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INTR.ODUCCION 

Evolucionar y reafirmarse es imperativo para el hombre. La tra'!!_s 

formación personal del entorno -que posibilita el trabajo hwnano- es una 

prerrogativa a realizar por el artista visual. No se trata de la creación 

huxleyana para un "mundo feliz", sino la incorporación a un sistema de 

producción parte sociedad-estado, parte individuo proposÍ2ión. Incorpor!!:_ 

ciÓn que comporta una toma de conciencia 3 una ubicación en el contexto y 

una adecuada actitud responsiva ante los requerimientos que éste plantea. 

El campo artí'stico visual se adapta a la diversidad de ámbitos o~ 

rativos y sus consecuentes cuestionarnientos. Enfrentar esta problemática 

abordando uno de ellos -la alternativa escenográfica en mi caso-, no im-

plica constreñirse en lo futuro a la especificidad uní"voca de un apartado, 

sino simplemente, abonar a mi bagaje actual una rica experiencia de la 

producción plástica. 

La delimitación propia del área de trabajo, pertinente para reali-

zar Una. investigación. conlleva un seleccionar que partiendo del ámbito 

endógeno culmina inevitablemente en una relación con el contexto espacio-

temporal exÓgeno. 

De esta lógica emana la investigación tentativa y la correspondie'!!_ 

te propuesta personal a realizar: 

·LA CASA DE COMEDIAS EN MEXICO 
Y EL CORRAL ESPAÑOL DURANTE EL SIGLO XVI 

UNA PROPUESTA ESCENOGRAFICA DE TEATRO 
CONTEMPORANEO 



En ella una. bilogí'a: por tm.a parte siglo XVI, hito en el acontecer 

de dos mundos, América y Europa; por otra parte, siglo XX tradición de 

ruptura y sucesiva atomización. Devenir tangencial.Inente distinto de otro. 

Esto en tm.a visión apresurada conforma una. dicotomí'a excluyente. Sin e:m 

bargo, en la producción del hombre existen siempre conexiones que nos 

llevan de la causa al efecto de las cosas. 

En esta investigación re'vierto en parte el orden de esos factores, 

comienzo en el presente y voy a hurgar en el pasado para conocer ••• 

¿Porque aparece el Corral Español? ¿Cómo evoluciona durante el siglo 

XVI en Europa? ¿Cómo llega a México? ¿Qué ocurre con el advenimiento 

del Corral en América, las manifestaciones autóctonas se truncan o se <;E 

riquecen, se absorben o son desechadas? Y para entender si resulta fac

tible un renacimiento del Corral, en el México Contemporáneo. 

Para responder a estos y otros cuestionamientos indago en la Hi;¡_ 

toria y observo la cotaneidad, para ponderar lo que resulta viable y lo que 

al paso del tiempo a perdido la posibilidad de combinarse. 

Decí"a Sor Juana Inés de la Cruz: "La palabra es la memoria de los 

pueblos; al quitarnos la palabra, España hurta la memoria de América." 

Lo nuestro, aquello que hoy integra el acervo cultural de México, 

es polisemia, multiplicidad fundida en el crisol de los tiempos. Por ello 

quizá nuestra producción escenográfica -como el cÚinulo del hacer h=a

no- posee el sello de esa gran interrogante que se plantea el arte modeE. 

no todo • • • S E R. 
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"Este vivir de cara a lo cotidiano; 

de hora en hora sin intentar relacionar 

los hechos entre s{, no soló carece de di_g: 

nidad, .sino que no es natural ni hwnano 

••• la conexión con el pasado es requis.!_ 

to indispensable para el surgimiento de 

'lU1a nueva y segura tradición. Ú 

SIGFRlED GIEDION 



ESCENOGRAFIA 

EL CC!J>NCCEJPTC!J> ES<CEMC!D<GRAFICCC!J> 

Elf LOS S[C[iL<!llS XV][ Y XX 



ESCENOGR.A.FJ[A 

La producción escenográfica en el teatro, como en todos los árnbi 
tos del quehacer humano, ha suirido transformaciones radicales en los~ 
timos años. Tales transformaciones originan enfoques distintos hacia el 
fenómeno artístico que alli se produce. Esto es, hay un cambio de visión 
hacia la escenografí'a: no se mira ya como simple fondo, en algunas pro
puestas funciona incluso, como personaje intrfu.seco del teatro. 

¿A qué responden estas transformaciones cuasiontolÓgicas de la 
escenograf{a? Esta manifestación plástica, evoluciona en estrecha traba
zón con los cambios generados en el teatro, y más propiamente, con los 
cambios generados en el pensq.miento huniano. Este es afectado por el en
torno imn.ediato: tiempo - espacio. 

Norbert Wiener indica que, se da por admitido y eso es uno de los 
cambios acaecidos que ofrecen más interés, que ya no nos enfrentamos a 
cantidades alusivas a un universo especí'íico, real y concebido como un t.Q. 
do absoluto, sino que las respuestas a las preguntas que nos hacernos pu~ 
den situarse en un gran nÚrnero de universo.a similares. 

Hemos admitido el azar, no sólo como un instrumento matemático. 
sino como una parte de la trama y la naturaleza de la Naturaleza. 

En nuestro devenir histórico, teorí'as como la de la Relatividad 
Restringida de Albert Einstein, Teor{a de la Muerte de los Astros por Nic,2. 

lás Carnet, Geometrí'as no Euclidianas corno las de Riernann y Lobatchev..i:¡ 
ky, Noción del Espacio Abstracto en Geometrí'a de Fréchet, Principio de 
la incertidumbre sobre part{culas at6micas de Werner Heisenberg, Elec
tr6nica de Bardeen, Brattain y Shockey; Teorí'a de la Transmisión Here<Y. 
taria de Jacob y Manad, Ingenier{a Genética por Bárbara McClintock y 
Mary Lyon, Teor{a Marxista de Carlos Marx, Teorí'a Existencialista de 
Jean Paul Sartre, Teorí"a del Inconsciente Reprimido de Sigmund Freud 

• aunadas al ingente progreso de las comunicaciones y la tecnológ{a, 
nos muestran el mutable panorama del siglo. 

Guerra, revoluciones, cataclismos sociales, grandes migraciones, 
la liberación de la energ{a atómica, computadoras y automatización se 
han sucedido con un ritmo tan asombroso, que al hombre del siglo XX le 
ha sido diíí'cil no quedar a la zaga. 

En tanto nuevos medios de comunicación y transporte han hecho e!!:_ 
da vez más pequeño el planeta, la vasta extensión de los conocimientos le 
ha hecho imposible tener una idea global del mundo. 

La culminación de la Revolución Industrial, el progreso de la tec
nolog{a electrónica y la necesidad de especialización han fragmentado aún 
más su visión. Para él choques y discordancia son más corrientes que 
concordancia, la desunión prevalece sobre la unión, la discontinuidad es
tá más extendida que la continuidad, y el universo ha sido substituido por 
la atomización. 

En busca de sentido y significado con la realidad , la airada juve:i;!;_ 
tud de nuestros dí"as y el hombre moderno, esclavo y amo de la organiza-

ción, subsisten entre grandes grupos solitarios, bombardeados por todos 

to 
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lados por los rnass media: radio, televisión, cinematÓgrafo:;1 periódicos 
y revistas, y deben decidir si se corúorman o se reforman, se ocultan o 
se expresan a s{ mismos, si buscan esclarecimiento dentro de sí' o en el 
exterior, e incluso si intentan aproximar las orillas del abismo cada vez 
mayor, entre lo real y lo ideal. 

La vigésima centuria ha presenciado el hundimiento de esa corúia!!_ 
za en el orden y la estabilidad, lo que· evidencia una subyacente actitud ca
tastrófica, que se extiende a las artes plásticas. Estas se han convertido 
en campo propicio a la investigación filosófica y estética independiente. 

Las r.evoluciones y las guerras han sido sólo tllla gran cara de la 
contienda del hombre, los movimientos de arte, son otra. Por encima del 
estruendo y la coníusiÓn se ha escuchado la voz del siglo XX, pues plumas 
y pinceles son también armas en la lucha social y espiritual por sobrevivir. 

Las artes son formas de acción, y por ello los artistas, al igual que 
los reformadores sociales y revolucionarios lanzan al viento sus gritos de 
batalla, esparcen sus proclamas, proponen panaceas y formulan sus pro
pios ismos, afirma William Fleming. 

A finales del siglo XIX, credos estéticos relativamente sencillos 
como realismo, naturalismo, simbolismo e impresionismo tenían sus fi~ 
les seguidores. En comparación , el siglo XX se ha vuelto una airada To
rre de Babel en que se han entremezclado las voces de constructivismo, 
dinamismo, intimismo:J orfismo, paralelismo:J suprematismo" futurismo, 
vorticismo, teatralismo. Aún perduran moviinientos como dadaí'smo y su
rrealismo. 

As{ el teatro como una visión del mundo, representa hoy la cerem_2 
nia de la confusión, y como dijo Artaud 11el teatro como la cultura, se pl~n 
tean la cuestión de denorninar y dirigir las sombras•" Ante la incapacidad 
de crear nuevos mitos que sufre nuestra época, directores como Peter 
Brock y Giorgio Strehler han ido a buscar en Shakespeare, las fuentes pa
ra una renovación formal del espectáculo teatral. 

En contraste, el teatro radical pretende ir a la ra{z de las cosas. 
Fue creado casi por el Living Theater y poco despÚes por el Open Theater 
Presentando espectáculos sobre las diversas formas de esclavitud (pol{ti_ 
ca, sexual, de la propiedad ••• ), explora la violencia y confronta la mu-=.:r 
te. Desarrolla sus acciones en escenarios con armazones y escaleras 
simples, o con espacios absolutamente neutros, pero siempre con una il~ 
minaciÓn que da carácter y personalidad tanto a actores como escenogra
fí"a. 

Un claro ejemplo del concepto escenográfico moderno, lo constitu_ 
ye la representación de la Orestiada de Ronconi. Se ofreció en un estudio 
cinematográfico, donde se hab{a construí'do una estructura de metal y 1n~ 
dera, que formaba un rectángulo compuesto de dos pasillos y distintos 
planos que cubrían tres de los lados donde se desarrollaba la mayor par
te de la acción. 

El otro lateral estaba cubierto por un escenario regular cerrado 
por puertas de madera plegables, donde hab{a dos grandes plataformas, 
que pod{an inclinarse, ascender y descender, divididas a ·su vez en frag-
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mentas de movimientos independientes. 
En esta extracaja, Ronconi ofrecía la versión {ntegra de seis ho

ras de la Orestiada, pero los resultados fueron discutibles. Gamo Últhna 
mente esta ocurriendo con frecuencia en el teatro, la "maquinaria ti y la -
mecánica se convirtieron en los protagonistas del espectáculo. 

Representaciones del teatro japonés, que si bien nos resultan difí'
ciles de comprender, constituyen un lenguaje teatral muy distinto al occi
dental, tanto en lo que respecta al teatro No y al Ka.buld, como en lo que 
respecta al teatro contemporáneo. Ambos basados en el gesto, la másca
ra, el silencio y un fuerte ritmo teatral de gi·a.n lentitud. 

La 
tendencia de 
los Últimos 
años a devol. 
ver al teatro 
a sus primi
tivas íuncio-
nes _,Y .carac
te risticas, 
lo ha llevado 
nuevamente 
al uso de la , 
mascara, re 
valorizándola 
como elemen 
to teatral. 
Dec{a 0 1Neill, 
11la máscara 
es y ha sido 
siempre dr~ 
mática en ,,. . 
si misma y 
ha demos
trado ser 

'!'he Gi:eat God. B:rown.: ~nwich Willag-e ft~il.:iro. 
Escena en. que aparece ia. miísic:i.:r:a. con10 pa.!,,1t.e, 
im.egxa~ dalla t~nma., como pa.l!lt<a d.e la lllt:<:e~ 
gi:a.ili'a, eo.ti '\r.Ül:ir i?~dl. 

un arma eficaz de ataque. 11
1 La n1áscara al enfatizar la pura teatralidad 

del espectáculo, multiplica el impacto de lo mágico y lo misterioso y ado:e_ 
ta el elemento ritual de las celebraciones de carnaval. 

Tratando de hallar en sus orí'genes lo que no le ofrece la confusión. 
de nuestra sociedad, el teatro actual se halla empeñado, por un lado• en,:!::! 
na búsqueda que logra éxitos formales espectaculares, con exceso de rrie
canicismos unas veces y vac:í'os de contenido ideológico casi siempre~ y 
por otro lado en un teatro radical. , 

El artista contemporáneo puede intentar deleitar o irritar, exhor
tar o castigar, sorprender o exitar, aplacar o buscar el choque, indica 
W. Fleming. Puede deliberadamente tratar de llegar al desorden y no al 
orden, al caos y no al cosmos. El acto de crear a veces• substituye a la 
importancia del objeto creado. Acontecimientos al azar y selecciones ale!::_ 
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torias tienden a hacer de cierto arte reciente, una ejecución o una activi
dad. 

Inscrito en esta tradición de rupt"ura se encuentra el expresionismo, 
cuya tendencia central es la exploración subjetiva, exploración de lo que 
Stanislavski llama el superconsciente2 (siempre evitaba por regla genei:al 
dirigirse directamente a las emociones y no intentaba despertarlas en su 
memoria. Siempre actuaba en este sentido de manera indirecta, incorpo -
randa al actor a la lógica de la conducta del personaje).3 

Los dramaturgos expresionistas se apropiaron y desarrollaron el 
género de técnica dramática:> en la que ya habian sido efectuados diversos 
experimentos por Hauptmann, Wedekind y Strindberg. Las escenas cor
tas ocuparon el puesto de los actos largos, el diálogo se hizo abrupto y se 
le diÓ un efecto destacado. Las forl:nas simbólicas substituyeron a los per 
sonajes reales. La escenograíí'a realista fue abandonada y reemplazada -
por el uso sin reserva de la luz.4 

Relacionado con las Teorí'as de Jung y Freud, el expresionismo 
cambia a los caracteres por los tipos, a los tipos por los grupos o por 
los coros. Gracias a él, las masas entran en escena. 5 Como indicaba 
Brecht, "el principio del agrupamiento social como categor{a de la com
posición pictórica y teatra1. 11

6 
De igual modo, se encuentra estrechamente ligado al cinematÓgra

fo, porque· pretende presentar en una secuencia kaleidoscÓpica, las aven~ 
ras del alma. Alemania es el primer paí's que logra la secuencia staccata, 
como se la ha designado en la escena. Se vuelve a la multiplicidad de ese~ 
nas que es típica del teatro isabelino y del espai'bl del siglo de oro • 7 

El cine como artificio fue introducido al teatro, allá por 1927. Las 
escenas dramáticas eran acompañadas por la exhibición esporádica de ci_!! 
tas cinematográficas. Erwin Piscator gustaba de obtener efectos por me
dios teatrales nuevos y el empleo de trucos inesperados. 8 

En ·:.~. · ..... ~ · .. - · · · /·:·'1 .·;~ • • • 

g:;.~~~;~· ·¡rq ·. ' i *i' 11 . r ,. . 
~:::~:- ·'J l r+ ··

1

, r, . · :-·· · · · +-

E=::~:~ -~ 1 ; ·1; .. __ · __ r;(_ . ·' r: 
;ª~:::; l ~ _; ' l >·-. · ~A .. 1:! 
:";t;a sl: e- ;:J ·1 · . . " .f".\ ). j ··.r 
forma hasta r'.. · · ;..l. \""...t ~ \.,.. 
la disolución r\\ .• 
primigenia: ~ .. l ···-··· · :L~--~~~~'!'!,911--,jp.: 

-:..~~ .. ~-. .:..:~. 



distorciÓn de los objetos, las paredes en actitud de caer, los cuadros de!_ 
centrados; las mesas, sillas y máquinas monstruosas, ayudados por efec -
tos de luz que aislan a los caracteres en ciertos momentos y áreas, todo 
lo cual constituye la parte formal del expresionismo. 9 

En cuanto a sus posibilidades teatrales, intenta configurar la imagen 
de la Tragedia, vemos detrás de las caras de los personajes el rostro del 
Dios •10 

G1u:dlcm Craig: iOO!l'.etlW '.i(!lll.ltil!. 11M'li\cbeth". Ere. '.ii.'lli!rutll.:lfe Ai!t>ll 
.Momhly, :ñll<!lvlembi!:e l ~a. 

Lo que más ayuda a estos cambios, es el adelanto de la escena gr.!!:_ 
fi'a (gracias a Craig, Appia y Fuchs promotores del llamado fmpetu visual. 
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AdO\llj¡>he A~: N;iel'Ml pm:r:a.''1!-!Ju:itlct11 • m i'lllealtt-e 
Artl!: ~y. eoo:1:<1 &?. l!.'Jl2,S. 

Coincid[an en la utilización de la luz como el único recurso para fundir y 
matizar el conjunto y las partes de una producción dramática)ll , de un 
teatro para los ojos que se pone al servicio de los ojos del alma, segÚn 
la expresión de John Mason Brown.

12 La luz como personaje protagÓnico, es caracter{stica del teatro 
del absurdo: cuando la luz disminuye, escapa la vida del hombre. La luz 
es la imagen del tiempo que escapa. La vida se agota sin que los person~ 
jes se den cuenta absorbidos por charlas, descuidan lo esencial. Las o
bras de Günter Grass, son un claro ejemplo de ello •

13 Como parte de la realidad del individuo, el realismo mágico no e~ 
cluye la poesía• En cuanto al aspecto formal escenográfico, selecciona el 
decorado y el detalle visual apartándose de los excesos del naturalismo, 
obediciendo en suma, a un propósito de realidad estética •14 

''En el método los expresionistas están estrecha1·nente asociados con la es_ 
cuela del cubismo, nacida en Parí's. Intentaban lograr, bajo las curvas de 
la realidad, expresar los básicos planos lisos. Y con el futurismo italia -
no fundado por Tomase Marinetti, aspiraban análogamente a la explotación 
de la lfuea recta y de lo sintético.15 

"En 1915 el primer manifiesto del Teatro Futurista recalcaba estas 
cualidades. Fue específicamente llamado un Manifiesto del Teatro Futuri..'!, 
ta Sintético. 
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De~<>J..~ Elá.mca ~ l?e~:;;: Oofflñ jll':l.'ira. !& V!f'ill!llW!'.cl.fun <lle 
11n T~ !lo C4l>Wie 11 , del 'E':rm.v~¡; ~JPcriol!W 'El!teaf!Jr~ .. 

