


La forma teatral más antigua de la India es el Drama Sáns-
crito detalladamente descrito en el Natyasastra, tratado 
atribuido a Bharata y cuya fecha de escritura oscila, según 
distintos investigadores, entre el año 200 a.C. y el 200 d.C. 
En esta obra de treinta y seis capítulos no sólo se hace re-
ferencia al origen mitológico del teatro, sino que también 
se tratan muchos de sus aspectos como la interpretación, 
arquitectura teatral, vestuario, dramaturgia, música, orga-
nización de las compañías, escenifi cación, etc. Además se 
puede considerar el primer escrito en el que se menciona 
explícitamente la presencia necesaria en las compañías del 
director de escena, que en el texto sánscrito se denomina 
sutradhara. Destaca entre los diversos autores de este tipo 
de teatro cuyos dramas han llegado hasta nosotros, como 
Bhasa, Sudraka o Bhavabhuti, el genio de Kalidasa, compa-
rado en ocasiones con Shakespeare y cuyo escrito más rele-
vante es El reconocimiento de Sakuntala. Este texto aún hoy 
es representado frecuentemente en suelo hindú y se inspira 
en diversos pasajes del inabarcable Mahabharata, que junto 
con Ramayana y Puranas, conforma la terna de fuentes de 
las que se nutren los argumentos de los dramas sánscritos. 
A partir del siglo X de nuestra era, esta forma escénica expe-
rimentó un decaimiento imparable, parejo al ocaso político 
y militar de las castas que lo sustentaban.

En la actualidad pervive una única forma teatral sánscrita 
propia de la región de Kerala: el Kutiyattam o Koodiyattam. 
Reconocida en 2001 por la unesco como Obra Maestra 
del Patrimonio Oral e Inmaterial de la Humanidad, tradi-
cionalmente formaba parte de los rituales desarrollados en 
los templos y sus representaciones normalmente se realizan 
en un koothambalam o kuttampalam, edifi cado de acuer-
do a las pautas establecidas en el Natyasastra. Un acto de 
una obra de Kutiyattam puede llegar a prolongarse duran-
te cuarenta días, extendiéndose las representaciones desde 
aproximadamente las nueve de la noche hasta, en ocasio-
nes, las tres de la madrugada. Cada acto se divide en tres 
partes: Poorvangam (o preámbulo), Nirvahanam (pasajes 
individuales en los que los personajes se presentan y suelen 
relatar su pasado) y Koodiyattam (en los que los intérpretes 
actúan conjuntamente). Entre las múltiples particularida-
des del Kutiyattam destaca el hecho de que sea una de las 
pocas formas teatrales en las que actúan de forma conjunta 
hombres (tradicionalmente pertenecientes a la casta sacer-
dotal conocida como Chakyar) y mujeres (ancestralmente 
las damas de la comunidad de Nambiyar denominadas Nan-
giar). Asimismo resulta curiosa la presencia del Vidooshaka 
o Vidushaka (Bufón real), que de un modo cómico glosa al 
público los sucesos que se desarrollan en el drama. Existen 
diversas formas derivadas del Kutiyattam como son el Kuttu 
o Koothu, en el que un único actor representa todos los per-
sonajes del drama intentando resaltar su mensaje moral, el 
Nangiar Koothu, donde actúa sólo una actriz y en el que las 
historias se extraen del Sree Krishna Charitam que relata la 
vida de Krishna, o el Chakyar o Prabhandam Kuttu, única-
mente interpretado por el irónico Vidushaka.

Entre los maestros recientes de este arte quizás podría 
destacarse a Ammannoor Madhava Chakia, considerado 
uno de los mayores exponentes del Kutiyattam. Usha Nan-
giar, una de sus discípulas, junto con Kunjipaalykutty Nan-
giaramma, son estimadas como dos de las grandes intérpre-
tes de Nangiar Koothu. Existen asimismo diversos centros 
de formación, la mayoría de las cuales forman compañías 
teatrales. El propio Ammannoor fundó su propia escuela 
Chachu Chakiar Smaraka Gurukulam, y un discípulo suyo, 
Gopal Venu, hizo lo propio con Natana Kairali. Esta ins-
titución incluye además a Natanakaisiki, centro de inves-
tigación creado en 1979 por Nirmala Paniker y dedicado 
a las danzas y formas teatrales interpretadas por mujeres, 
tales como Mohiniyattam, Nangiar Koothu o Th iruvathira 
Kali. Junto con estas entidades, Kerala Kalamandalam, que 
cuenta con su propio koothambalam, se ha convertido en 
un importante centro de enseñanza en el que se imparten 
cursos regulares de cinco años de duración para estudiantes 
que comienzan su formación a los trece años. En la escuela 
no sólo se instruye Kutiyattam sino que también se enseñan 
otras formas teatrales hindúes como el Kathakali, Mohini-
yattam o Th ullal. Por su parte, Margi, institución constituida 
en 1970, dispone de sendos centros de formación y compa-
ñías dedicadas a la práctica del Kutiyattam y del Kathakali 
respectivamente.