En el movimiento futurista se desarrollaron dos conceptos cardina 
les: la idea o sentido del espacio, basado en la apreciación de los planos 
lisos y la idea o sentido de la función, en virtud de la cual se desechan to
dos los ornamentos románticos hasta quedar sólo lo absolutamente esenciall¡'.6 

Es evidente el antagonismo hacia el verismo (realismo o naturalis
mo). Hay un marcado intento por lo sintético. Anton G. Bragalia en la M~ 
chera Mobile declara que, "con la palabra sintético no se significaba la e¿ 
cena de galerí"a de un sólo color, a la que con frecuencia se aplicaba esta 
palabra, sino aquellas escenas que mediante una mezcla de dibujo y color, 
proporcionan una representación disciplinada y estilizada de la realidad, 
registrada no re-copiada. Lo que Boccioni denominó,, la abstracción ideal 
de las formas tipicas. 11 

La contribución del futurisrno al teatro fue modesta, pero es im-: 
portante la comprensión de sus dogmas, pues en ellos se encuentra la ex -
presión extrema de muchas de las cualidades temperamentales que animan 
a los hombres que, propugnan por ideales que enarbolan la idependencia y 
la radicalización en nuestra época. En gran medida,, el íuturismo es una 
fuerza destructiva, en tanto que rechaza la belleza del pasado y pretende 
demoler completamente ese culto romántico de lo bello que a sus ojos, 
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no es más que un fÚtil escapismo. 
Al mismo tiempo, intenta ser constructivo, clamando por un arte 

nuevo del que hayan sido desterradas esas delicadezas románticas, un ar 
te que reflejara la civilización mecánica que nos rodea. -

En lugar de la lfnea curva que caracteriza el arte romántico, Ma
rinetti demanda· osadamente la linea recta de las vigas y las fábricas. En 
lugar de los reiterados encantos de lo poético, busca una forma de expre 
siÓn rugiente y disona·nte que, en caso necesario, sustituirá por meros ~ 
nidos, los más ricos tonos de la voz hmnana. 

En lo que concierne al teatro, estos dogmas futuristas tendieron a 
l.llla triple conducción: primero, a la sustitución por la forma mecánica de 
los tipos corrientes de escenograf{a¡ segundo, a la subordinación del dra
maturgo al director, y tercero, a un énfasis sobre ei movimiento fí"sico 
en la actuación. 

Las tres tendencias fueron llevadas a su Último cumplimiento en 
Rusia. Esto influyó en el teatralismo de Meyerhold, en Moscú. Quién po
co a poco llegó a abrazar los estilos no realistas -de producción. 

La estilizaci6n se convirtió con él, en un.a consigna y en su intento 
de destruir la convención de la cuarta pared, pasó con facilidad de la ex -
perimentacióñ. con el simbolismo maeterlinckiano a otras aventuras más 
originales y atrevidas. 

En el actor encontró el núcleo de la representación dramática, y 
puesto que un grupo de actores debe sin duda ser guiado por una persona, 
empezó a elevar al director a una posición aún más alta que la que habí'a 
alcanzado antes de este tiempo. Si el actor era el centro de la producción, 
entonces era claro que al ejecutante hab{a de permit{rsele el ejercicio p~ 
no de su habilidad atlética. En las representaciones que dirigió, el teatr.,!!, 
lismo se hizo preponderante. 

Hacia la misma época apareció Alexander Tairov, opuesto igual
mente al realismo, atento a la teatralidad, y bastante influido por las do_s 
trinas .futurista s. Montó sus piezas en un escenario en que las platafor
mas, los andamios y las escalas, reflejaban el aspecto mecánico, tan fa -
miliar en nuestra vida diaria y proporcionaban a los actores oportunidades 
para correr de un lado a otro, para demostrar su agilidad, para compor
tarse como acróbatas. As{ llegó a la existencia el c9nstructivismo.17 

Dado que tanto lvfeyerhold como Tairov colocaron al actor y a la 
producción por encllna y más allá de la pieza, hicieron poco por alentar 
a los dramaturgos•l8 No obstante, Erwin Piscator con su teatro polí"tico, 
consolidó aquellas tendencias radicales con su revolución social.1 Q 

11Sus producciones iniciales, se caracterizaron por la violeiícia que 
trataba de romper bruscamente, las formas tradicionales del drama bur
gués. 

Los decorados constructivistas a la manera de Meyerhold: inser -
ciÓn de proyecciones cinematográficas en el desarrollo escénico, diapos,L 
tivas, escenarios giratorios, gatos hidráulicos y escotillones, bandas y 
rampas sin fin, caricaturas y todo aquello que le hablara al público de las 
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ansiedades de una generación de jÓvenes."20 

11Cio:r:e ot Ui'.l:la": hodlllli::ci.&n. de ~rh!:IM 
De Too Seve111 ~ Aric:, pe!)!(' K\lu:ll: Lon. -
dolil, ll.9~1. 

La llamada nueva objetividad, introduce en el arte los elementos 
de la tecnolog{a contemporánea, hasta convertirlos en evidencias for:rnalis 
tas. Surgida del importante movimiento propuesto en Alemania con la Ea~ 
haus y sus búsquedas de una reducción integral iniciada por el arquitecto
Walter Gropius, llevaba los adelantos técnicos modernos a los campos e>:S_ 
presivos del arte. Retornar al arte prosaico, sin sensiblertas ni debilida
des esteriotipadas. Un arte que subrayara la belleza de lo feo, lo estético 
de lo común, sin concesión alguna. 

Teatro total como lo deseaba el propio Gropius, quien diseñó un 
modelo de teatro con la forma evidente de un microscopio esférico gigante 
y con la esperanza de que a él llegara a tomar conciencia el ojo del públi
ca. Con esto empezó a germinar el concepto de teatro como reunión de ar 
tesa suma artí5tica que utilizar{a el espacio de una manera esencial, un ai 
te escencialmente espacial, en el que el escenario fuera la platina donde 
convergieran, futimamente ligados entre sí':t los elementos teatrales: 

:.~ Espacio como forma plástica. 
* For1na como color y luz. 
* Modificación de la forma y el espacio en busca del placer 

Óptico. 
* Figura huznana transformándose multiíormemente gracias 

a su acción, en el espacio cuidadosamente trabajado.21 
Ligado también al fo.turismo pero en la posición extrema, se encu21 
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tra el dadaismo. Producto de la disolución• la derrota y la carnicerí"a es 
pantosa de la primera guerra mundial. Los angustiados artistas sintiero;: 
que la civilización que había producido esos horrores debí"a ser barrida, 
y comenzar otra·· nueva. 

En consecuencia, se presentó como 1.Ul. movimiento nihilista que en 
especial desconfiaba del orden y la razón, un reto a la sociedad educada y 
u.na protesta contra todos los estilos que prevalecí"an en el arte. Fue de 
hecho, un antiarte. Hans Richter declara que la ruerza impulsora del da -
daismo era precisamente la cuestión fundamental de esa época (todo el si
glo·xx,. la existencia del hombre),· ¿a donde Vamos ?zz 

Tristán Tzara declaraba en su manifiesto: 
11En la balanza de la eternidad, toda acción es vana (si permit:ixnos 
que el ¡ensamiento se comprometa en una aventura cuyo resulta -
do seria infinita.mente grotesco y au:rnentar?a de manera significa 
tiva nuestro conocimiento de la impotencia humana}. Pero supo -
niendo que la vida sea una mala broma sin meta ni parto inicial y 
porque pensamos que es nuestro deber salir de ella tan frescos y 
radiantes como crisantemos regados, proclamarnos el arte corno 
fuuca base de entendimiento ••• El arte es asunto privado, el .A.R 
TISTA produce para sfü

2 
Tzara es el miembro Je dadá que entra por la fuerza de la irracio 

nalidad, para establecer un sistema• La identificación de la vida con la -
sinrazón, con el absurdo, con el no compromiso, serán las bases de su 
actuación futura como propagandista de dadá.24 · . 

Al escenificar en París un gran estreno, logró hacer tremenda itn 
presión con un concierto bruitista, seguido por una selección de poemas -
simultáneos. Con ello mostraba su liga con Marinetti. Fue él quien por 
primera vez empleó la palabra simultaneidad en sentido literario. Como 
u.na abstracción, uri. concepto que se refiere al acaecer de diferentes eve!!. 
tos o sucesos a la vez. Lo que presupone un.a aguda sensibilidad al paso 
de las cosas en el tiempo.z5 

Simultaneidad, relatividad son monedas de cambio del hoy que se· 
va. Ya en 18 96 Alíred Jarry producí"a un violento drama sat[rico Ubu roi, 
que habrí"a de ser ti·atado por muchos escritores posteriores, como un pri 
mer ensayo en estilo surrealista. -

Sin embargo también se encuentra estrechamente ligado al dadais
mo, por su trato satí"rico de la sociedad. Su concepto de lo cómico se alia 
a la extravagancia del léxico y del humor.

26 Dadaismo y surrealismo mantienen una estrecha conexión, Cuando 
observamos que aquel es una negación deliberada de todos los valores, un 
intento anarquista de todo en la vida, reconocemos que para algunos de 
los seguidores del surrealismo, el movimiento no significó más que una 
excusa para la cfnica expresión de la incredulidad de todas y cada una de 
las cosas. 

Fuera de esto los surrealistas a diferencia de los dadaistas, tení"an 
un núcleo de empe.ños positivos en sus teorí'as. Habiendo trabado conoci• 
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miento con el subconsciente, declararon que el único arte verdadero, e 
incidentalmente el único verdadero arte - realidad, resid[a en las inexplo 
radas regiones del alma. 

Separaron en el hombre el yo racional y el irracional, y declara -
ron que sólo en la operación del Último, podí'a hallarse la fuente del arte. 27 

El surrealismo como proposición en términos del comportamiento 
humano, desglosaba en literatura lo que Sigmund Freud daba a la psicolo 
g[a. "Recalcaba la importancia del subconsciente, estableciendo una escÍ 
siÓn entre las antiguas ideas sobre la pintura de caráctercs y la diversi-:: 
dad subyacente de la actualidad. Escudriñó más profundamente bajo la su 
perficie, para hacer explí'cito lo que está general.lnente oculto, para dar -
expresión -directa o indirectamente- a aquellos elementos del alma huma 
na que Permanecieron escondidos incluso para su poseedor:i•zs -

Poco se conoce sobre las piezas ejecutadas 11 en un intento de poner 
en las tablas los temas del subconsciente. No es de extrañar lo anterior, 
ya que el teatro parece proporcionar un medio inadecuado a tales prctcn -
sienes. El sueño se caracteriza siempre por formas cambiantes: un.a co -
sa se desvanece en otra:. nada mantiene sus contornos durante mucho tiel.:!J. 
po; en brusca yuxtaposición aparecen imágenes de sobrecogedora claridad 
y vagas esencias, cuyos lineamientos se confunden con su fondo. 

Tales cosas pueden encontrar expresión en el cine. En general, el 
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teatro es= instnunento demasiado duro y fijo para su exhibición. Como 
resultado de ello, ninguno de los diversos ensayos dramáticos escritos 
po_; los partidarios declarados del movimiento, tienen uxia significación :i;!! 
trinseca permanente.29 ,. 

No estante, "es licito tomar a Jean Cocteau y a Fernand Cromme
lynck por sí' mismos, como dos dramaturgos que ilustran la manera como 
puede aparecer esta influencia. El uno sirviéndose deliberadamente y en 
gran medida de la extravagante maquinaria d·el sueño, pero encerrándola 
en el sólido armazón del mito clásico; y el otro usando raramente los 
más obvios trucos de la técnica surrealista, pero introduciendo en sus p~ 
zas algo del espí'ritu de aquella. 11

30 
En éste como en otros estilos, el cinematógrafo a influido en ma -

yor o menor medida. El cine ha alcanzado preeminencia Uñiversal. Co
mo la forma fÍÍmica está tan estrechamente asociada al realismo -consci:n 
te o subconsciente- y como está al mismo tiempo tan í'ntimamente empa-
rentada con el arte de la escena, no hay que sorprenderse al contemplar, 
la vigorosa influencia de la extraordinariamente popular pelicula bidimen_ 
sional sobre el teatro tridimensional. 

Dice A .• Nicoll, fue ésta una influencia inconsciente, y debida a las 
condiciones reinantes: junto a ella están los esfuerzos por completo deli
berados de muchos escritores para estatuir= nuevo realismo, principaL 
mente con el propósito de imaginar un medio de diseminación de las ideas 
sociales. Cuando consideramos la confluencia de estas corrientes, com -
prendemos la usual explotación de la escena realista.31 

Inelucta.blemente, las dos conflagraciones han dejado su sello en 
todas las producciones humanas. Ambas se constituyen en el sí"ntoma y 
la enfermedad del siglo XX. Movimientos estilí'sticos que se concebí"an a 
principios de la centuria, fueron bruscamente escindidos por el Holocau!!_ 
to. En el interludio,apenas se afirmaron los caracteres hereditarios de 
los estilos fetales. Fue sólo hasta terminada la segunda conflagración que 
se generó la eclosión estética. 

Eºsta es la razón fundamental, por la que se han tomado estilos s<;L 
ñeros en esta visión panorámica de la evolución del concepto escenográfi_ 
co en el siglo XX. Tarea nunca concluida, serta intentar desenredar la i
nextricable madeja de las causas y los efectos, en el !acere siempre mu-
table del hombre. · 

Así' de la extrospecciÓn mundial, paso a los matices propios del 
localismo. · 

"Durante gran parte de la centuria, España estuvo envuelta asimis
mo, en las redes de la guerra civil. Las confusiones habí"an de traducir
se de formas muy diversas al teatro ·"32 

"Desde la época de la generación del 98 hasta nuestros dí'as, se de_ 
sarrolla =tipo de teatro que pudiéramos llamar intelectual. Lo es por 
ser teatro de minorí"as, que apenas se ha asomado a nuestros escenarios, 
aunque posee intensas raí"ces dramáticas, y penetra en los grandes mitos 
de la historia o de la invensiÓn poética.11

3 3 
"En España no se preocupa Por problemas sociales, el problema r~ 

ligio so es =pretexto para abordar problemas políticos. 
11

34 
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"Antes de te:rmina:r la p:rirne:ra década del siglo XX, vuelve a su:rgi:r 
en la escena española, el teat:ro poéticó en ve:rso. De signo anti:r:realista, 
como :reacción de una parte, al teatro :realista t:rlunfante y en conexión, 
de otra pa:rte, con la nueva estética modernista (sólo supe:rficialrnente y 
en sus co.rn.ienzos). · 

Posteriormente una nueva in:fluencia se hizo senti:r, desplazando 
el modernismo: la influencia del d:rama romántico, despojado de su énfa
sis fo=al escenográfico y de su ca:rga patética, y a través de.éste, la del 
drama nacional del siglo de oro.11

35 · 
Del teatro poético, Villaespesa tiene un.a fo:rma que parece nacer 

pa:ra dar ocasión a esos recitativos en que los actores lucí'an sus a:rtes de 
clamatorias. También nacido para el lucimiento del decorado:r y para de¿ 
lwnbrar y asombrar los ojos del espectador, Lujo y suntuosidad escena 
gráfica. SÓlo un ejemplo basta para mostrarlo: 

11sa1Ón del trono en el antiguo alcáza:r de , •• veinticuatro columnas 
esbeltas y g:r.\'.ciles cual palmeras de m.\'.rmol, sueltas o en grupo de 
tres, unidas en caprichosos arcos de herradura ••• trabajadas a 
cincel, como joyas. , ,en los encajes de los muros esmaltados de 
oro, añil y piirpura, •• Suavizan la dureza del pavimento de p6ríi:ro, 
muebles y suntuosas alcatifas persas, •• 11

36 
11El teatro es un arte de tradici6n, de trucos tardí'os, que maduran 

muy lentamente, Lo que el porvenir más inmediato apo:rta:rá a la escena, 
es una reintegración de acción y dfulogo, una nueva sí'ntesis de los elem~n 
tos constitutivos del teatro-d:rama 11 , escribí'a Machado. 

Fue él quien infirió -a nivel te6rico- • la necesidad de intentar lo 
que llamaba la Comedia no Euclidiana.de 1n 1 dimensiones, distinta de la 
comedía cúbica, o sea, la comedia de espacio cerrado al rnodo del teatro 
de escena a la italiana.11

37 
Despojándose de embosos y pesados formalismos, Unamuno con 

sus dranias esquemáticos, integrÓ la categorí'a estética de la desnudez, 
Su teatro condiciona· prime:ro la supresión de lo que él llama, pe:rifolloz 
de la ornamentación escénica, es decir; decorados, trajes, utilerí'a y c~l 
quier tipo ,de efecto escénico que no dependa directamente de la palabra y 
de la accion. 

Segundo, economí"a de la palabra dramática por supresión de todo 
ornamento :retórico y de todo :rodeo orato:rio. Tercero, reducción de los 
personajes al in:í'.nimo. Cua:rto, reducción de las pasiones a su núcleo• 
Quinto, esquematismo de la acción, La ·desnudez cmnple pues un fen6m~ 
no de reducción estética ... 

Caso aparte el de3{}alle Inclán, con su teatro del esperpento, que 
como totalidad es una de las más extraordinarias aventuras del teat:ro e\!_ 
ropeo contemporáneo. Hay en él una ruptura formal y temática, con las 
distintas dramaturgias coetáneas.39 · 

"Con todo, la historia del teatro espafíol en los Últimos años es en 
muchos aspectos la lústoria de una frustración. El pueblo español no va 
al teatro, pues no :refleja sus inquietudes.11

40 El :reflejo espejula:r no tie
ne ocurrencia: aquí'. 



"En los Últimos años, la caracterí'.'stica del teatro mexicano consis_ 
tiÓ no sólo en el reproducir el escalón ava:.'nzado, sino támbién en el afán de 

rescatar la escena como unidad de· creación y como púnto d.e partida o de 
ruptura. · 

Dos aspectos fundamentales -que no son nuevos, pero que se agudJ 
zaron en México durante el transcurso del siglo XX-, son por un lado, el 
teatro como negocio, como problema económico, y por otro, el teatro C!?._ 
mo centro de búsqueda vital, como fenÓmeno artí'.'stico y cretivo, apto en 
la medida en que logra crear o remover el dest:irio del hombre y otorgarle 
un sentido.u41 

Parece que en el teatro en México el sentido c rttico del director -
editor-realizador, deberá guiar el reajuste, la búsqueda y la concentra
ción del mundo en un sólo punto: la escena que viene a ser corte y cuenta 
nueva, libertad de creación, aparte todas las circunstancias históricas y 
reglas comunes.42 -

11La circun.scripcicSn a un. escenario y a un intermediario que es el 
acto:i:--ejecutante, reduce las posibilidades de organizar el desorden,11

43 
"Los caracteres construidos dentro de la congruencia y la adecuación de 
los postulados clásicos han cedido puestos a otros cambiantes, poli-ira.len
tes, movidos por impulsos contradictorios, 11

44 
Y es que como decí"a Brecht, 11es imposible terminar una pieza sin 

llevarla a escena ••• sólo. el escenario decide sobre las posibles variante,f!f' 
11El Teatro en México, dice Usigli, está en decadencia, pero aún le 

falta una plenitud: la de la raza que ha veniqo elaborándose con la dificul
tad entre la tristeza india y las resonancias y yugos extra,njeros a través 
de cuatro siglos. 11

46 
La decadencia de la metrÓpili, no tiene porque ser la decadencia 

del satélite. Ontolog(a que no se.generó al choque de ambas, sino q_ue era 
y se desarrollaba, aún antes de conocer su coexistencia simultánea. 

"Es evidente, que los estilos se hacen cada vez más incompletos en 
su evolución. Que se toma por estilo lo que no es sino un elemento o par
te del teatro, 11

47 
"En el transcurso de las ideas, de las polí'.'ticas y de las éticas, la 

estética teatral padece la sumisión a las costumbres del pÚblicci. Y éste 
a sU. vez, se encuentra dividido eit sus convicciones, no está siempre dis
puesto a fundirse en la comunidad de la representaciÓn.11

48 · 
No obstante las martingalas de la electricidad y la maquinaria del 

realismo moderno -que alcanza a veces una magnitud mágica-, logran h'!._ 
cer más tolerable el teatro comercial del mundo y le permiten en pa{ses 
como la URSS y EUA , competir ventajosamente con el cinematógrafo •49 

Las innovaciones Heteróclitas de Meyerhold teman por objeto, la 
explosión de los convencionalismos burgueses del teatró heredado de la ~ 
cenografia a la italiana y la denuncia del ilusionismo del decorado como 
engañifa. Señalan as{, un. retorno a las fuentes y a las más auténticas tr!!:_ 
diciones populares, Las ispiran el acicate isabelino, el Corrai del Siglo 
de Oro Español o de la Comedia dell 1arte y las pr~cticas deTo; teatros 
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ambulantes de Parí's."so 
11El progreso dramático se halla inhibido ineluctablemente, cuando 

una sola forma dramática permanece relativamente inalterada. Esto ocu
rrió en la Antigua · 
Grecia, cuando 
los monumentales 
teatros de piedra 
conservaron sus 
rasgos esenciales, 
mucho tiempo des 
pués de que las -
nuevas exigencias 
reclamasen impe
rio samentc otros 
moldes. As{ tam
bién, en el siglo 
xvm, el edificio 
teatral familiar
mente establecido 
con su auditorio 
formalizado y su 
escena con pane
les laterales, du
ró demasiado pa

lOlec.oiracl~ &e <Olpc;ra. !talfana. JP<!''.I:' li!lc:rmi.:i:dful<!i> 
~rl, ]>acla 17Sell. 

ra consentir la ins 
piraciÓn de los e-;critores. 

:;;:º:. •::::::º" •l doaon~MntionW de loo arfükioo «omo~o~u• p•~1 
con proscenio, ~~ ... · 

:::~s~~~::~ -~., L!3 ~~ 
investido de la !P.~~ 
facultad de es
timulaciÓn •11 51 

''En nues 
tras cl.Ías , cua-;_ 
do nuestros te~ 
tres se const~ 
yen para que 
duren décad~s, 
estamos en pe
ligro de vernos 
en una área si-

11 
·' 
1 

1 
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Ma.<Jl.1lrlnarllt. Ei:cfuimca. &ill Slig]o xwm, ilusR;~~ 
ll.Dfre:ri<!llr de h. pli:g!na. lll.l!!li:erio~. 

milar de desolación. Una forn;a dramática, que observadores atentos juz 
garon que había alcanzado su cul:rninad.ón en los años noventas del siglo -
pasado, por una combinación de circtmstancias, ha seguido arrastrándose 
hasta nuestro propio tiemp0."5Z 

A pesar de que las ideas de Gordon Craig fueron extensamente dis 
cutidas durante las décadas de entreguerras (desde el ejemplo de un tea-
tro sin proscenio establecido por Jacques Copeau, del que resultaron di
versos intentos posteriores, hasta las vastas producciones de .l'v[a..;: Rein
hardt1 en Alemania, o aquellas Íntimas en los teatros de c:fniara), sigue 
en pie el hecho de que cuando en Londres, Nueva York, París, Madrid o 
México, vamos a ver un.a representación., quedamos bastante soJ:prendidos 
si la pieza no se nos ofrece en un. marco con decoraciones pintadas, sobre 
un escenario separado del auditorio. 

Tras de largas épocas de constante cambio, el teatro comercial 'Lr 
dinario se mantiene fijo en cuanto a su hechura y su íunciÓn-SJ 

Cor=l de Comcclla.c de .Alm.ag1!'o, <itc!!Sp.11.és: <De= :r:c~ 
ra.clÓn. 

"El escenario isabelino como el Corral Español 1 por ejemplo, e
ran instrumentos singularmente flexibles, y debido a su flexibilidad ofre
cieron a los dramaturgos de finales de siglo XVI peculiares oportunidades. 
En ellos, los actores estaban a la vez próximos y distantes del auditorio; 
la acción podía tener lugar en varios planos: podían aparecer en ellos, t~n 
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to escenas en que los actores estuvieran ocupados enteramente unos con 
otros, como escenas en las que los comediantes tuvieran un contacto direc 
to con el auditorio •1154 -

"Aunque este teatro te:ní'a deficiencias, las condiciones estaban ad'!J? 
tadas para un teatro vital. España no estaba dominada, como lo estaba Ita 
lía, por las reglas de las tres unidades supuestamente clásicas, de los 
teóricos académicos • . 

Artesanos y aristócratas se hallaban unidos en su amor a la esce
na. Los actores tení"an libre oportunidad de movimiento, y los autores 
vieron que sus vuelos poéticos pod{an desplegarse con buen efecto en el es 
cenario abierto para el que escrib{an."55 -

Los actores españoles se apropiaron de los Corrales convenien
tes, sus contemporáneos ingles.es encontraron los patios de las posadas, 
excelentemente adecuados para sus propósitos, 

La entrada principal proporcionaba un acceso donde el dinero pod{a 
ser recogido por unos porteros; las galerí'as ofrecían wi acomodo más 
confortable, a los que deseaban estar separados de la multitud que sé ha
llaba abajo en el patio. 

Una plataforma a modo de escenario, podí"a erigirse sobre caball.!:;. 
tes en el extremo más lejano. Hacia el fondo, un escenario interior que 
pod{a servir, cuando las circunstancias lo reclamaban, como un paraje 
particular. Mientras que encima, una galerí'a dividida por coltunnas daba 
oportunidad para la acción vertical, como opuesta a la acción horizontal 
del tablado inferior, · 

La iluminación no comportaba problema alguno, pues los escenarbs 
eran abiertos y las representaciones se llevaban a cabo por la tarde, toda 
ví'a con la luz del sol. -

Se producí'a la intimidad entre los actores y el auditorio, la imagi
nación de los espectadores era invocada sin reserva para que entrara en 
juego, y los autores quedaban libres de desarrollar sus temas a su antojo. 
Con el conocimiento de que excelentes versos les eran exigidos, si se q~ 
rí"a superar las imperfecciones de la escenificación.5 6 

. La representación profesional era de lo mas primitivo. Todos los 
aparatos del autor de comedias, escribí'a Cervantes: 

"se encerraban en un misero costal y-se cifraban en cuatro pellicos 
blancos guarnecidos de guadamecí' dorado y en cuatro barbas y cabe 
lleras y cuatro callados,· poco m.i.'.s o menos ••• El teatro lb compo 
nÍan cuatro bancos en cuadro y cuatro o seis tablas encima con11 que 
se levantaba del suelo cuatro palmos, • , El adorno del teatro, era 
una manta vieja, tirada con dos cordeles de una parte a otra, que 
hac{a lo que llaman vestuario, detr.i'.s de la cual estaban los m~si-
cos. cantando sin guitarra algrm romance antiguo."57 -

El hecho de que tanto los tablados españoles como los del Londres 
coetáneo fueran casi .... idénticos, sugiere que la fuerza dram~tica desarro; 
liada en esos dos paises era dependiente al menos en parte, de la armoma 
alcanzada entre los deseos del tiempo, la activa participación de sus soci~ 
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dades y un espacio escenográfico correspondiente.
58 

Los poetas escriben para todos, el pÚblico teatral surge de todas 
las capas sociales. Mientras los cortesanos.toman asiento en los aposen
tos, el patio aloja al prudente tribunal de mil cabezas, como lo llama Ben 
Jonson. Todos juzgan pero ante todo, comulgan en el espectáculo que da 
realidad a sus suefios.

59 El teatro hab[a evolucionado hacia una nueva forma de escenario, 
con potencialidades abiertas, orientado no hacia el decorado, sino hacia 
el balance entre la interpretación dramática y el escenario'apropiado. só'
lo más tarde , en el siglo XVII, los efectos escénicos y la tramoya en'lpe
zaron a hacerse de uso frecuente. Con el resultado de que, como observó 
Lepe de Vega, el verdadero esp{ritu del teatro comenzó a evaporarse.60 

En Espafia no se puede hablar. de arte escenográfico anterior al si 
glo XVII y es obvio que México durante el siglo XVI, no disponí:'a de una :
escenografí:'a elaborada eñ cuanto a lo que se refiere a la Casa· de Come
dias {fue introducida hacia la Última década de la décimo sexta centuria 
en la Nueva España).61 

Las nociones que hasta nosotros han llegado, de los escenarios ng_ 
vohispanos, las proporcionan los propios conquistadores y misioneros. 

El emperador mexica gustaba del arte teatral: 
"en el mismo palacio de los emperadores aztecas, habí"a una sala ex 
profeso para la representacic5n. SegÚn el Padre Bernardino de S:iha 
gÚn se llamaba Mixcoacalli."62. 

"Estos datos comprueban que con el teatro posterior a la conquista, 
sólo se continuaba i.m. ejercicio conocido desde antaño, aunque fuera en for 
ma distinta. "63 -

11Las fiestas anuales aztecas no eran meros conjuntos de actos m~ 
gicos y rituales, sino verdaderos dramas de culto, cuyos actores activos 
y pasivos eran los sacerdotes y los pricioneros, destinados al sacri:ficio 
que representaban las fases. del devenir de la naturaleza durante el curso 
del año, para guiarla en beneficio de los humanos por medio de esa mágia 
analÓgica, 11

64 
Son rasgos caractertsticos de la decoración en México, la cost:un.:L 

bre de aderezar el escenario con multitud de flor"es y animales vivos o 
contrahechos. Los bastidores y jeroglí'.ricos - también reminiscencia ind..f 
gena-, se encuentran descritos en acotaciones contenidas en los Coloquios 
espirituales de Feman González de Eslava, que datan poco más o menos 
de fines de siglo XVI. -

La quinta jornada del Coloquio m pide que ''todos han de salir a las 
vent:i-;ias", requiere de siete fuertes, de los cuales el segundo de la Confir 
macion •.... 

"ha de ser una hermosa torre con la insignia de un obispo que está con 
firmando • .. 11 

Mientras que en el Valle del Mundano Placer ha de estar una • 
''una cosa colgada como en el aire."65 

El escenario sobre el cual se representaba la obra dramática, tan 
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to en la Nueva España como en la Penfusula Hibérica, fue muy parecido. 
De El Pregonero de Dios y Patriarca de los Pobres, se desprende 

que el escenario también se pod[a subdividir en dos campos además del 
balcón elevado, tí"pico del teatro español. Especialmente en las represen
taciones religiosas o senúreligiosas en México, se nota la reminiscencia 
indí'gena. Los escotillones y fuegos artificiales se emplearon cada vez 
co:ri mayor asiduidad, .siendo enriquecidos por el uso de la tuna roja.. Los 
trajes eran suntuosos, mezcla de indí"gena y europeo •66 

El ritmo escénico de origen prehispá'.nico, que constituye aÚn hoy 
un hallazgo revolucionario, lo da la gran acción en espacios abiertos, la 
pura acción predominando en ocasiones sobre ·1a palabra, la acwnulaciÓn 
de las figuras aisladas (excepto dos o tres principales, sustentadas por el 
movimiento de conjunto). Esto e.ra pues, un teatro de masas, teatro que _gt 
cluso los directores má'.s modernos han retomado.67 

Y es que el teatro es un edificio destinado a un auditorio, y a una 
representación histriónica¡ es manifiestamente algo más que la recitad.Ón 
de las frases de un dramaturgo por un grupo de actores·. El teatro a.pela a. 
la vista. tanto como al o[do. En ciertos momentos, los nuevos artificios es 
cénicos pueden tener la virtud de estimular el esfuerzo dramá'.tico. -

Sin embargo, el aspecto primordial es que el teatro adquiere su 
máximo vigor, cuando los espectadores constituyen una sección transver
sal de la comunidad entera. Cuanto más universal es la conct.irrencia, i
gualxnente universal será su potencia semántica. 

Es plausible sup0ner, que no todos los ciudadanos del Londres Isa
belino asistí"an a las funciones shakespeareanas, o que la España del Siglo 
de Oro se volcaba [ntegra en los Corrales hispanos. Es en cambio segu
ro, que en cada representación se congregaban p<>rsonalidades muy dive!:. 
sas, que abarcaban desde los analfabetos hasta los letrados, desde el gu~ 
to má'.s refinado hasta el má'.s rudo paladar. Fue precisamente en esta íu~n 
te, de donde brotaron inspiración y fuerza creadora.68 

El Teatro ha sido siempre, por su vigorosa claridad artí"stica, r~ 
fleje y expresión de la época que lo produce • 
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SEMBLANZA HIS'.l'CO>RIC<II>-SCO>CIAJL.. 
ll> EL 

SIGL® XVJr 

En el desenvolvimiento de la hunianidad, el Descubrimiento de A 
mérica es la consecuencia o el resultado de un lento proceso en el que in
tervinieron decisivamente factores tales como el comercio de Europa con 
el Oriente, el progreso cientffico y técnico a que diÓ origen el Renacimien 
to, la formación de poderosos • . • Estados en Europa y la interpos_i -
ciÓn entre el Oriente y el Occidente del belicoso hnperio Turco. 

A principios del siglo XVI, la civilización occidental se hallaba en 
el umbral de una nueva era. Una era de descubrimientos revolucionarios, 
de fronteras que saltaban en pedazos y de horizontes lejanos y no imagina 
dos. América hab{a sido descubierta, pero el continente estaba práctic!!c_ -
mente inexplorado. 

Europa, a partir de entonces mostró avidez por conocer las extra 
ñas formas de vivir de esos pueblos bárbaros recién descubiertos. Del -
conocimiento que entonces obtuvo de ellos, se engendrar{a una. codicia ere 
ciente por explotar las riquezas potenciales de aquellas tierras ví"rgenes: 

"Se aryó el gran Motecuhzoma de las andas, 
y tra1anle del brazo aquellos grandes caci
ques, debajo de un palio muy riqufsimo a 
maravilla y el color de plumas verdes con 
grandes labores de oro, con mucha argente 
rí'a y perlas y piedras chalchihuies , , • y o 
tras muchos señores que venÍan delante 
del gran Motecuhzoma, barriendo el suelo 
por donde habí'a de pisar, y le ponÍan man
tas porque no pisase la tierra, Todos es 
tos grandes señores ni por pensamiento le 
miraban en la cara, sino los ojos bajos ••. "1 

El esplendor azteca que contemplaron los conquistado1·es no fue r~ 
sultado de generación espontánea. Constituía. el Último eslabón de una la:t'" 
ga secuencia cultural, que se remonta a tiempos muy antiguos anteriores 
a la Era Cristiana, 

España al finalizar la Edad Media, era quizá el estado más poder2 
so de Europa, pero aún no constituí"a una sólida unidad politica yº social. 
Su poder provení"a fundamentalmente de la unión de los reinos de Castilla 
y Aragón. Los reyes católicos consolidaban el poder con su pol{tica CeE; 
tralista y unificadora. 

La población de España era escasa y heterogénea, su economí"a eE: 
deble. En torno a Castilla se fue unificando lentamente la España ultram!!c_ 
rina, como. consecuencia de la hegemoní"a que en la pení"nsula logró adqui
rir el estado castellano,debido al buen éxito de su aventura atlántica: el 
descubrimiento y la conquista de América. 
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La conquista española, como todas las conquistas• se basaba en la 
fuerza. La corona hispana esgrimió para justificarla varias razones, en
tre las que destacaron ''la potestad temporal del Papa que habí"a hecho do
nación de A.mé:rica a los monarcas castellanos, el señorí"o un.iVersal del· 
Emperador, la propagación de la fe cristiana y la inferioridad natural de 
los indios. "z -

De estas consideraciones la que más se impuso y terminó por do 
minar, fue la propagación de la fe cristiana en América, encoméndada -
por los papas, en expresas bulas a los reyes católicos. 

''la gran misericordia de Dios Nuestro Se
ñor, que es el socorro verdadero, que 
fue servido que gan.Í:semos la Nueva Espa 
ña y la muy nombrada y gran ciudad de 
Tenuztitl.l'.n M,;xico. para mayor honra y 
gloria de Dios ••• 11

3 
La supuesta inferioridad natural de los indios fue alegada por los 

soldados de la conquista y los encomenderos como principal apoyo del so
metimiento de los indí"genas a los españoles. Pero los monarcas hispanos 
se orientaron desde los comienzos por el consejo religioso, que afirmaba 
la racior2lidad de los naturales de América, y declararon a éstos libres 
y de igual condición a los habitantes de la península. 

Sin embargo, las exigencias de los conquistadores les obligaron a 
introducir limitaciones y diferencias que restringieron las prerrogativas 
de tal reconocimiento. 

La empresa de la conquista se organizó bajo una forma mixta, es
to es, pÚblica y privada a la vez. Por carecer la Corona de recursos, la 
regla fue que dicha empresa se sufragara totalmente por los particulares 
interesados en ella -éstos la organizaban reuniendo los recursos necesa
rios- y la Corona la autorizaba, participando en los beneficios y fiscali 
zándola. -

"servidores de Su Magestad somos obliga
dos a nuestro rey y señor natural, con 
mucho acato . .• 114 

No obstante, que la empresa era esencialmente mixta, predominó 
en ella el carácter pÚblico: "siempre estuvo por encima de la intervención 
privada aquello que se consideraba como su fuente o causa: la pretendida 
soberaní"a del estado español sobre las tierras del Nuevo Mundo. 11 5 

A los nuevos territorios nunca se les diÓ la calidad de factorí"as 
mercantiles , como en otras colonizaciones: siempre la tuvieron de 11partes 
integrantes (provincias o reinos) de la monarquí"a castellano-aragonesa~"6 

Los conquistadores obraron en nombre de los reyes, y como dele
gados suyos tomaron posesión de los paises americanos y trataron con sus 
autoridades. La empresa de la conquista tuvo un jefe o caudillo, que lle• 
vaba comúnmente el tí"tulo de capitán general, y un contingente de fue.!. 
zas armadas a sus Órdenes, la hueste. Tanto el jefe como los soldados de 
la hueste no recib{a1?- wi salario, sino una participación en los beneficios 
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de la empresa a la que ellos contrib1.Úan con sus aportaciones, su dinero, 
armas, caballos, bastimentas, etcétera. 

"Concertaron estos privados de Diego 
Veli zquez que le hiciesen dar a Her 
nando Cortes la capitama general de 
toda la armada, y que participar:i"an 
entre todos tres la ganancia del oro 
y plata y joyas de la parte que le cu
piese a Cortés •. · "7 

La Conquista de México no se hizo directamente desde España, si_ 
no indirectamente, desde las Grandes Antillas, Por esta circunstancia de 
jÓ lo antillano en México huellas profundas, En la etapa insular de la -
Conquista de América, la Española (Haiti') fue el centro de la colonización 
hispana. 