Tras el declive del drama sánscrito, a partir del siglo xv 
empezaron a aparecer en las distintas comunidades hin-
dúes infi nidad de prácticas teatrales que hacían uso de las 
lenguas vernáculas propias de cada región. Todas estas for-
mas escénicas difi eren enormemente en cuanto a la inter-
pretación, vestuario, maquillaje o convenciones. Las que se 
desarrollaron en el sur del país hicieron especial hincapié 
en la danza, como el Kathakali o el Krishnattam de Kerala 
mientras que las que lo hicieron en el norte resaltaron el 
canto, como el Khyal de Rajastán, el Nautanki de Uttar Pra-
desh, el Maach de Madhya Pradesh o el Svanga de Punyab. 
Asimismo surgieron estilos en los que el diálogo tenía un 
papel preeminente como el Bhavai de Guyarat, el Tamasha 
de Maharastra o el Jatra de Bengala.

De entre todas estas formas teatrales de origen rural qui-
zás la más conocida internacionalmente sea el Kathakali. 
Los actores de esta disciplina tradicionalmente pertenecían 
a los Nair, casta de soldados entrenada en el arte marcial 
del Kalarippayattu, y eran únicamente hombres. En el 

Kathakali hay tres clases de intérpretes: los actores-bai-
larines, los dos cantantes y los percusionistas. La historia 
es relatada por medio de la letra de las baladas que ento-
nan los rapsodas, que incluyen tanto narraciones en ter-
cera persona como diálogos en primera, tal y como ocurre 
también con los cánticos del Gidayû del Bunraku japonés. 
A la comprensión del relato ayudan asimismo los singula-
res movimientos del cuerpo, la ilimitada expresividad del 
rostro y, sobre todo, los seiscientos gestos codifi cados que 
realizan con las manos los bailarines. En el Kathakali tiene 
igualmente una importancia capital el Chutti, maquillaje 
colorido y complejo de los bailarines que nada tiene que en-
vidiar al del Kabuki japonés. Los programas de Kathakali, 
que pueden consistir en una selección de pasajes relevantes 
de varias piezas o en una obra completa, suelen iniciarse al 
anochecer y concluir al amanecer. Muchos son los grandes 
actores de Kathakali que se podrían nombrar tales como 
Kalamandalam Gopi, Kottakal Sivaraman o Gopi Asan. 
Además de los centros de formación y compañías antes 
citadas, en Kerala hay otros como Kalanilayam e incluso 
existen instituciones dedicadas a este arte afi ncadas fuera 
de las fronteras hindúes, como la Kala Chethena Kathaka-
li Company, asentada en el Reino Unido y fundada por el 
actor Kalamandalam Vijayakumar y por la maquilladora 
Kalamandalam Barbara Vijayakumar.

No podríamos concluir este artículo sin mencionar el 
copioso teatro de marionetas hindú. Incluye distintos tipos 
de teatro de sombras como Gombeyatta, Ravana Chhaya, 
Pavaikuthu o Tollu Bommalu; de títeres de guante como 
Gopalila, Pavai Koothu o Pavai Kathakali, que, como su 
propio nombre indica, recoge personajes del repertorio del 
Kathakali; de marionetas de hilos como Sakhi Kundhei o 
Kathputli; y de títeres de varilla como Putul Nautch o Bom-
malattam. Entre los manipuladores de marionetas actuales 
quizás se podría nombrar, entre otros muchos, a S. Seetha-
lakshmi o a Ranganatha Rao.

Y así llegamos al fi nal de un artículo irremediablemente 
inconcluso. En el tintero se nos quedan no sólo un sinnú-
mero de instituciones, compañías, profesionales y festivales, 
sino también una infi nidad de formas teatrales y paratea-
trales tradicionales que aún perviven en la India. Baste citar 
que sólo en la región de Kerala, coexisten las ya citadas con 
otras como el Margomkali o el Chavittunatakom, de raíces 
cristianas, el Oppana o el Duff muttu, de tintes musulmanes, 
el Mohiniyattom, el Kakkarissi Natakom o el Th iruvathi-
rakali. Gracias a la labor de instituciones como la Sangeet 
Natak Akademi (Academia Nacional de Música, Danza y 
Drama), situada en Nueva Delhi y fundada en 1953, la di-
fusión y conservación de estos estilos escénicos es cada vez 
mayor. Sólo nos queda, por tanto, prorrogar este viaje para 
conocerlos. Aquí queda, pues, este esbozo inacabado de lo 
que, si se atreven, pueden llegar a descubrir.