Allí' surgieron la esclavitud, la encomienda y otras instituciones 
que luego pasaron a formar parte del regimen social, establecido inicial
mente por los españoles en México, "A expediciones formadas en la Esp!!:_ 
ñola se debió la conquista de las islas mayores del Caribe: Puerto Rico, 
Jamaica y Cuba."s 

Los españoles conquistaban para colonizar, Tras la Conquista o 
simultáneamente a ella, proced{an a establecerse en los territorios domi 
nados, fundando ciudades y constituyendo un "aparato de sujeción y gobie::! 
no. 11

9 "que ganásemos muchas ciudades y pro 
vincias, y que des pues gue las tuv:iinos 
pacificadas y pobladas de españoles, 
como muy buenos y leales vasallos .•• 11

10 
Cortés decidió establecer en México la capital de la nueva colonia 

y dispuso inmediatamente que fuera reconstruida• "Dentro del terreno que 
antes ocupaba la urbe mexicana reservó un espacio {la traza) para la ciu
dad española, y en las cercaní'as de ella señaló tierras para que los indios 
establecieran sus antiguos barrios,"u El peso de la obra de construcción 
recayó casi exclusivamente sobre los ind{genas de la ciudad de México y 
pueblos próximos, 

Como capitán general y gobernador, Hernán Cortés concentró en 
sus manos todos los poderes de la colonia -"el militar, el gubernativo y 
el judicial11 - 12 • Estos poderes no los ejerció directamente, sino a ~ravés 
de delegados {alcaldes o justicias mayores y tenientes de gobernacion). 
"Para la gobernación de los indios conservó bajo su dependencia a los an
tiguos caciques, Las ciudades españolas tuvieron como en la pe:nfnsula, !!:. 
demás de alcalde o justicia mayor, sus propios cabildos. "13 

Cortés gobernó la Nueva España poco más de tres años. No se O<::!:,t 
pÓ gran cosa de los asuntos gubernativos y judiciales; pues diÓ preferencia 
a los asuntos militares y la gestión de sus propias empresas materiales. 
Hizo g¡ila de gran esp{ritu reglamentador, ''En este breve periodo, la e~ 
clavitud y la encomienda estuvieron en pleno auge y a pesar de la regla
mentación cartesiana, no conocieron casi líÍnites. "14 
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La. suerio ~ l.oi1:: ~oi; (~]a;: <t:Clllr.!. c:n. <t:Olf:regl®i<' 
Mállfgarl& • .A'ii:'.ehlvo die Tudlbs). 15 

Cortés permaneció fuera de lvféxico por algÚn tiempo. "Hasta mil 
quinientos veintiocho, el paí"s estuvo gobernado por oficiales reales o por 
jueces de residencia, que actuaron desacertadamente y condujeron a la C,.S' 
lonia al borde de la anarquía. Para acabar con tal estado de cosas, el em 
perador Carlos V estableció en México una audiencia que asumió junto c.;;_ 
los poderes judiciales, los de í"ndole gubernativo."16 Este organismo co
menzó a regir la colonia en "diciembre de 1528 1117., pero en nada remedió 
la conflictiva situación imperante~ y si en' cambio~ aumentó las inquie'tJ:.! 
des y la" pugnas e intensificó los abusos. 

A causa de ello, la audiencia fue remplazada por otra -la segunda 
que entró en funciones en 11 1531 "lS - • Esta se caracterizó por su act~ 
ciÓn acertada y justa (contraria a la anterior). "Con la segunda audiencia 
se inició el asentamiento de la autoridad real. en la Nueva España, labor 
que continuaríá.nlos dos primeros virreyes, Mendoza yVelasco."19 

"A la verdadera conquista que concluye hacia mediados del siglo 
XVI, siguió la expansión lenta de la colonia, cerrada sólo al final de la d...s> 
minaciÓn española llevada a cabo por medios pacfficos más que por medios 
bélicos·. 11

2 0 
Resultado de la conquista fue la con~posiciÓn variada de la pobla

ción. Integrada por tres razas: cobriza, blanca y negra, y naturalmente 
por sus mezclas correspondientes. El grupo mayor y más importante que 
produjeron dichas mezclas de las razas, fue el de los ''mestizos en sen~ 
do estricto -mezcla de indios y blancos. 11

21 
A medida que la colonización avanzaba, cambió considerablemente 

la distribución de la población sobre el territorio. "A los pueblos ind{g~ 
nas se sumaron las ciudades españolas, las haciendas agrícolas o ganad~ 
ras, los reales de minas, las misiones y los presidios. Las misiones no 
fueron poblaciones aparte, estuvieron enclavadas en los pueblos ind{genas 
cuya evangelización les habí"a sido confiada. Los presidios eran pequeñas 
plazas ntllitares destinadas a proteger las comarcas fronterizas del norte 
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contra los ataques de los indios insunú.sos. 11 
22 

H~ &t ~alli!l CSiJ1"!1i1~i;. abca&l!l'. :J!'Ol!: 

~s de Tlac~ (<CÓ<d\icc Floran111 
m>). -

En cuanto a la actitud del indio y del español con respecto a la pr~ 
piedad de la tierra, hubo gran antagonismo. El indio la relacionaba con 
sus necesidades, que eran muy limitadas, el español la relacionaba con 
su sed de riqueza y poder, que era il.intltada. Para el indio el concepto de 
propiedad era colectivo, propiedad comunal. Para el español el concepto 
de propiedad era ind.ividual, propiedad privada. La Corona reglamentó la 
propiedad ind{gena conforme al sistema español: "dividió la propiedad de 
los pueblos eri comunal, que era la destinada a usos comunes o colectivos; 
e individual, que era la de la parcela o la milpa, y convirtió la propiedad 
de la nobleza en privada o individual. "23 

"Para proteger las tierras de los pueblos indigenas estableció el ~ 
mado fundo legal y prohibió que los españoles pusiesen sus tierras de l!!:_ 
bor o estancias de ganado en las inmediaciones de dichos pueblos. 11

24 
La propiedad de la tierra, por lo que respecta a los españoles, se 

obtuvo por "donación de la Corona: mercedes de tierra, derecho de veci~ 
dad (las tierras que se daban a cada vecino cuando se fundaba un pueblo). 
Las mercedes más importantes fueron las caballerias de tierra y las e~ 
tancias para ganado mayor o menor. 11

2 5 . 
De las mercedes de tierra y de la ganaderia provino el latifundi~ 

mo (el germen principal del latif"undio fue la estancia de ganado). Del po
der que implícitamente se investia al propietario, la hacienda latif"undista 
derivó en profundos problemas sociales. Produjo en América un neofeu -
dalisrno, pues sujetó a la tierra por diversos procedimientos a infinidad 
de trabajadores (peones). 
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"Contrariamente a lo que suele afirmarse, no hubo muchos latifun
dios eclesiásticos en la Nueva España. El patrimonio territorial de la Igle 
sia consistió principalmente en fincas, casas y censos {hipotecas). A los
bienes poseídos por las instituciones con fines permanentes, como la Igle 
sia, los mwtlcipio s, etc., o a los bienes sujetas de algnna manera a fine--; 
de esa indole, se les llamó de manos muertas, porque no eran suscepti
bles de venta o de libre disposición. "z6 

Monopolista y prohibicionista. fue el sistema general que gobernó 
las relaciones económicas de España con sus colonias: ril.onopolista por
que España manejaba de manera exclusiva el comercio de les paises ame
ricanos; y prohibicionista porque España no perrrritiÓ en general a sus co
lonias ultramarinas, producir artículos que pudiesen competir con los que 
le convenía enviarles. 

En la agricultura siguieron ejerciendo su inlperio: el maiz, el ma
guey, el frijol y el chile. Las diferentes especies agrícolas introducidas 
por los españoles fueron poco cultivadas por los indios, salvo en algunas 
regiones y pueblos. La producción de vid, olivo y trigo floreció sólo en 
sus inicios, pues al comprobar la Corona española que la calidad de los 
cultivos competían con los peninsulares, los inhibieron de raíz. 

En los procedimientos o técnicas agrícolas de los indios hubo una 
transformación profunda. Adoptaron rápida y ampliamente el empleo de 
los bueyes y las inulas para la labranza. Utilizaron ta1nbién el arado y o
tros instrumentos agrícolas traídos por los españoles. A provecharon ta~ 
bién el abono animal. "El pequeño núcleo fundamental de la economía ag!:? 
ria hispana en México, estuvo constituido por el trigo y la caña de azÚc'2r. 11 

Los españoles introdujeron todas las especies de ganado que erial 
han y su aclimatación fue fácil y pronta. "A fines del siglo XVI, era fre
cuente encontrar rebaños de vacas o de ovejas cuyo número de cabezas ª2.. 
cendía a diez mil o veinte mil. "zs 

"De España se transladÓ la comunidad de pastos y la mesta. 11
29 

No obstante, el no arraigo de ésta en México se conservaron dos de sus 
consecuencias: la emigración o trashi.unancia de la época seca, esto es, 
el agostadero, y la r'ecogida de los ganados para separar los marcados de 
los "mesteños o carentes de señal o hierro."30 

La cría del ganado mayor se realizó preferentemente en el Norte 
de México, debido a las grandes llanuras de la región requeridas para el 
agostadero. De esta práctica sobrevino la devastación de las labranzas 
por los ganados y el latifundismo. 

Al concluir la conquista los españoles concentraron sus esfuerzos 
en la extracción del oro. Utilizando los esclavos y los indios de encoinie_E; 
da como mano de obra, explotaron los llamados placeres aurfferos, cono
cidos de los indígenas. "Desde que son descubiertas las ininas de Zacate
cas en 1546, coinienza la gran aventura de la plata; sobre este inineral se 
asentará la riqueza de la colonia. "31 A partir de ese año Zacatecas se 
constituye en la segunda ciudad más importante después de México. Fue 
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considerada la puerta de los reinos del Norte. 
"La célula básica de la minerí'a fue el real de minas. Agrupados o 

individualmente, los reales de minas formaron distritos en cada uno de los 
cuales habí'a una diputación de minerí'a. 11

32 El lado malo de la minerí'a 
fueron sus lacras: el aventurerisrno, la especulación de la peor especie y 
la destrucción fí'sica y moral de los obreros. 

Para España y para Europa hubo consecuencias beneficiosas y per 
judiciales de la avalancha de metales preciosos provenientes de México y 
otros paises de América. Por un lado los inctalcs estimularon la indus 
tria y el comercio (ascelerando as{, el progreso económico y materialde 
los paí'ses y su "paso a la etapa del capitalismo llamado industrial. 11

33 P~ 
ro, por otro lado, i""rodujeron alzas de precios que hicieron descender el 
nivel de vida de las clases más depauperadas. 

"En España el efecto de la abundancia de metales preciosos se hizo 
sentir con más fuerza, pues allí la carestía por la vida alcanzó desorbita
dos lí'mites, sobre todo en la segunda mitad del siglo XVI. 1134 

ttEspaña translatlÓ a América el sistema ordenancista y gremial im 
perante en la Pení'nsula, y por ello toda la actividad industrial estuvo en la 
colonia, rí'gida y meticulosamente canalizada •11

35 Dos vertientes tuvo la 
industria en la Nueva España: "la gremial y la capitalista. En ésta Última 
abrí'a que incluir el obraje (cerrado o abierto), el trapiche y las oficinas 
(fábricas de mantecas, tocinos, etc.). El gremio era la asociación cons
tituí'da por los maestros que teman taller establecido. En el taller habí'a 
además del maestro, los oficiales y los aprendices. "36 

La mayorí'a de las industrias tuvieron su asiento en el taller gr~ 
mial: platería, orfebrerí"a 1 .herrerí'a 1 bonetería, etc .. 

El problema del trabajo en la colonia se resolvió forzando a los i_!! 
dios a prestarlo. Primero se recurrió a la encornienda 1 que daba derecho 
a exigir servicios de los indios sujetos a ella, y desde 1'rnediados del siglo 
XVI, al sistema llamado del servicio personal. Para la distribución del 
trabajo en este sistema se empleó el procedimiento del turno {la tanda o 
la rueda)."37 

"Rodrigo de Albornoz, que estaba por canta 
dor 2 secretamente andaba difundiendo y 
murmurando en M~xico de Gortés 1 po~·que 
no le di6 indios como ~l quisiera, y tambi~n 
porque le demand6 una cacica, hija del se
ñor de Tezcuco, y no se la quiso dar ... " 3 s 

Al ser suprimido el servicio personal, los propietarios de las h¡i.
ciendas buscaron un procedimiento para sujetar a sus tierras, a los indios 
que trabajaban en ellas. Ese procedimiento fue la 11deuda"39 y la situación 
a la que diÓ lugar se la llamó "peonaje 11

40 • La necesidad de mano de obra 
creció desmesuradamente en el siglo XVI, debido a la Catástrofe de Fabla 
ciÓn ocurrida a partir de 1519 a 1610. La sociedad indigena fue práctica -
mente diezmada en un 90%, al contraer las enfermedades venidas allende 
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los mares y contra las cuale$ el nativo americano carec(a de defensa f(si_ 
ca alguna. 

"Cuando aún no se preparaban los españoles contra nosotros, pri
mero se difundi6 entre nosotros una gran peste, la hueycocoliztli. 
Algunos bien los cubri.5, por todas partes se extendi6. En la cara, 
en la cabeza ,en el pecho ••• "41 

Para obtener la fuerza de trabajo requerida y para repoblar el te
rritorio, se practicó sin cortapisas el mestizaje. 

En ninguna rama de la economía tuvo el monopolio 'llll carácter tan 
riguroso, como en la del comercio e:-..'i:erior. El tráfico hacia .A.rnérica o 
desde .América fue estrictamente regulado por la metrópoli y en éi' inter
vinieron casi Únicamente los españoles. 11La Gasa de Goni:rataciÓn de Sevi 
lla tuvo a su cargo, el control del comercio y la navegación con América~' 

"Para asegurar el monopolio fue tendido a través del Atlántico, uif 
sólo puente mar{timo. Tenía como extremos Veracruz y Cadiz, Únicos 
puertos permitidos para la salida y la entrada de las naves, del tráfico 
con la Nueva España . 11

43 La concentración del tráfico mercantil y marí:E. 
mo trajeron como consecuencia, el manejo casi absoluto del comercio en-
tre la pení"nsula y la Nueva España, pcr los consorcios mercantiles de las 
ciudades de Sevilla y México. 

México se convirtió en o! emporio mercantil de la Nueva España:) 
y como tal tuvo su "consulado, o sea, 1Ula corporación constituida por los 
comerciantes, que tenía fnncione s judicialc s. 11

44 El comercio e:-...-terior ~s 
tuvo escindido en dos grandes campos: el español y el indí'gena; a los esE!
ñoles se les reservó el trato de las mercader{as europeas y a los indios 
se les dejó el trato de los productos o frutos del paí's. Los tianguis indí'g~ 
nas jugaron en la Nueva España, el papel primordial que en la pení'nsula 
desempeñaban los mercados locales. 

"La real hacienda tuvo como Órganos principales los oficiales rea 
les (tesoreros o contadores) y el tribunal de cuentas. En las rentas reales 
(impuestos, cargas, etc.) no hubo orden o concierto alguno. El grueso de 
estas rentas estuvo constituido por los impuestos, los estancos y la amo
nedaciÓn.1145 "Como impuestos más importantes por lo que rendí'an, hay 
que considerar el diezmo de los metales preciosos, el tributo de los in 
dios, la alcabala y el almojarifazgo. De los estancos, sólo dos, el del ta
baco y el del pulque, produjeron rentas considerables. "46 

Raza y clase constituyeron los fundamentos de las jerarquí'as eco
nómicas y sociales novohispanas. En la~ se basaron las diferencias 
más marcadas y esenciales. "los distingos clasistas tuvieron carácter 
menos agudo y provinieron de la calidad (nobleza) o la fortuna. Los blan 
cos puros -peninsulares y criollos- formaron el estrato social superior~147 

Los blancos tení"an garantizados sus derechos. Los hubo formando parte 
de la clase alta o la baja. Sin embargo, como la Corona confió la mayE_ 
r:í"a de las magistraturas a los peninsulares, estos acapararon los puestcs 
de mando de la colonia, monopolizando así' el poder polí'tico y administra-
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tivo. La situaciÓnjur{dica de los indios era, en principio, idéntica a la 
de los españoles. Con el correr del tiempo, la situación real, -agravándo
se por momentos, desembocó en una devaluación del infilgena a la catego
rí'a de 11rÚstico o miserable 114g 1 siendo sometido a un régimen de protec
ción, lo que reduc{a en mucho su capacidad legal. 

"En el escalón más bajo de la sociedad se hallaban los mestizos y 
los mulatos provenientes de uniones ileg{timas. No pod{an ejercer casi 
ningún cargo pÚblico, ni ser maestros de los principales gremios. 11 

4 9 
El gobierno de América contaba con los siguientes organismos: 

"en la península, el rey, sus secretarios y el Consejo de Indias; en la N1,!!' 
va España, el virrey, la audiencia, los gobernadores, los corregidores y 
alcaldes mayores, y los cabildos. El Consejo de Indias fue el principal 
de los organismos metropolitanos: era a la vez cuerpo legislativo, jefatu
ra administrativa y tibunal supremo de las colonias españolas. "so 

En la Nueva España~ el sistema político-administrativo tenía como 
centro al virrey, representante de la persona real y el jefe de todas las 
grandes secciones .del aparato gubernativo (capitán general , gobernador, 
presidente de la audiencia, vicepatrono de la iglesia y superintendente de 
la real hacienda)." 51 

La audiencia tuvo en México, además de su cometido propio que 
fue el judicial, cierta intervención en el gobierno. En la Nueva España, 
"los cabildos españoles estaban compuestos principalmente por los alcal
des ordinarios y los regidores, cuyo número variaba segÚn la iznportancia 
del municipio. "5z En los cabildos ind{genas "los miembros de mayor ca
tegoría eran el gobernador, los alcaldes, los regidores y el alguacil. 1153 
En la elección de estos cargos no se siguió por lo general la forma esp~ 
ñola, de la designación por el mismo cabildo, sino otras formas 11

54, en 
cuyo establecimiento se trasuntaban las costumbres ind{genas. En el sj 
glo XVI, per{odo denominado"de la grandeza" 55, se destacaron los virre
yes Mendoza y Velasco por su acertado desempeño. 

Debido al papel que jugc5 la Iglesia en la época colonial, su impor
tancia durante ese per{odo fue enorme. A ella tocaba: "administrar los a
S\lll.tOs sociales, espirituales o religiosos; intervenir en todos los actos 
relativos al estado civil y llevar su registro; impartir la instrucción en 1!g 
dos los grados¡ dirigir y fiscalizar las instituciones de beneficencia y ve
lar por la moral pública. Como corolario de lo anterior, tenía la misión 
de evangelizar a los indios e intervenir en su tutela y protecciÓn."s6 

La obra realizada por los religiosos en el siglo XVI, verdadera 
fuerza de choque misionera que trazó originales cauces en la evangeliza -
ción, se extendió a casi todos los Órdenes de la vida: 11acornetiei·on y efe_s 
tuaron un estudio en masa de las lenguas ind:í'.'gcnas • Aproximadamente en 
1580 llevaban ya escritas 108 obras (vocabularios, doctrinas, etc.) en esos 
idiomas ••• 11 57 · 

"I luego que entraron los castellanos en aquella tierra 2 que enseña 
ron el arte de Escrivir, i Cantares, como entre ellos se platicaban, 
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desde su maior a:".ltigüedad ••• 1153 
"Investigaron la etnografí"a e historia de los pueblos aborí'genes. Es 

sin duda inestimable la aportación de Bernardino de SahagÚn (Historia Ge
neral de las cosas de la Nueva España), Motoliní"a (Historia de los Indios 
d._,, la Nueva España), Ma.rt{n de Jesús (Relación de 1\üchoacán), del Padre 
Diego Landa (Relación de las Cosas de Yucatán). "59 

11Usaban también esta gente de ciertos caracteres o letras,, con 
las cuales escribí"an en sus libros sus cosas antiguas, y sus cien 
cias; y con ellas, figuras y algunas señales en las figuras, enten 
dí'an sus cosas y las daban a entender y enseñaban. Hall.imosles 
grandes nfuneros de libros destas sus letras; y porque no tení'an 
cosa en que no hubiese superstici6n y falsedades del demonio, se 
los quemamos todos, lo cual a maravilla sentí'an y les daba pena. 11

60 
Introdujeron m,!;todos de enseñanza llenos de novedad "carteles de 

historietas:1 teatro de evangelización (representaciones mudas y habladas,, 
pláticas ilustradas con ejemplos vivos, mezcla de elementos hispanos e i_n 
dÍgenas). Primero de su género en el mundo. 11

61 
De entre los misioneros descuella la obra de los llamados grandes, 

pertenecientes en su rnayorÍ-:,_ a los dos grupos franciscanos llegados en 
1523 y 1524: "Fray Pedro de Gante, Martin de Valencia, Fray Toribio de 
Benavente (Motoliní"a), Fray Mar1.-í'n de Jesús." 6 2 

Fray Pedro de Gante se distinguió por su labor educativa: fundó in 
numerables escuelas de primeras letras y de artes y oficios para los iE; 
dios. Fray Toribio Benavente, fue uno de los mejores defensores que tu 
vieron los indios y quizá el que más empeño puso en dar ejemplo de lo que 
predicaba. Vivió como el más miserable de los ind{genas y se abstuvo de 
recibir el menor servicio de éstos. Paralela a la obra de los mencionados 
está la de "Fray Juan de Zumárraga, primer obispo y arzobispo de Mé><i_ 
ca. Batalló incansablemente en defensa de los naturales."63 

Vasco de Quiroga, realizador en México de las ideas que hab{a le.[ 
do en la Utopí"a de Tomás Moro. "Los famosos hospitales de Santa Fe, 
fundó en México y en Pátzcuaro"64• eran comunidades de utópica estruct!!
rapara entonces, pues en ellos se daba a los recogidos, indí"genas pobres 
y abandonados, alirnentaciÓn, asistencia y la opción de l.lll trabajo en e~ 
mún. 11Lo que era utópico para la cultura europea del Renacimiento, p~ 
d{a ensayarse como posible, con los indios de la Nueva España."65 Fue 
asimismo, organizador y fomentador de los mÚltiplcs oficios en que dess._o 
liaban los indios michoacanos. 

"Fray Bartolomé de las Casas, el abogado de los indios en el siglo 
XVI. "66 Durante el corto tiempo que fue obispo de Chiapas libró una CE; 
cenada batalla con los encomenderos de la región, reacios a acatar las 
disposiciones dictadas por los monarcas en favor de los indí"genas. 

En lo que respecta a la evangelización del Norte, se distinguieron: 
"el Padre Kino, fundador de las misiones de la Pimer{a Alta; el Padre 
Margil de Jesús, organizador de las de Texas, y del Padre Jwú"pero Serra, 



iniciador de las de Nueva o Alta California. 11 6 7 Realizaron en fin, una 2 
bra social sin paralelo en su tiempo ••• 

"hab{amos escrito a Su Majestad suplicándole 
nos enviase religiosos, de buena y santa vi
da, para que nos ayudasen a la conversi6n 
y santa doctrina de los naturales de esta tie 

~···"6s 
El sincretismo religioso fue, el primero y más dilatado mestizaje 

cultural que conoció la colonia. Una manifestación del sincretismo religio 
so, que se manifiesta aún en nuestros d{as, es sin duda el culto guadalu~ 
no. 

La Iglesia Americana tuvo una organización basta;,te peculiar, de!!; 
tro de la española, debido a ''los derechos especiales que la Santa Sede o
torgó a la Corona de Castilla. Estos derechos, junto con su contrapartida 
de deberes, constituyen lo que se denominó Regio Patronato Indiano· "69 
El cuerpo eclesiástico novohispano estuvo compuesto por dos partes muy 
düerenciadas, "la secular y la regular'~70 

Los religiosos se difundieron por todo el territorio mexicano, cu
briéndolo de misiones, 11organismos que junto a las Í'llll.ciones propias o de 
catequesis, realizaban las que compet{an con las de las parroquias, o sea, 
la cura de almas y la administración de los sacramentos• "71 

La Corona extermÓ la vigilancia de la Colonia e introdujo en Mé~ 
co el "Tribunal de la Inquisición en 1571. 11

72 Comenzó a funcionar bajo la 
presidencia de "Moya de Gontrcras, prilner inquisidor general. Extendí"a 
su jurisdicción a los delitos contra la fe y los atentados contra la moral y 
las buenas costumbres. 11

73 Impon{a sentencias, pero no las ejecutaba; de 
este cometido· se encargaba el poder secular. Entre las atribuciones del 
Santo Oficio figuró además, la de revisar los libros que ventan de España 
y la de recoger los prohibidos, actuó como aduana dogmática. 

La Iglesia adquirió cuantiosos bienes {excluyendo el apartado de 
los· latifundios, ya que en este renglón las posesiones fueron m{nimas) du
rante la época colonial. 11La mayorfa consistió en fincas, casas y censos 
{hipotecas). Sólo los de naturaleza inmoviliaria alcanzaban al final de la 
dominación española, un valor que ascend{a a la mitad del que tentan todos 
los bienes rafees del pa{s. 11 7 4 

En las diversas manüestaciones culturales se nota "desde fines del 
siglo XVI como despunta y se desarrolla la personalidad mexicana, cómo 
van surgiendo sus rasgos diferenciales. La peculiaridad se irá notando e 
integrando con temas y palabras de acá, y con el carácter y la sensibil_i 
dad resultantes de la mezcla racial y cultural."7 5 Es de advertir que lo 
que da importancia y realce a la nueva cultura, se debió al reto que repr_!: 
sentó el mundo ind{gena: a la curiosidad que suscitó y a las exigencias que 
provocó. México se constituyó desde sus inicios conio colonia, en el epi
centro cultural y poUtico más importante de Mesoamérica. 

El estado no consideró en aquellos tiempos, la función educativa 
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como propia de su competencia. La abandonó a los particulares o a la Ig~ 
sia y él se limitó a regularla o controlarla. Sólo participó sosteniéndola 
total o parcialmente, en la enseñan.za que hoy llamamos superior o univer 
sitaria. -

A la Iglesia y en general a las Órdenes religiosas, tocarí"a ocupar 
casi todo ese campo cultural que dejaba libre el Estado. Esto era natural, 
puesto que la instrucción pública en tanto instrumento indispensable para 
la enseñanza de la religión, constituía una de sus principales preocupacio 
nes • Por otra parte • el cuidado de la ortodoxia la empujó a tomar las rien 
das del quehacer educativo. ¿Quién sino el cuerpo eclesiástico estaba lla:
mado a asegurar la correspondencia entre los dogmas y fo-,, conocimientos, 
o a evitar que las doctrinas heterodoxas germinaran en la sociedad? 

Todo llevó a la Iglesia a ejercer un imperio casi pleno en el ámbi
to educativo y cultural. Ella fue la educadora de la colonia y la formadora 
de su aristocracia intelectual: modeló al mismo tiempo las conciencias y 
los espí'ritus, y trazó los rí'gidos cauces por donde habí'an de discurriri. 
deas y principios, conocimientos y enseñanzas. AswniÓ la :función de cel'l:"' 
sora colonial con carácter de omnisapiente. 

Dos sectores bien delimitados tuvo la educación en la época colo 
nial: el de la educación de los indios y mestizos, y el de los criollos. -

En un principio la Iglesia sintió honda preocupación por la educ!!:_ 
ciÓn de los indios, pero tal consideración fue debilitándose con el transc:>!r 
so del tiempo hasta desaparecer. Terminó por desechar el primitivo int~n 
to de franquear a los indios el acceso a la cultura superior y el único pro_ 
pósito que subsistió fue el de extender la enseñanza. del español a todas las 
comunidades ind{genas. 

Muchos y de muy diversa fudole fueron los colegios que inicialme_!! 
te se establecieron en la Nueva España, para la educación de los indios. 
Entre estos planteles los más notables fueron: "la Escuela de San José de 
los Naturales, fundada y dirigida, por Fray Pedro de Gante. En ella se 
diÓ enseñanza prinlaria a los niños y técnica a los mayores. Fue en este 
segundo aspecto una Escuela de Artes y Oficios, de ella salieron los pri
meros maestros ind{genas de canterÍa:;1 herrer!a:1 carpintetla, etc., y aún 
de pintura y escultura. 11

7 6 
11los canteros que eran curiosos en la escultura, la labraban sin hie 
rro con solas piedras, muy de ver; despui;°s que tuvieron picos y 
escodas y los demis instrumentos de hierro, y vieron obras que 
los nuestros hací"an. se aventajaron en gran manera, y as! hacen 
y labran arcos redondos, escarza.nos y terciados, portadas y ven-· 
tanas de mucha obra y cuantos romanos y bestiones, han visto, 
todo lo labran, y han hecho muchas y muy gentiles iglesias y casas 
P,ara españoles. 11

77 
Verdaderos artistas, se dedicaron a llevar a la práctica la ens~. 

ña:nza de la pintura en la escuela fundada por Fray Pedro de Gante. "E.!! 
tre ellos debe mencionarse a Fray Diego de ValadÉÓs, de quién sí' consta 
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que conocí"a el arte pictórico y el dibujo bastante perfecto ••• 11
78 "las e~ 

cuelas anexas a los hospitales fundados por Vasco de Quiroga, se destac!!:. 
ron también. En ellas se diÓ especial atención a la enseñanza de las arte
san.í"as indígenas y al perfeccionamiento técnico de éstas. 11

79 "El Imperial 
Colegio de Santa Cruz de Tlatelolco, fundado en 1536 bajo los auspicios 
del virrey Mendoza y .el obispo Zurnárraga"so• es sin duda la más sobres¿:. 
liente de las instituciOnes educativas creadas para los indígenas. Tuvo 
por objeto proporcionar una elevada educación a los hijos de los caciques 
y otros nobles indí"genas, con el propÓsito de que la aristocracia aborigen 
pudiera asociarse a la obra civilizadora que pretend{a realizar la metr.§. 
poli, adquiriendo la ilustración necesaria. 

Comprendió los diversos grados de la enseñanza, pero fue prin<:! 
palmente escuela de estudios süperiores: ''la lectura, escritura ¡nÚsica , 
latí"n , retórica, lógica, filosof(a y medicina ind{gena, eran las materias 
que estos estudios abarcaron. 11

81 

EGtuclla.ntlo ]A lia:ri:' 
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Contó con excelentes profesores: "Fray Bernardino de SahagÚn, 
Fray Maturino Guiberti, Fray Andrés de Olmos, Fray Arnaldo de Basacio, 
Fray Juan de Gaona, Fray Juan de Focher, entre otros. u 82 De él salieron 
consumados latinistas y humanistas que ayudaron a los frailes en su labor· 
académica y literaria :i e incluso se encargaron de algunas cátedras. Sin 
embargo la reacción anti-indígena lo afectó mucho y ternrinÓ por decaer 
y convertirse a fines del siglo XVI, en una simple escuela de pritneras le 
tras. -

"El Colegio de San Gregorio Magno fundado en 1586 por los jesuitas 
para los hijos de caciques y principales indÍgenas. 11

83 Nunca llegó a ale~ 
zar el nivel de aquella primera institución educativa, su al.Qance fue muy 
modesto. Para los mestizos no hubo 
en la Nueva España más que dos 
Colegios: ''uno destinado a hombres 
el de San Juan de Letrán, fundado 
en 1547 y otro destinado a mujeres, 
el de la Caridad, establecido en 
1548. "85 Ambos eran a la vez co
legios y hospicios. 

Los religiosos fueron los 
principales educadores de los crio 
llos (agustinos, dominicos y jes~ 
tas). Para la enseñanza elemental, 
las Órdenes tuvieron escuelas en 
todas las ciudades y villas impor
tantes del virreinato. Sin embargo 
es primordial asentar, que dentro 
de la enorme tarea realizada por 
los :franciscanos, cabe el mérito 
de haber sido los primeros educa
dores de América. 

Para la segunda instrucción 
los colegios que se distinguieron fueron 

~~ l<cllli~i:a ~'a 
los h.~s:. Licm:o de 
Tl!&re!lb.84 

los que se establecieron en la ciudad de México: "el Colegio agustino de 
San Pablo, fundado por el célebre Alonso de la Veracruz en 1575, y el co
legio jesuíta de San Pedro y San Pablo, erigido en 1576. 11

86 Fue este col~ 
gio el preferido de la aristocracia criolla. 

Los seminarios de las Órdenes adquirieron mayor notoriedad que 
los del clero secular. Descolló el de "San Idelfonso de México, fundado 
por los jesuítas en 1618. 11

87 En cuanto a los colegios para las mujeres · 
criollas, en México se establecieron sólo hasta el siglo XVII y XVIII. 

Los maestros como miembros de otras profesiones, tuvieron su 
propio gremio y se rigieron por sus propias order.anzas: ''las del Nobil{s.i_ 
rno Arte de wer, Escribir y Contar• "88 Los profesores particulares 
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de enseñanza superior, conocidos como maestros de latinidad y precepto_ 
res de la juventud, jugaron un papel importante., pues ellos fueron por lo 
general los directores de estudios en las casas de las familias acaudala 
das • 11

89 -
La Real y Pontificia Universidad de México fue la primera univer

sidad creada en el co~tinente americano. 11Pidieron su erección el virrey 
Mendoza y el obispo Zurnárraga, y el monarca la acordó el 21 de septiem 
bre de 1551, concediendo a la nueva universidad los mismos privilegios -
que a la de Salamanca." 90 "Sus cursos comenzaron en junio de 1553. E'l_ 
tre los primeros profesores figuraban: Alonso de la Veracruz y Francisco 
Cervantes de Salazar. Declarola pontificia el papa Clemente VII en 1597 .~1 

Cinco facultades integraban la universidad de México, 11la de Artes, 
Teolog{a, Cánones, Leyes y M~dicina. 11 92 'Los grados en ella concedidos 
eran los de bachiller, licenciado y doctor. 11

93 En artes s6lo se daban los 
de licenciado y maestro; en teolog{a se daba también el de maestro, ade 
más de los otros tres. De las aulas universitarias salierongran parte de 
los ingenios novohispanos: "Ruiz de AlarcÓn, Sigüenza y Góngora, Barto 
lache ••• 11

94 -
Dos vertientes :Unperaron en los estudios, el escolasticismo o el 

tomismo, aunque se diÓ cabida a el agustinismo y al escotismo. 95 La li
teratura de la época colonial siguió fielmente, los cauces hispanos. 

En el siglo XVI, tendrá originalidad -por su trascendencia social 
y su espontaneidad-, el teatro misional; que incorpora la historia y el fo!_ 
klore indí"genas a sus temas y motivos. No ocurrió as{ con el teatro nor
mal, que se apegará.estrictamente a los moldes europeos. Se distinguí.!:. 
ron en este siglo comediógrafos como "Juan Pérez Ram!rez y Fernan Gen 
zález de Eslava"96• a quienes Alfonso Reyes considera como nuestros plj_ 
meros dramaturgos. 

De la prosa poco habrta que decir en este siglo si no hubiese exis
tido Francisco Cervantes de Salazar. "Nos dejó sus llamados diálogos, 
descriptivos de la ciudad de México y una CrÓnic'!- de la Nueva España 
(notable por su excelente estilo)." 

97 
En la poesí'.'a tuvo la literatura del 

siglo XVI, la vertiente más prolija de su producción. Descuellan de entre 
una gran muchedumbre, "Francisco de Terrazas, que dejó inconcluso un 
largo poema sobre el Nuevo Mundo y la conquista. 11

93 
"El autor de la famos{sima Grandeza Mexicana, Bernardo de Balb~ 

na, a quién Menéndez y Pelayo considera como el primer poeta en quien 
se siente la exuberancia y la prodigiosa fecundidad de la naturaleza ameti
cana.1199 

Juan Ruiz de Alarcón comediógrafo de universal renombre. "ReaB 
zó la proeza de brillar al lado de Lope de Vega y de Cervantes, en pleno 
siglo de oro de la literatura española ••• Su teatro se distingue por su pu!_ 
c ritud formal y su intención ética. 11 100 



Muy rica y variada :fue la producción histórica durante la época C.9_ 
lonial. 11La historiografí"a de la primera etapa _comprendida desd·e la co'1. 
quista hasta principios del siglo XVII-, se ocupó principalmente de la co'1. 
quista, de la formación de la colonia (los problemas que suscitó) y de los 
pueblos indí"genas (su pasado y sus instituciones). Se caracterizó por su 
espontaneidad y su realismo. "101 
. Pertenecientes a esta etapa y en lo que se refiere a la conquista, 
se cuentan entre las obras más importantes: "las Cartas de Relación de 
Hernán Cortés; las Relaciones de diversos autores (Vázquez de Tapia, A
guilar, etc.); Historia Natural y Moral de las Indias, del Padre José de 
Acosta ••• 

La Crónica de la Nueva España. 
de cervantes de Salazar; 
la sumaria Relación de 
las Cosas de la Nueva 
España, de Dorantes de 
Carranza y la Historia 
Verdadera de la Conquis 
ta de la Nueva España, -
de Berna! Dí"az del Gas -
tillo. "lOZ Entre las que 
se refieren a los pueblos 
ind(genas: ''los Memoria 
les ·y la Historia de los -
Indios de la Nueva E'!pa
ña, de Motoliní"a ••• 
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ca abierta, porque asÍlo hacen los que acá nuevamente vienen ••• 11
10 3 

la Historia de las Indias de la Nueva España, de Dur.Í:n; la Breve Relación 
de los Señores de la Nueva España, de Zurita; la Moii.arquí'a Indiana, de -
Torquemada; la Relación de Michoacán, de Martfu de Jesús; la Historia E 
clesiástica Indiana, de Mendieta; la Relación de las Cosas de Yucatán, -
del Padre Diego Landa.,. 