Pablo Iglesias Simón
Director de escena
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PANORAMA INTERNACIONAL

Permanecemos en el continente asiático para esta vez visitar, 
nada más y nada menos, que el segundo país más poblado del 
mundo y el séptimo en extensión. En la República de la India, 
cuya diversidad cultural queda manifi esta por sus más de 
veinte idiomas ofi ciales y sus más de mil dialectos, perviven 
aún unas tradiciones teatrales dispares que prácticamente 
se remontan a los primeros balbuceos del arte escénico. 

La India

La forma teatral 
más antigua de la India 
es el drama sánscrito

y sus clásicos

Y lo que es cosa usada en las comedias y no menos inmodesta, 
las mugeres se visten de hombres, lo cual es cosa de suyo mala y 
que provoca á lascivia. ¿Qué cosa más torpe y provocativa que 
ver á una muger de esta calidad que estaba ahora en el tablado 
dama hermosa afeitada y afectada, salir dentro de un instante 
vestida de galán airoso, ofreciendo al registro de los ojos de tan-
tos hombres todo el cuerpo que la naturaleza misma quiso que 
estuviese casi todo retirado de la vista?

Estas son en sustancia las comedias que hoy se representan 
en los teatros de España. Hagamos ahora desapasionadamen-

te una breve refl exión sobre este complejo de circunstancias, y 
apliquemos con seriedad el discurso á lo que forzosamente ha 
de suceder en los patios.

Los que concurren á ellos van á estar toda una tarde vien-
do y oyendo con gusto, una comedia, en la cual con exquisito 
y primoroso artifi cio se representan y se ofrecen á los oídos y 
á los ojos materias amorosas y lascivas, esfuerzos extremados 
del afecto y fi nezas locas de un hombre galán y de una mu-
ger hermosa que se muestran ciegamente enamorados; rap-
tos de doncellas, adulterios de casadas, hipérboles del amor y 
otras ordinarias correspondencias de amantes. Todo esto en 
versos dulces y sonoros llenos de conceptos, de fl ores y de 
agudezas sobre estos mismos asuntos, representado con des-
treza y propiedad admirable por mozos galanes y airosos y, lo 
que es mucho peor, por mugeres mozas y hermosas vestidas 
como reinas y princesas, que con donaire, con bizarría, con 
la expresión artifi ciosa de vivísimos afectos, con amorosas 
caricias, con travesuras de los ojos, con meneos, con gestos, 
con ademanes, con mil variedades de estudiados artifi cios 
están hacia todas partes arrojando fuego torpe de lascivia y 
haciendo el patio un infi erno. Subido todo esto de punto con 
el encanto de la música en que las mugeres de la farsa cantan 
primorosamente letras tiernas y amorosas en tonos airosos y 
graciosísimos: avivado de más á más con bailes primorosos y 
danzas artifi ciosas en que estas mismas mugeres bailan, to-

can y danzan, ya con los hombres, ya solas, con mucho aire y 
poca modestia. Ahora pues, yo ruego á cualquiera persona de 
mediano juicio que no tenga la razón cautiva de sus pasiones 
y que mire las cosas según Dios á la luz de la verdad, que me 
diga desapasionadamente cómo estará una multitud de hom-
bres (lo mismo digo de las mugeres con su proporción) por la 
mayor parte mozos y de no mucho temor de Dios, viendo y 
oyendo estas cosas con gusto. ¿Qué ímpetus, qué movimien-
tos sensuales resultarán forzosamente en el apetito que se va 
sin libertad como bruto desbocado tras de cualquier objeto 
sensible que le deleita? ¿Cómo podrá defenderse un corazón 
miserable de tantos, tan dulces y alagüeños enemigos á quie-
nes él mismo ha buscado y franqueándoles gustosamente la 
puerta? ¿Es creíble que en medio de tantos y tan vehemen-
tes incentivos de lascivia, en medio de una hoguera que es 
bastante para abrasar salamandras, no reciba un corazón que 
es de pólvora? ¿Que esté como un mármol inmutable á tan 
fuerte y violentas impresiones? No me admirara más si vera al 
fuego arder en el agua. No es posible, no es posible

¹ Discurso theologico sobre los theatros y comedias de este siglo. En que por todo 
género de autoridades, en especial de los Santos Padres de la Iglesia, y Doctores 
Escolasticos, y por principios solidos de la Teología, se resuelve con claridad la 
question, de si es, o no, pecado grave el ver Comedias, como se representan oy en 
los theatros de España. En Salamanca, año de 1689. En Emilio Coterelo y Mori, 
Bibliograf ía de las controversias sobre la licitud del teatro en España, Madrid, 
1904. Pág. 121-126 

CRÓNICAS
El jesuita Ignacio de Camargo señalaba en 
1689 que “las comedias que se representan 
en España son obscenas y torpes y ocasionan 
innumerables pecados”. 

Y si la cómica muestra sus encantos en traje 
de varón, “¿cómo podrá defenderse un cora-
zón miserable de tantos, tan dulces y hala-
güeños enemigos?” El religioso, quizás sin 
pretenderlo, exaltaba los aciertos de la come-
dia, al referir las habilidades de los farsantes, 
músicos y poetas, que se recibían con gusto 
en los corrales. Claro que disfrutar tanto sólo 
podía ser cosa del demonio…
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Moratín no tenía buena opinión de Cañizares. 
Pensaba que “no tuvo talento inventor; pero lle-
gó a suplir esta falta con una particular habilidad 
que manifestó para saber introducir en sus fábulas 
cuanto había leído en las otras: ése fue su mayor 
estudio”. Claro que el madrileño José de Cañizares 

(1676–1750) tuvo que ser un gran lector de obras dramáticas: fue censor de comedias 
desde 1702 hasta su muerte, así que toda la producción teatral de la primera mitad del 
xviii pasó por sus manos antes de llegar a la escena. No es improbable que en la crítica 
de don Leandro haya una velada alusión a esta actividad censoria que le habría permitido 
plagiar impunemente a quien se sometía a su veredicto. El caso es que, efectivamente, 
Cañizares no fue un autor de extrema originalidad. No lo fue ningún dramaturgo de su 
época en España. Pero fue un adaptador, hábil e ingenioso, dueño de un estilo que, en 
palabras del mismo Moratín, fue en los asuntos “comunes y domésticos festivo, epigra-
mático, chisposo, si así puede decirse”.

La ilustre fregona es un buen ejemplo de esta habilidad de Cañizares como adaptador. 
La comedia mantiene el núcleo argumental de la novela de Cervantes, las aventuras y 
desventuras de don Tomás de Avendaño, convertido en mozo de mesón por amor de la 
bella fregona Constanza, que resultará, al fi nal, hija perdida y reencontrada de un gran 
señor, que en Cervantes es don Diego de Carriazo y en Cañizares el corregidor don Pedro 
de Lara. Desaparecen aquí las historias de la vida golfa de don Diego de Carriazo el joven, 
transmutado en Lope Asturiano, pero aparecen en cambio dos personajes que dan carác-
ter a la comedia, los dos hijos del Corregidor, don Policarpo y doña Clara.

Él es, de acuerdo con la descripción que hace don Diego en las primeras escenas, un 
hombre “extravagante, ridículo, impertinente”, califi cativos a los que habría que añadir 
otros tales como grosero, petulante, corto de entendederas y torpe. Su hermana, en cam-
bio, es una muchacha dulce y buena, pero que ha dado en el vicio de ser “culta latiniparla”. 
Las boberías del uno y las pedanterías de la otra van pautando el desarrollo de la historia 
con sus extravagancias y la hacen sumamente regocijada, de una comicidad muy efi caz al 
alternarse con bastante sabiduría la anécdota sentimental y novelesca con las ridiculeces 
de los dos hermanos. Estamos ante un mundo nuevo y una estética muy diferente de la 
de Cervantes o Lope (quien compuso una primera comedia sobre La ilustre fregona). Es 
la comicidad del fi gurón, personaje y género que instauraron en la escena española de 
comienzos del xviii Zamora y Cañizares. 

La comedia acaba con los consabidos reconocimientos y nuevas sorpresas que caerán 
como una losa sobre el insensato Policarpo (esta vez sin don) dando de nuevo motivo a 
la risa, la risa franca y alegre que depara esta buena comedia, tan carente de originalidad 
como llena de diálogos chisposos. Sin duda, como en otras ocasiones en que juzgaba sus 
propias producciones, al aprobarla, el censor Cañizares escribiría: “Esta comedia es mía, 
y bien puede representarse salvo mejor opinión”.

Fernando Doménech
Real Escuela Superior de Arte Dramático de Madrid

CERVANTES Y CAÑIZARES
La Ilustre Fregona

OTROS CLÁSICOS

“Las comedias: convite de Lucifer, fuego de los corazones, negocio del diablo”.