"Que antes que los españoles ganasen aquella tierra, vivíá.n los natura 
les juntos en pueblos ••• que teni'an la tierra muy limpia y puestos muy 
buenos .i'.rboles, y que la habitacicSn era de esta manera: en medio del 
pueblo estaban los templos con hermosas plazas, y entorno de los 
templos estaban las casas de los señores y de los sacerdotes, y lue 
gola gente m.fs principal ••• y sembraban algodcSn, piinienta y maí'z, 
y que viví'an en estas congregaciones por miedo de sus enemigos 
que los captivaban, y que por las guerras de los españoles se desa
parecieron por los montes. 11

104 
y la Historia General de las Cosas de la Nueva España de Fray Bernardi
no de SahagÚn."105 

''Esto a la Letra a acontecido a estos indios, con los españoles, 
pues fueron tan atropellados y destruidos ellos y todas sus cosas, 
que ninguna apariencia les qued6 de lo que eran antes ••• En esto 
poco con gran trabajo se ha rebuscado; parece mucha la ventaja 
que hicieran, si todo se pudiera haber. "l06 

Las obras de Bernal Dí'az del Castillo y de Fray Bernardino de Sa 
hagún son dos verdaderos monumentos, no sólo de la historiografí"a mexi= 
cana sino universal. 

Entre los grandes historiadores indí"genas que tuvo el Nuevo Mundo 
figuran: "Diego Muñoz Camargo, que escribió una Historia de Tlaxcala; 
Fernando de Alva Ix:tlibcÓchitl, que produjo varias obras sobre los toltecas 
y los chichimecas ••• 

"Y así otro dÍa salió Motecuhzoma con su sobrino Cacama y su her
mano Cuitlahua, y toda su corte a recibir a Cortfs ••• y le hizo mu 
chas mercedes, y se ofreci6 de ser amigo del emperador, y reci -
birla ley evang.:;lica, y para el servicio de los españoles pusieron 
mucha gente de Tezcoco, M.:;xico y Tlacop.\'.n. Y despufs de cuatro 
dí'as los españoles estaban en Mfxico muy contentos, servidos y re 
galados ••• 11

107 
He mando Alvarado TezozÓmoc, a quién debemos una Crónica Me

xicana; Juan Bautista Pomar autor de una Relación de Texcoco y Domin
go Muñoz Chimalpain, de cuya pluxna salió una Crónica Mexicana. 11

108 -
Es evidente que en la propagación de la cultura jugó un papel pr!_ -

mordial la introducción de la imprenta en América. Lo que se conoce al 
respecto, es que 'rruan de Zumárraga la solicitó para el Nuevo Mundo ••• 
Un editor llamado Cronberger obtuvo en 1539 privilegio del rey para~ -
primir libros en la Nueva Espafia, y que un apoderado de éste, Juan F~ -
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blos vino a la ciudad de México en este mismo año para instalar la im pr!:_n 
ta. 11

109 Antes que ter:mina.ra 1539 salió de ella el primer libro "La Doct:ij_ 
na Mexicana y Castellana •. Escrita precisamente por Fray Juan de Zwná
rraga. "no Aunque en la ciudad de México hubo pronto más de una impre_a 
ta, tardaron en cambio mucho tiempo- en tenerla otras ciudades importan
tes del virreinato. 

El periodismo .fue un fruto tardí'o de la imprenta, Algo que pudo p~ 
recerse a él fueron las ''hojas volantes, editadas desde mediados del siglo 
XVI, tuvieron por objeto difundir noticias extraordinarias batallas, terre
motos, fallecimiento de reyes y otros muchos acontecimientos. "m 

En cuanto a la evolución que siguió el arte durante la colom.a, segÚ:t 
conceptos de Manuel Toussaint, en un principio la arquitectura es un arte 
importado, imitación del europeo anterior al Renacimiento, es un medio -
val. Se encuentran en él rentlniscencias aÚn románicas,. ojivales y n1.lln~ 
rosas mudéjares que se prolongaron hasta el siglo XVI. "El mudejarismo 
en México fue una adaptación de las formas musulmanas a las necesidades 
de la colonia. Aparece en algunos elementos constructivos, como los pi~ 
res ochavados y sobre todo, en los famosos techos de madera que recibí~ 
ron el nombre de alfarjes. ''uz 

En esta primera fase de la arquitectura colonial (1519-1550), la gu...!: 
rra temida -rebeliónes de naturales aún sublevados, ataques de piratas en 
los puertos y el culto-, condicionan las construcciones. Sin embargo, a 
mediados del siglo la necesidad de levantar fortalezas en los pueblos dis -
minuye, porque las iglesias monásticas se construyen con tal vigor, que 
son por sí' mismas verdaderos fuerte~. El templo fortaleza y la capilla a
bierta son caracterí"sticos de los albores de la colonia. 

Entre las construcciones de esta etapa se cuentan "los conventos 
franciscanos de Huejotzingo, Tla.xcala, Tepeaca y Calpán, y los agustinos 
de Actopan, Atotonilco y Tepoztlán. 11

113 
Esas manifestaciones subsisten durante casi todo el siglo XVI. P~ 

ro el esp[ritu de las obras se fue modificando, se hizo más artí'stico, m!:_ 
nos urgidos por las necesidades de la defensa militar. Aparece así' un 
Renacentista sobrio desde mediados del siglo XVI {perí'odo que va desde 
1550 a 1630). Comprende tres fases: purismo, plateresco y herreriano. 

"Exactamente lo mismo que en Europa (España}, floreció en México 
la arquitectura renacentista que segu{a los cánones clásicos. El monumeE 
to más antiguo que delata este arte purista, es el Tmnulo Iznperial, que 
data de 155 9 y fue obra del famoso arquitecto Clai.1.-:!i ·::> de Arciniega. "114 

"La portada del templo dominicano de Ch:imalhuacán, Chalco es una 
excelente muestra de arte plateresco. El espacio encuadrado por el alfiz 
está cubierto por un enJ:relace de fajas y estrellas, sobre el cual se des_ 
tacan los medallones con cruces flordelisadas. caracter{stico del arte pl~ 
teresco. El arco es adintelado, con los ángulos en grandes cuartos de cí".E. 
culo, y una arquivuelta ornamentada. Puede asegurarse que esta portada 
fue esculpida por canteros ind{genas • "115 
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Otros ejemplo arquitectónicos que sustentan esta fase son los "con 
ventas de Actopan. A colman. eí de Metztitlán y el de YuririapÚndaro. "ll6 

"El estilo desornamentado y sobrio que desarrolló Juan de Herrera 
en el Escorial no gozó de gran aceptación en América. A los neófitos. a 
los indios. habí'a que ofrecerles iglesias más adornadas y atrayentes• pri 
mero platerescas y después barrocas, De los monumentos que aÚn subsi; 
ten. las más antiguas muestras de este estilo parecen ser las portadas -
del lado norte de la Catedral de México, concluí'das a fines del siglo XVI 
o principios del siguiente y algunas manifestaciones en la Catedral de Pue 
bla. "117 . -

En los primeros tiempos de la colonia• coicidiendo con la primera 
etapa del arte arquitectónico. los murales pintados al fresco constituyeron 
la principal ornamentación interior de iglesias y conventos • La püitura 
nace en México por el imperativo de decorar los templos. dice Toussaint. 

"En nuestra pintura colonial. nada descuella tanto como los frescos. 
en cuya elaboración intervinieron muy principalmente los indí'genas sali_ 
dos de la escuela establecida por Fray Pedro de Gante. "ll8 

"Destacan los de los conventos de Huejotzingo, Tlalmanalco. Atla
tl.ahuacan. Acolman.Actopan. Cuernavaca y el de Culhuacán. La pintura 
que realizan los indios para decorar estas construcciones se llama Roma 
no. Consiste en frisos y fajas con motivos vegetales y medallones o nich.;-s 
con escenas de la Pasión o figuras de santos. "ll9 

A esta primera época pertenecen los llamados Códices Posthispf 
nicos (os}. que poseen además de l.Ula i..znportancia excepcional histórica. 
un alto valor artí'stico • ·"Se da esta designación, a los documentos escritos 
jeroglfficamente después de consumada la conquista de la Nueva España."lZO 

Entre los que presentan un gran valor plástico están: "el Lienzo 
de Tlaxcala. cuyo original desgraciadamente se ha perdido. El códice más 
valioso de esta época es precisamente este. Fue pintado a mediados del~ 
glo XVI. para solicitar mercedes de la Corona por los servicios prestados 
a España durante la conquista. 11

121 
"Tira de Tlatelolco. representa los acontecimientos causados en t.4..é 

xico en el siglo XVI. hasta las honras fÚnebres de Don Luis de Velasco. 
Códice Mendocina. se supone que este libro fue mandado pintar por el pri_ 
mer virrey novohispano •.•• La Relación de Michoacán. la Introducción de 
la Justicia Española en Tlaxcala, el CÓdice de TepetlaÓztoc, el CÓdice S~ 
rra, o>l Códice Osuna, el Códice Florentino y otros· "12z 

Posteriormente, los n1urales al fresco fueron reemplazados, aun
que no del todo por pintura sobre lie=o. La pintura logró entonces más 
adni.Ósfera. no por perspectiva lineal, sino por zonas de obscuridad: un 
claroscuro que acentuó la profundidad, L a composición se remató con 
un punto lejano de luz. 

Manuel Toussaint indica que el Renacimiento pictórico en la Nueva 
Espaf!a, ofrece su primera cristalización en el grupo artístico que se reB, 
ne alrededor de una figura notable: la del :E lamenco Simón Pereyns. que 
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vino a México en 1566. Entre 
los integrantes destaca-
dos del grupo están 11Fran 
cisco Zuxnaya. Juan de A 
rrué. Andres de la Con -
cha y Francisco de Mo-;a 
les."123 . -

La escultura por 
su parte. marcha al paso 
de la Arquitectura. pues 
su función principal duran 
·te los tiempos coloniale;". 
consistió en decorar lo 

/~~~~--~----------'"l1a .. calli 

que ésta edificó: la~. facha 
das. los alta~es, •ipreci~ 
sos retablos organizados
con cariátides y remata 
dos en medio punto"• g-;andes esculturas -para vestir. dorar o estofadas-
sillerí"as de coro, etcétera, etcétera. · 

Es necesario hacer notar que de todas las artes que florecieron en 
México a la llegada de los españoles, ''la escultura era la que hab{a alean 
zado un grado de mayor perfeccionan¡iento. Las religiones ind{genas ha:;
b{an logrado expresar por medio ¿ t figuras de piedra. en una forma per 
petua. los sentimientos de sus rite s y teogoní'as • 11

12 -
La escultura en esta época primitiva se divia1e en escultura decora 

tiva y estatuaria (ambas partes se subdividen segÚn esté tallada en pied~ 
o en madera). La subdivisión corresponde a los diversos oficios: 11el can 
tero. hací'a trabajos en piedra; el escultor o imaginero. figuras humana;
desnudas o vestidas en madera; el entallador, todo el trabajo de la escul 
tura decorativa en madera que era necesario para los grandes retablos:-y 
el ensamblador. que tiene por objeto. como su nombre lo indica unir las 
diversas piezas de madera con los ajustes necesarios. "l25 

La escultura decorativa con reminiscencias medievales, es bastan 
te numerosa. Bástenos citar por ahora. la gran cantidad de supervivencias 
góticas que se ven en el templo de Yecapixtla y en la iglesia franciscana 
de Cholula. 11

126 
Por lo que se refiere al capí'tulo de estatuaria. se conservan algu

nas piezas primitivas. Entre ellas, 1'las más ingenuas por sus formas , 
son las grandes estatuas que se conservan en la fachada del templo domi_ 
nicano de Teposcolula. el Cristo del frontón triangular de la iglesia de Y~ 
capixtla. y las cuatro figuras de cinocéfalo que adornaban, con otras ocho. 
la fuente del convento franciscano de Tepeaca. "l27 

"La manifestación más importante del renacimiento en la escultura 
colonial, fue la que produjo los grandes retablos de los templos; de iístos 
sólo se conservan tres (con los deterioros naturales por el tiempo y el i:.., 



bandono): el de Huejotzingo, Xochimilco y Cua.utinchán."128 Nombres co_ 
molos de "Juan Montaña y :Mateo Me rodio, escultores; .ruan de Entrambas 
Aguas, Pedro Vázquez y Diego Dí'az de Lisboa, canteros; Garcí"a de Sala -
manca, Juan Fernández y Juan Rodrí'guez, entalladores 11

129 , son sólo una 
nota ya que casi toda esta obra fue anónima. 

Tanto en la pintura como en la escultura se muestra el espí'ritu ar 
tí'stico de los indios y se percibe el sello propio que en ella van poniendo -
los criollos. En las manifestaciones popularse de estas artes, es donde 
mejor se advierten tales cosas. Muchas y de gran calidad son las mues
tras que aÚ.n perviven de las denominadas !'artes Menores: orfebrer(a, 
muebles, bordados y tejidos, herrerí"a y cerámica. "130 

Quizá sea en la orfebrerí"a donde mayormente se encuentra la per
fección de la mano indí'gena. "Algunos documentos demuestran que no era 
solo el valor intrfuseco de los metales el que atraí'a a los conquistadores• 
sino que se sintieron asombrados por la belleza de las mismas joyas, y 
aún ellos mismos ordenaron la manufactura de algunas. " 131 

Resalta asimismo, el esp:i'.'ritu indígena en la imaginerla modesta, 
que se sirvió de la té.:nica autóctona y empleó a menudo uno de sus mate -
riales -la pasta de caña de maí"z-, en la pintura ingenua, sin pretensiones 
elaborada por los naturales americanos. 

Incluso "en la pintura culta, el colorido se distancio paulatinamen 
te del arte pictórico europeo: en la pintura novohispana el colorido es m.I"s 
vistoso y llamativo, que en la hecha allende los mares. Por los colores ~ 
tilizados, se puede disting<tlr a la pintura mexicana de la española. 11

132 
Por lo que a la ciencia respecta, es obligado mencionar a: 

"Agustí'n de Faríán y a Gregario LÓpez. Escribieron sendas obras de me§ 
c:ina., y a Francisco Hernández, que nos ha legado una magnffica Historia 
Natural de la Nueva España. "133 

La íilosofia siguió afaerrada al estéril cause de la escolástica ••• 
Siglo XVI, siglo que para España y México impuso un sello tajante 

en su devenir crónico .•. 
11 ¡Ya va el prfucipe más joven, Cuauhtémoc, ya. va a entregarse 

a los espafioles ¡ ¡Ya va a entregarse a los dioses¡ •• • "134 
"Cuauht~rnoc echó mano al puñal de Cort~s, y le dijo: ¡Ah capi
t.in¡ ya yo he hecho todo mi poder para defender mi reino, y li
brarlo de vuestras manos; y ~es no ha sido mi fortuna favora
ble, quitame la vida, que sera muy justo, y con esto acabar~is 
el reino mexicano, pues a mi ciudad y vasallos teneis destruÍ
dos y muertos ••• 11

135 

Esta centuria tiene significación especial, porque señaló el primer 
enfrentamiento directo -con toda su fuerza y poder- del Viejo Mundo con 
el Nuevo. 
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11 ¿A donde vamos?• 
¡oh amigos¡ 

Luego ¿fue verdad? 
Ya abandonan la ciudad de México: 
el hUino se esta levantando; 
la niebla se esta extendiendo ••• 11
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TEATRO NAHUATL 



'.[EA '.II:RO :NJAHUA'.l'L 

América en la transición de dos centurias, siglo XV y siglo XVI, 
aquel ámbito huniano que el hombre transformó paulatinamente hasta a.!, 
canzar el desarrollo pleno de su alta cultura. 

De entre la rica y policroma variedad de manifestaciones producto 
de la creación autóctona del nahoa, sobre sale la vitalidad y riqueza del 
drama indígena. "Sus or{genes parecen encontrarse en las danzas religio 
sas y guerreras, de las cuales guardan memoria mÚltiples códices. Fre:
cuentes eran las fiestas en que se efectuaban los mitotes, que los prime
ros españoles llamaron areÍtos .• n1 

En un principio estas danzas tenían tll1 carácter pantomímico~ con 
el transcurrir del tiempo se transforrna:c:on en farsas representativas, 
precursoras de una comedia que no llegó a desarrollarse y cuya posibil_i 
dad quedó definitivamente perdida al efectuarse la conquista española."z 

Sin embargo, antes de entrar en el espléndido teatro náhuatl es 
pertinente mencionar otros dramas americanos que florecieron slln.ultán~ 
mente a éste . 

"El teatro guaraní', en el Paraguay, tiene una larga y complicada 
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historia. No obstante, nos faltan textos antiguos • ya sean manuscritos o 
impresos• para ahondar en su contenido y proyección. u 3 "BenaciÓ como 
parte de los esfuerzos misioneros de los jesUÍtas en el siglo XVID. Algu
nas de las producciones conocidas de entonces son: La Tentación de San 
Ignacio, que todavía hoy existen noticias de que se representaba en pleno 
siglo XIX; La Creación del Mundo, una obra de franciscanos, que también 
era representada por· el año de 1870. "4 

"La· comedia en lengua tupí" del Brasil floreció en el siglo XVI. Pa
rece haber sido frecuente el drama misional trilingüe: tupí, portugués y 
castellano. En esta modalidad aparece el Auto representado, Na Festa de 
Sao Lourenco. "5 

"A principios de este siglo los aymara de Bolivia representaban la 
conquista española y hací'an aparecer como protagonistas a los emperado
res Huáscar y A tahuallpa. "6 

"Es de sospecharse que en el área que había comprendido el antiguo 
imperio incaico, el teatro quechua haya tenido una importancia parecida a 
la que tuvo en México en lengua náhuatl durante la época de la evangeliza
ción, aunque de nuevo faltan datos y textos. Tal vez las obras quechuas 
cristianas más citadas sean: El Hijo Pródigo y Yauri Tito Inca, el pobre 
más rico (piezas que se cree proceden del siglo XVI)."7. 

"Por el año de 1559 los jesuí"tas del Perú montaron La Historia Ale
górica del Anticristo y el Juicio Final. No consta que haya aparecido en 
quechua, pero juzgando la importancia que tuvo el tema en la evangeliz& 
ciÓn de los nahuas, no parece improbable que las lfueas se hayan recit& 
do en lengua aborigen. "8 El aparato del drama tuvo un aspecto notable ••• 

"Para representar más a lo propio la resurrección de los muer• 
tos, los jesuí'tas hicieron extraer de las sepulturas gentílicas di
seminadas por los alrededores de la ciudad muchas osamentas, y 
aiin cadiveres de indí'"genas,, enteros y secos> lo cual fue causa 
de gran espanto en quienes se hallaron presentes a dicho paso es 
cénico • 11

9 
"En quechua boliviano se montaror. en Potosí por el año de 1555 cua 

tro comedias; se escenificaron: 1) El Origen de los Monarcas Incas, Z) 
Las Hazañas de Huayna Capac, 3) Las Tragedias de Cusi Guáscar, y 4) 
La Conquista Española."10 

Centroamérica nos ofrece en el panorama teatral sus danzas dial~ 
gadas, algunas de las cuales tienen raíces en la época precolonial, otras 
en el drama colonial religioso • 

"Probablemente de origen náhuatl o pipil es la danza dialogada pa:f!!!
meña, Los Montezumas. De Nicaragua proviene el Güegüence (viejito) o 
Macho Ratón, comedia picaresca en náhuatl o pipil. "u 

"La República del Salvador ha producido una copiosa serie de da~ 
zas dialogadas en pipil: La Pastorela de Nahuitzalco (representada tod~ 
vía en 1933), en la que diez pastores y dos bufones iban a Belén a visitar 
a Tonantzin (María) y al Niño XÚlut (Jesús). Otra representación en pipil 
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se llama El Baile de Cujtan-Cuyámet. la caza. del tunco del monte o jaba
lí' ... 12. 

"De Gua.tema 
la un drama-ba- -
llet dialogado en 
quiché que es e:io
tra.ordinario, ya 
que sus raí"ces 
indudablemente 
se extienden al 
pasado prehispá
nico: el Rabinal 
A chl, o el Varón 
de Rabinal. Des
cubierto en 1855-
1856 en el pueblo 
de Ra.binal, Baja. 
Vera.paz, por el 
a.bate Brasseur 
de Bourbougg, 
fue publica.do por 
el mismo investigador por primera. vez en 1862. Dice que es un verdadero 
drama histórico, acompañado de da.=as y música., y elogia vivamente la 
elegancia del estilo. u13 

La. obra. encontrada el siglo pasa.do, de ningún modo puede consid!:_ 
rarse como la. original precortesia.na, no obstante, es un importa.nt:i'.'simo 
testimonio de la cultura maya que ha llegado hasta nuestros d{as. 

En la Nueva. España también floreció el drama ind{gena. no náhua.tl. 
Los mayas de Yuca.tán por ejemplo: 

"Ten:fan y tienen farsantes que representan fábulas y historias, 
que tengo por cierto ser{a bien quitirselas por lo menos las ves 
ti.duras con que representan, porque seg-ií.n parece son como las 
de sus sacerdotes gentiles ••• Son graciosos en sus motes y chis 
tes que dicen a sus mayores y jueces, si son rigurosos, ambicio 
sos. avarientos, representando los sucesos que con ellos les J2!. 
san y a.fui lo que ven a su ministro doctrinero, lo dicen delante 
de cl y a. veces con una sola palabra. Pero quien los hubiere de 
entender necesita ser gran lengua y estar muy atento. Son mis 
peligrosas .fstas cuando se hacen de noche en sus casas porque 
sabe Dios lo que aní' pasa., y por lo menos muchas paran en bo 
rracheras. Llaman a estos farsantes Balzam, y por med'.fora 
con este nombre al que es decidor y chocarrero, y remedan en 
sus representaciones a los p.i'.jaros ••• "14 

El Diccionario de Motul proporciona datos sobre algunos sainetes 
en maya, escenificados hacia fina.les del siglo XVI: ''EL Escabel del Cielo, 
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El Vendedor de Pavos Silvestres, El Vendedor de Ollas, El que Vende Cl,E. 
les, El que Carga ( o gobierna) la Sierra Alta, El que Vende Enredos, el 
Cultivador de Cacao, 1115 y otros. 

La invasión y Conquista Española era representada en maya en la 
pen:fusula de Yucatán. 

En la vasta región zapotaca de Oaxaca tanto los frailes dominicos 
como los ind{genas, compusieron y escenificaron toda una serie de obras 
que parecen haber desaparecido totalmente, (ya que el zapoteco no es só
lo una lengua, sino un conjunto de lenguas y dialectos, sena interesante 
saber como los frailes lograron adaptar el texto de cada obra a las distin 
tas regiones lingüí'sticas). . _ -

Dos autores en lengua. zapoteca de la segunda mitad del siglo XVI 
que han llegado hasta nosotros son: "Vicente de Villanueva y Alonso de la 
Anunciación. El bibliógrafo Beristáin y Souza confirma la noticia dada 
por Burgoa: Fray Vicente de Villanueva fue el autor de dos series de Au
tos, Los 1v!isterios del Rosario, en verso dramático zapoteco y los Dramas 
y Autos de los Principales Misterios de la Fe Cristiana, en verso zapote 
co. "16 -

No es posible saber si Fray Vicente logró una composición bella, 
pero el haber escrito versos en zapoteco en cuartetas, haber entrenado a 
los actores y cantores, haber combinado los versos con la música, luchar 
con la orquestación, ha de haber constituí"do todo un evento en la historia 
de la musicolog{a. 

"Sus feligreses eran aficionados a las representaciones y con este cebo 
despu~s de la Pascua de las Flores, dispuso el piadoso padre, pone:i:
les en modo de comedia, el··sacrosanto misterio del Cuerpo de Cristo 
Nuestro Bien Sacramentado, con las figuras de la Sagrada Escritura, 
que ex;rticasen m:is claros sus efectos. Reparti6 papeles a los indÍge 
nas mas capaces. para que los. estudiasen. y con los ensayos 11 corric5' 
tanto la voz 2 que s olicit6 a fui de muy lejos oyentes • "17 

Volviendo la vista al M~xico Prehispinico, varios historiadores y 
antropólogos han discutido el tema de un arte dramático entre los aztecas 
y otros grupos precolombinos. "Tradicionalmente el Occidente ha conside 
rado que una obra teatral se compone de 1) un diálogo entre dos o más ac-: 
tores, 2) realizado en un escenario ad hoc, y 3) con un argumento, conf!Lc 
to o acción que se resolverá de alguna manera en la escena final. Pero en 
el mismo Occidente han existido piezas que no fueron escritas conforme a 
una definición como ésta. 1 '18 

'El Quem Quaeritis una de las primeras obras medievales, consta 
de tres lfueas, exactamente veintidós palabras cantadas en latí"n. Si se· 
busca esta obra en latí"n, en una enciclopedia del teatro, la encontrare
mos bajo el tí"tulo de Drama L:..túrgico. 11

19 
"En nuestro siglo han ab<indado obr!'s no convencionales, limitadas 

a \Ul monólogo, o a la discusión de 1.llla idea, sin acción, ni argwnento, ni 
desenlace en el sentido tradicional. No obstante, toda$ estas represente_ 
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ciones llevan el nombre de drama • 11
20 

En el sentido más amplio, el diálogo más rudimentario, o danza, 
o canto dialogado , puede ser clasificado como drama. Cuatro casos de 
teatro no occidental, los primeros dos provenientes de culturas primiti 
vas del Nuevo Mundo, son una clara muestra del teatro en el sentido m"ls 
flexible de la palabra: 
1) ''En el siglo XIX ·los indios gallineros de la Alta California bailaban u 

na danza acompañada de canto y pantomima. En la primera parte -
participaban varios danzantes. Luego aparecí'"a un cobarde con una 
lanza en la mano, fingí"a atacar a una mujer. Después de muchos m_2 
vimientos y acciones la herí"a y ella simulaba caer muerta. 

2) Herskovits presenció un drama rudimentario bailado y cantado por 
los descendientes de escl·avos negros en Paramaribo, Guayana Ho -
landesa. Los danzantes representaban una escena de la época de h 
esclavitud. Dice Herskovits: la participación en el drama en socie
dades no - alía.betas puede variar desde la participación completa 
hasta la actuación de actores entrenados y especializados, ante es 
pectadores cuyo único papel es el de ver y gozar. -
Difieren de nuestras representaciones solo en que no son actuadas 
dentro de un teatro. Podemos contrastar los ritos de iniciación de 
los aborí"genes australianos ( que pueden ser presenciados solo por 
los candidatos y por los ya iniciados, con todos como partí"cipes) 
con las complica.das danzas dialogadas de Bali, con sus actores pr!:_ 
parados y profesionales •. 

3) Los or!'genes del teatro clásico chino datan de la dinastí"a yüan {1280-
1368 d. ·C.). Aunque los espectáculos varí"an desde farsas de un acto 
hasta dramas de sesenta, es un teatro altamente convencional. Sus 
máscaras y maquillaje, su prosa, versos rituales, cantos y pasajes 
lí"ricos largu{simos (todo siempre acompañado de la orquesta), su 
acción, írecUentemente pantorn.íÍnica, y su escasa esceniíicaciÓn9 

todo está ordenado por reglas y· convenciones de una rigidez desc2 
nocida en el teatro europeo. 

4) El drama Noh o No japonés, ya formado para el siglo XIV, es otro 
caso .ie un teatro radicalmente diferente al occidental. La estética, 
el arte, es su t~ma principal. SegÚn Zeami, el historiador japonés 
más importante en este campo, tiene dos fines: el primero es el de 
introducir al espectador en un mundo de quietud ••• , de belleza ari§. 
tocrática. El segundo es el de hacerlo entrar en un estado mental 
sublime con una sensación de grandeza, exaltación y éxtasis. "2l 
"No es inverosfmil que en todas las culturas haya surgido alguna 

forma de teatro, en el sentido más amplio del vocablo."22 
Los antiguos mexicanos no fueron la excepción. 'En todas las fie§. 

tas aztecas abundaba el sentido dramático, no sólo én las ceremonias -p!..,o 
cesiones, cantos, danzas, trajes y escenificaciones- sino también en su 
contenido e1notivo. "?.3 
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Un ejemplo tomado de la Historia de las Indias• del donllnico Die
go Durán: el dios QuetzalcÓatl, divinidad de los mercaderes y de los cho
lultecas, era recordado todos los años en una soberbia y costosa fiesta. 
Cuarenta díá.s antes del dí'a principal,: los mercaderes compraba:; un esc!_a 
vo para que representara a Quetzalcoatl durante esos cuarenta d1as. Te-,. 
maque ser .•• 

"sano de pies y manos, sin mácula ni señal alguna::t que ni fuese tuer 
ni con una nube en los ojos, ni cojo ni manco, ni contrahecho, no la 
gañoso, ni baboso, ni desdentado, no habia de tener señal ninguna 
de que hubiese sido descalabrado, ni señal de divieso, nide bubas, 
ni de lamparones. En íin, que fuese limpio de toda m.i'.cula. 0 24 

El protagonista del drama, por tanto, tení'a que encarnar en lo P'?.. 
sible, todas las cualidades íí'sicas que adntlraban y que debí'a tener el A
polo azteca que morirí'a en la representación. 

No se sabe que canciones puedan 
haber cantado, tal vez trataban de te ~--¡ 
mas conectados con la Historia de -
QuetzalcÓatl o de su propio papel c<?_ 
mo representante del dios. Una cosa 
sin embargo, es segura: la vida y 
muerte de QuetzalcÓatl no era un 
drama mudo. 

Todos los elementos esencia 
les del teatro estaban presentes en-
este espectáculo: "actores (Quetzal
cÓatl y los sacerdotes), espectadores 
partí'cipes (la gente del pueblo), esc!::_ 
nario (el templo y la calle), un tema 
(la ruta del hombre que va de la vida 
placentera hacia la muerte), todo a
compal:ado de diálogos• canto y baile ~'zs 

Las crónicas no sólo tratan de 
los grandes espectáculos rituales, tam 
bién describen obras que Horcasitas -
denomina, farsas o dramas populares. Qiue~.ii'all. 

"Fray Diego Durán nos da noti-
cias abundantes sobre farsas , <mtremeses precristianos aunque no tran!!_ 
cribe ningÚn texto. Los datos que aporta son de primera importancia. P.!::. 
ro hay que recordar que Durán escribió su crónica casi dos generaciones 
después de la conquista, cuando la clase dirigente indí'gena -nobles, sace...:; 
dotes, guerreros y sabios- junto con los poetas, actores y representantes 
de obras ceremoniales, habí'an desaparecido de los templos y palacios •'Z6 

Si habí'a existido un teatro azteca bien definido, ya hab{a desapar<.:_ 
cido para la época de Durán. Pero a ese rrrisionero le tocó todaví"a presea 
ciar algunas farsas precolombinas, y tal vez fragmentos de dramas ri~ 



les que para su tiempo habí"an perdido su carácter sagrado. 
"Fray Diego y otros cronistas utilizan la palabra~ repetidame_!)

te al referirse a las representaciones indí"genas. En nuestro siglo este '!2 
cablo se prestaría a una mala interpretación, se podr{a pensar que se tr!:_ 
ta de una mojiganga. L a palabra no obstante, querí"a decir otra cosa en 
el siglo XVI, significaba drama. "z 7 

Fernández de Moratin, en su catálogo del teatro español, copia los 
nombres de nurrierosas obras dramáticas medievales y renacentistas que 
llevan el nombre de farsa. 

Entre las far~n náhuatl que cita Durán, hay un pasaje curioso, 
nos indica que las utilizaban con fines mágicos. Cuando M.octezurria II ma_!)
do desprender un gran pedazo de roca para mandarlo tallar después, e!!: 
viÓ representantes para que con sus palabras hechizaran la piedra y ase~ 
raban el éxito de la empresa ••• 

11MandÓ ••. que fuesen chocarreros y representantes que viniesen 
haciendo entremeses y chocarrer?as y tru.hanerí'as delante de la 
piedra •.. los cantores empezaron a cantar cantares placenteros 
y regocijados, y los truhanes y re¡resentantes, sus entremeses 
y farsas y hacer muchas truhanerias que moví"an a risa y canten 
to. "zs 

Por el pasaje antes citado • los representantes parecen haber sido 
profesionales al servicio del estado. Don Angel Marí"a Garibay indica que 
la adiestraciÓn en el canto y en el baile eran una institución oficial: 

''En todas las ciudades • habí"a ~ 

junto a los templos unas casas f ~_, -- ......__ 
grandes ••• a las cuales lla · ~ --....._ 

ma~an Guicacalli, que quiere /.'\-::V e& • 
decir casas de canto, donde ,,,... 
no hab1a otro ejercicio sino · c:::J 
enseñar a cantar y a bailar y !! 
a tañer a mozos y mozas ••• '2.9 

"El sitio de esta casa de ) 
la música y el canto en Méxi 

co era en lo que hoy dí"a ocupa -

el llamado Portal de Mercade ~ 
res, ya denominado así cuando 
Durán escribí"a. 1130 

Entre 'los datos sobre r~ ---~ 
presentaciones precortesianas 
que se consideran de importan- Mlis:!ccc, c&ll.cctll MeDMd-
cia está la descripción que en 
su Historia Natural y Moral de las Indias, hace el padre José de A costa, 
al hablar de una fiesta en el templo de QuetzalcÓatl, en GholUla. 

"Este templo tení"a un patio mediano, donde el dí"a de su fiesta se ha
cían grandes ba.iles y regocijos, y muy graciosos entremeses, para 



lo cu.al habí"a en medio de este patio un pequeño teatro de a treinta 
pies en cuadro, curiosamente encalado, el cual enramaban y adere
zaban para aquel dí'a, con toda la policí'a posible, cercii'.ndolo todo de 
arcos hechos de diversidad de flores y plmerí'a, colgando a trechos 
muchos pii'.jaros, conejos y otras cosas apacibles, donde después de 
haber comido se juntaba toda la gente. Salí'an los representantes y 
hacfan entremeses:> haciéndose sordos, arromadizas, cojos ..• lo 
cual concluí'do hacían un mitote o baile con todos esos personajes, y 
se concluí'a la fiesta; y esto acostumbraban hacer en las principales 
fiestas • 11

31 , 
Estos parraíos unidos a las palabras de Don Alfredo Cha vero en el 

primer tomo de México a travé.s de los Siglos, al hablar de un baile con~ 
derezos de rosas que hací"an los mexicanos en la fiesta de Xochiquetzalli, 
demuestran que estas representaciones 
eran muy apreciadas y gustaban de re
petirlas en varias solemnidades rcligi-9_ 
sas. 

Tanto en las obras de Garibay, 
corno en las de León Portilla se ha de 
mostrado que en algunas colecciones 
de poemas de tipo prehispánico en ná
huatl, corno en los Cantares Mexicanos, 
se encuentran entremezclados los textos 
de representaciones precortesianas. 

Según León Portilla, los dra
mas y sus textos se pueden dividir en 
cuatro categotias: 
1) uLas más antiguas formas de repre

sentación en las fiestas religiosas 
nahuas. Corno ejemplo, el autor da 
un himno entonado en la fiesta de 
Tlál.oc, dialogado entre varios per
sonajes, entre los cuales están el 
dios mismo y el coro. 

Z) Varias formas de actuación cómica 
y de divertimiento en el mundo na
huatl. Copia Le6n Portilla las pal~ 
bras de un bufón que representa a varias aves. 

3) La escenificación de los grandes mitos y leyendas nahuas • .Aparece C2_ 
rno ejemplo un diii'.logo cantado que trata de la hufda de Tula. 

4) Representaciones de un terna relacionado con problemas de la vida so
cial y familiar. Nos presenta el texto de una comedia corta pero impo¿; 
tante. Se escuchan seis voces: las de dos alegradoras o mujeres de pl~ 
cer, la de la madre de una de ellas, las de dos alegradoras arrepenti
das, y la de un joven llamado AhuítzoU."32 
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El campo que ha explorado y clasificado León Portilla nos puede 
dar aÚn sorpresas. En las colecciones de cantares antiguos en náhua.tl, en 
las crónicas, en las historias del siglo XVI que tratan mitolog:i'."a y de eve~ 
tos semi-históricos de la época prehispánica, como los "Anales de Cuauh 
titlán, La Leyenda de los Soles, en TezozÓmoc, y en la enorme obra de -
SahagÚn en náhuatl, se encuentran datos y textos del drama precortesiáno 
náhuatl .. 33 , hoy d{a solo conocido en parte. 

Con sólo estas notas y muchas otras más que se omitieron. queda 
plenamente comprobada la literatura de un género dramático. En ella se 
advierte ya, "el desdoblamiento de toda cultura: el tema grave y solemne, 
con asuntos divinos y heroicos, y el tema más huniano:1 riente y ligero, 
con ribetes de chocarrerí"as y aire truhanesco. Es decir, las mismas ba 
ses que dieron en Grecia y en la India origen a la doble manifestación:~ 
composición teatral trágica y la composición teatral córr.üca. En América 
antes de florecer en plenitud, sucumbieron a la conquista. 11

34 
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CORRAL EN ESPAÑA 

ORJ<IiENES 

ESTRUCTURA. ESCEN!<IDGRAF]CA 

DESARR<!JJLL([]) Y PR®lDHJTCCCI([])NE$ EN EL SI<G-Ll!l> XVI 



<G<lH.'tRAJI... EN ESPAÑA 

Fara comprender y evaluar el género teatral que trajeron los es
pañoles a México;i será indispensable examinar de manera sucinta, los o-
rí"genes del teatro medieval en Europa y el estado en que se hallaba el tea 
tro hispano en el momento del descubrimiento y la conquista de América: 

F;ra.~dle 
'll!lll.l00&'.i)ili1.:'Dell.¡::l!. 
gloXVI, ~
oobllles de lla.& 
~illl:lffl.cldll!Jí1!!¡:: 
eSJPGl~Sl. 

I 
I 

El teatro español es el antecesor inznediato del nuestro ya que, a 
pesar de las adaptaciones y modificaciones que el medio f{sico y cultural 
le impuso, es innegable que las representaciones novohispánas del siglo 
XVI tuvieron su génesis tanto en el drama náhuatl, como en las obras reli 
giosas y profanas del teatro hispano • -

"Reconocido por investigadores y tratadistas, es que el teatro esp!!:, 
ñol nace y se desenvuelve en la Edad Media al Amparo de la religión y cs>... 
mo una prolongación del culto católico. La fecha de aparición de este pri
mitivo teatro es imposible darla. ''1 

"En el siglo X cuando comenzaba a surgir un teatro rudimentario en 
otras partes de Europa, la Penfusula Ibérica estaba casi totalmente domi
nada por los musulmanes. Por 'ello los datos sobre los or{genes del dra
ma litúrgico en la región franco-germana son más abundantes que los que 
provienen de España. "2 

"El drama medieval nació con la interpolación en la misa. Por el 
siglo X", ésta comenzó a verse interrumpida de vez en cuando por diá'.logos 
cortos cantados en latfu y sin acción, las antíi:onas. Eran totalmente pri
migenios, pero en ellos estaban las semillas ·que germinarí"an hasta dar 
como frutos el teatro medieval, el renacentista, el moderno, y entre t2 
dos estos, el que da tema a esta tesis. 113 

El Quem Qu.aeritis es un claro ejemplo de lo anterior, un diá'.logo 
integrado a la misa, en el que no tomaba parte el pueblo: era cantado por 
los sacerdotes, acólitos y el coro. 
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"Angeles: Quem quaeritis in sepulchrum, 

T~e~H~~:~~;~;::um Nazarenum f __ ___.._ ------ __ ....,....--... 
cruciíL....:mn" o caelicolae. 

Angeles: Non et hic; '3Urrexit si 
cut pred:ixit. Ite nuntiate quia 
surrexit de sepulchro. 

Sacerdote: Resurrexi et adhue - ~lCli===:J!~il 
tecum sum, alleluia: posuiste ¡ 
super me manmn tua.m, alleluia. 
Domine, probastime, et cogno ) 
visti sessionem meam et resu 
rrectionem meam. 114 

Estaba todav:l"a lejana la 
época en que se introdujeran la f 

acción, las actitu.des dramáti \ 
cas, los trajes -especiales y los 
escenarios. 

"En Europa con el transcu 
rrir del tiempo aparecieron nu; 
vas improvisaciones a los tex-- ( 
tos bíblicos y algunas de éstas.!:. \__- . 
ran recitadas en parte en lengua 
vernácula .•• Es importante notar 
que para el siglo XII los actores o 
cantantes ya no eran estáticos; el 
canto era acompañado por gestos y movimientos. 115 

( 
) 

Entre los temas tratados El Juicio Final, era de los predilectos 
del teatro medieval. Pruebas de su popularidad perduran esculpidas en pi_e 
dra en varias de las portadas de las catedrales europeas. 

"Para el siglo XVI el drama se habí'a secularizado en Europa. Pasó 
de los claustros conventuales y catedralicios a la plaza pública, con la c~n 
siguiente decadencia del latí'n por una parte y por la otra, el ascenso de las 
lenguas vernáculas. 11 6 

11Las piezas esc1·itas en romance se difunden y eVolucionan rápidamen 
te hasta formar dos series o ciclos de representaciones 8 conservando a.fui 
mucho de su original carácter litúrgico: el ciclo de la Navidad con la Ad~ 
ración de los Reyes Magos, y el ciclo de Pascua, al que pertenecí'an como 
antecedentes los diversos actos de la Pasión, Resurrección, Los DiscÍpll'"' 
los de EmaÚs, llamado en algunas partes, Los Viajeros. "7 

"En otro nivel al teatro religioso fue ci·eciendo el teatro profano, 
cuyas primeras manifestaciones fueron juegos de burlas y farsa satí'ricas, 
al parecer con frecuencia obsenas, carácter repetitivo en teatros primiti_ 
vos de diversos pueblos. 11

8 
Después de los medievales dramas litúrgicos y semilitúrgicos, el 
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género evolucio11a. co11 bastante lentitud, hasta llegar a. las representacio
nes morales, comedias y tragicomedias alegóricas, que con el nombre de 
moralidades y misterios, florecieron y desaparecieron bastante pronto en 
Inglaterra. y en Francia. Mientras que en España. se modiíican dando ori
gen al Auto Sacra.me11tal, 

"Los autos sacramentales en su forma definitiva, eran piezas dra 
máticas en que se desenvolv:i'.a. una tesis en alabanza del sacra.mento de la 
eucaristia. Se representaban especialmente en la. festividad de Corpus 
Christi, revestidas de la mayor solemnidad. En ocasiones, en presencia 
de personas reales o de las cortes de los virreyes en los dominios de las 
Indias. "9 

Habiendo planteado de manera general los or{genes del teatro en 
la. Europa medieval, vuelvo ahqra. al caso de la Penfusula Ibérica • 

"Entre los siglos XI y XIY se van e:>..'tendiendo los reinos católicos 
hacia el sur en su cruzada por conquistar los señorí"os islá'.ntlcos. Surgen 
nuevas villas y ciudades opulentas, florecen los gremios y el comercio, 
se fundan conventos, colegios y universidades, se construyen las grandes 
catedrales góticas, y el teatro litúrgico castellano incipiente se íortalece¡_\k) 

"En el oriente de la pení"nsula el movimiento dramático tuvo gran 
auge durante la Edad Media, En Alicante, Valencia. y Cataluña florecieron 
ciclos de dramas parecidos a los alemanes, ingleses y franceses •11

11 
"Sin duda fue abundante la producción dramática medieval en la lb~ 

ria oriental. Cuando estudiamos sin emba.rgo, los orí'genes del drama en 
lengua castellana~ nos encontram~s con1Ul misterio: la ausencia casi to
tal de textos y aún de citas sobre obras especfficas. Existe una excepción: 
el Auto de lo Reyes Magos. "12 

''El A uta de los.Reyes Magos probablemente es una traducción al c~s 
tellano de alguna versión francesa, posiblemente derivada de Gascuña • 'i3 

"Después del Auto de los Reyes Magos existe una laguna casi increJ. 
ble en la trayectoria. del teatro castellano. Suponiendo que el A uta ha.ya si_ 
do escrito entre 1150 y 1200, quedan tres siglos de los cuales no ha sobre
vivido ningÚn texto de tipo religioso popular. "14 

Entre el Auto de los Reyes Magos y el teatro renacentista. de fines 
del siglo XV ca.si"º hay una página escrita de un teatro que seguramente 
existió, y que servirá de ha.se para que ha.ya una posterior integi·ación con 
las representaciones inexicana.s de la conquista. · 

"Es clifí"cil llegar a una solución exacta del problema., pero parece 
probable que los textos no fueron escritos, smo memorizados y transmiE 
dos oralmente de generación en generación. Sit1.tación que ocurrió nueva
mente en el M;;xico Colonial, lo cual explica en parte nuestra carencia de 
textos. "l5 

"Existen noticias de dramas en castellano que da.tan del siglo XV, 
uno del siglo XIV, pero no son del tipo que habrí"a.n de traer los francisca
nos a la Nueva, España. Son obras de tipo cortesano, la. ma.yorí"a. no anóni
mas. "16 Algunos ejemplos toma.dos de la. lista de Fernández de Moratfu.: 
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Año de 1414. El Marquéz de Villena. Comedia alegórica representada 
al rey Don Fernando de Aragón. 
Año de 1470. Rodrigo de Gota. Diálogo entre el amor y un viejo. 
Año de 1492. Juan do la Encina. Egloga representada en la noche de 
Navidad. 
Año de 1495. Juan de la Encina. Egloga representada en recuesta de 
nnos amores, a donde se introduce una pastorcilla llamada Pascuala. 

Serí'a inútil seguir copiando la lista. El drama castellano iba entran 
do en una nueva etapa. Habiéndose desprendido primero de la misa y lue
go de las representaciones populacheras medievales~ nací'a el teatro clá~ 
co español. Lepe de Vega, Calderón de la Barca, Tirso de Melina y Juan 
Ruiz de AlarcÓn, son representantes del siglo de oro español, con valor 
universal. 

Sin en1bargo, dejaremos 
hasta aquí nuestro comentario, 
ya que el Teatro Clásico Español. 
es pariente lejano de las repre
sentaciones que traer{an los fran 
ciscanos a México en el siglo xVL / 

El teatro en tanto género 
literario se desarrollaba. Esta 
transformación requería de un 
espacio cuyo fin específico, fue \ 
ra el contener en un sólo reci~c 
tanto al espectador que disfruta 
'ra de la obra, como a los acto:-
res que la representaran. 

Si bien, para el año 900 
se habí'a borrado casi toda la 
memoria del teatro grecorroma 
no en Europa occidental -ya qu;' 
el cristianismo se había opueS"" 
to a él y habí'a logrado su desa 
parición. Es irónico pues~ qu--; 
aquel que habí'a luchado contra 
toda una. escuela dramática:r es 
tuviera destinado por medio d;
su liturgia, a engendrar una 
nueva forma de teat;:o, con el!:_ 
mentas de la destruida escuela 
pagana. 

·--- ----------

Sa.I:I. F;:a.J;iCi..!l<tcD> l!' bai.m:iíliC_! 

il®ll en ttill. g:IN!l.m<ilm> tdlell. !ll!
g].o X'Wll. 

_J 

'¡ 

/ 
' ' 1 

El teatro en tanto esp.o.
cio tuvo a la catedral y al claus 
tro monacal como recinto pr~ero, ligado a la representación religiosa. 
El recinto para la exigua. producción profana fue la plaza pública. 
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Al hacerse más complejas, las antes sencillas tramas; al desenvolverse 
en un intersticio de tiempo cada vez más prolongado, las representacio
nes; al aparecer comediógrafos y comediantes preparados exprofeso en 
el arte histriónico; al requerir el pÚblico cada vez más numeroso:oJ un si_ 
tia resguardado del duro sol o la copiosa lluvia; un sitio en que sin mole~ 
tas interrupciones, pudiesen apreciar una pieza teatral mejor ensamblada, 
ap<:.reciÓ el Corral. • 

Las producciones de los autore.s en la España de la primera mitad 
del siglo XVI, eran representadas generalmente por ellos mismos, como 
en el caso de "Lope de Rueda que además de componer sus sainetes, en
tremeses y pasos, encabezaba una reducida compafila que los escenificaba 
con ayuda de un vestuario y un decorado de tal manera escaso que, al de 
cir de Cervantes, "cabía todo en un mísero costal."17 

Estos grupos histriónicos al via
jar de una ciudad a otra en sus viejos ca 
rromatos, hubieron de alquilar coberti:
zos no sólo para guardar su viejo trans
porte, sino con 1.ll1a. nueva y revoluciona 
ria idea: acondicionar un sitio para su;
representaciones alquilándolo, y cobra_!). 
do módicas tarifas. Que no sólo servi
rí"an para cubrir el alquiler del local, 
sino que también les reembolsarían unas 
ganancias a los propios comediantes. 

Estos cobertizos se llamaron 
Corrales porque en efecto, lo eran o lo 
habian sido hasta el momento de semi
adaptarse para los espectáculos teatra 
les. -

Emilio Carilla nos describe el 
Corral, como un espacio abierto y des
pejado , al fondo de una casa que lo tu
viera. Se le quitaban los cobertizos que 
solí"a haber para caballerí"as y otros ª'É: 
males domésticos y, en cambio se insta 
!aba un tablado que serví"a de escenario 
y frente a él se poní"an varias filas de 
bancos de madera, más o menos hasta la 
mitad de aquel corral. 

La mitad restante quedaba sin arr~ 
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glo pero separada de la primera por unos maderos o trancas, como de va 
ra y media de alto, que mucho más tarde solí"a llamarse el degolladero, 
porque los espectadores que se encontraban más cercanos a los maderos, 
recargaban sus cabezas en ellos hasta el cuello. Por lo que parecí"an de g.e. 
liados , como los ejecutados en patí"bulo. 
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A esta porción del patio correspondí"an los espectadores de rango 
inferior, A causa del tumulto que producí"an , como descarga de mosque
te se le denominaba, de mosqueteros, Las localidades destinadas a per
sonajes de mayor linaje eran los aposentos, que podí"an ser exteriores o 
interiores. Eran cuartos o habitaciones, de la propia casa y a veces de 
las contiguas (en cuyo caso el dueño del Corral deberí"a alquilarlas o te
ner los arreglos pertinentes con los respectivos dueños). 

Las ventanas de las casas se abrí"an al Corral y por lo tanto, ve
ní"an a ser como los palcos desde los cuales se ~nciaba el espectáculo. 
Los ocupantes de estas localidades podí"an quedar aislados del resto del :gil. 
blico, por efecto de las celosí"as que cubrí"an los ventanal~s. 

A la rnisma altura de los aposentos, pero en el extremo opuesto al 
escenario y frente a él, se encontraba la cazuela, que era como un gran 
palco corrido , reservado exclusivamente a las mujeres (su presencia es 
taba prohibida abajo, en el patio). Con esto quedaba delitnitado el espack:i 
para uno y otro sexo. 

Tanto los aposentos como la ca
zuela tení"an su techumbre de teja, co
mo era usual en lv!adrid, En cuanto al 
mosquete y a las bancas, que ocupaban 
el patio, se les amparaba con un gran 
telón de anjeo, que se corrí"a cuando 
quemaba el sol, Si Uoví"a mucho lo más 
frecuente era suspender el espectáculo. 
En los Corrales se efectuaban las rc
p¡esentaciones de d{a y a plena luz. SE_ 
lian- comenzar a las dos de la tarde en 
invierno y a las tres en verano. En rea 
lidad este horario se e~tableció cuand;
ya existíá. reglamentación al respecto •18 

Parece que los Corrales de Es 
pafia eran s:intllares a los teatros ingI;, 
ses de la época de Isabel I, en cuanto
ª la distribución general y sus escell!!:. 
rios. 

g,.,~uuvrUJ.V 
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c~~m die: wi Corra.ll 
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"No tenían proscenio¡ para los 
actores habí"a una plataforma larga y es 
trecha, sin telón delante, pero provist;:
de telones al fondo, de modo que cuando era necesario pod:i'."a cubrirse o 
descubrirse W1.a especie de escenario interior."20 

·~ 

I 

) 
1 

"En los lados cortinas, que pod[an correrse a uno u otro lado, a fin 
de descubrir algo hacia lo cual pudieran dirigirse los personajes de una 
comedia. "zl "Parece que habí'a una clase de decorado, por ejemplo árbo
les pintados sobre cartón o tela • Pero la mayor parte de los cambios de 
una escena teman lugar, como en el Globc de Londres, haciendo salir del 
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escenario a unos actores por una puer-
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l!::$1C:~C tJ!cl. <G'iol!ie <lle í!..OD. 
cllr<!!s, ~m:Wo &e= g;>1a.mi!fo 
del sig11;> XVI. 

ta e introduciendo por otra a los restantes, después de un breve interva
lo en que el escenario quedaba vacío. El diálogo de mdole descriptiva, fa
cilitaba esta operación. 

Lepe de Vega decía al respecto de la complejidad en la escenogra
fía: 11el verdadero espÍriÍ:u del teatro comenzó a evaporarse, cuando los 
autores se sirvieron de la tramoya. ----------~, 
Los poetas se sirven de los carpin- " 
teros y los oyentes de sus ojos. "23 ) ( 
"Ya en el siglo XVI un teatro en va- \ ( 
rios aspectos más literario. más ~ 1 

nacentista, empieza a cobrar :Unpor 
tancia con Bartolomé de T,orres Ni ). 
harre, e:-..-trerneño que vivio largos , f 
años en Roma y en Nápoles. "24 ¡ l 

"Sus comedias : La Tinelaria, ' / 
La Serafina, La Soldadesca, La Tro l 
fea • etc •• escritas en verso, divi,:- ..... _____ "'--'_= ___ ;.;;:..._,c..__,_ ____ ,_~=z:z...---::.....~ _ 
didas en cinco jornadas, estaban 
precedidas del introito y el argurnen 
to que explicaba al pÚblico el asunt.;-
y trama de la comedia por boca de un 
rústico, el bobo del teatro de todo el si 
glo XVI. "2s 

~a C&éf:e!W~JI!! 
:i:a. 'lm3. ollu:a d~ tr:alldlei:.:m. 
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"Este introito • llevado a España, se convierte en la loa que usaron 
todos los autores que siguieron a Naharro. "z6 

El auge alcanzado por las representaciones , trajo la difusión del 
oficio de comediante. Aquellos cómicos profesionales se reuní'an en grupos 
más o menos nuinerosos y representaban obras ajenas. ttEn sus reperto
rios se incluí"an tragicomedias, églogas. diálogos:i pasos, autos, entreme 
ses y otras tantas denominaciones para las piezas teatrales de entonces.1'27 

Los nombres de aquellos grupos eran del todo pintorescos. Se dií~ 
renciaban por el núxnero de sus componentes, segÚn Agu.stin Rojas , las 
hab{a de ocho clases que eran: el bululÚ, el ñaque, la gargarilla, el cam
baleo, la garnacha, la boxiganga, la farándula y la compafila. Esta Última 
era de la clase más alta e importante pues contaba de diez y seis actores 
y catorce figurantes, con un repertorio de cincuenta comedias estudiadas 
aproximadamente. 

A mediados del siglo XVI exist{an ya varias rudi.:J:nentarias compa
ñÍá.s con repertorios más o menos variados, en los que pa:::-ece que predo
minaban las piezas de gusto italianizante. Lo cual no es de extrañar si se 
recuerda que era entonces el gran siglo del Renaci.Iniento, en el que la i~ 
fluencia italiana fue decisiva, sobre todo en materia artí'stica • 28 

Tanto España como Italia mantuvieron continuas relaciones milita
res y culturales a lo largo del siglo XVI. 

SegÚn Emilio Carilla, en :Madrid la primera representación en un 
Corral la diÓ la compafua del comediante Alonso Velázquéz, el 5 de marzo 
de 1568. 11Compafilas como las de Granados, Salcedo, Rivas, Quiroz, GáJ. 
vez, Balbfu, Osario, Cisne ros, Saldaña, Velázquez y la del italiano Gane. 
sa, se presentaron en dos de los más antiguos y afamados Corrales espa
ñóles, el Corral de la Cruz y el Corral de la Pacheca. "z9 

La historia de estos Corrales se remonta hasta 1561, momento en 
que Felipe II translada su corte a :Madrid. Alojados en definitiva all{, el 
rey decide otorgar recursos a las Hermandades de la Sagrada Pasión y de 
la Soledad, a fin de que los destinen a obras p:i'."as. Una de estas obras fue 
la de arrendar Corrales o patios traseros de las casas• para organizar 
en ellos representaciones teatrales. 

"La Hermandad de la Sagrada Pasión instaló tres: uno en la calle de 
Sol, llamado de Burguillos; y dos en la calle del Prí'ncipe, uno denomilU;!:., 
do precisamente con tal nombre y el otro Isabela Pacheco, mejor conoci
do como el Corral de la Pacheca • "30 

"La Hermandad de la Soledad instaló el de la Vda. de Valdivieso; el 
de Cristobal de la Puente, en la calle del Lobo y el de la Cruz, en la ca
lle del :mismo nombre y rival de la Pacheca. "3J. 

"Para librarse de los pagos , las coíradias los edificaron por cue~ 
ta propia: el de la Cruz (en la misma ubicación}, el del Prfucipe al lado 
de la Pacheca, en casas que pose{a el Dr. Alva de !barra, médico de Fe
lipe n, quien las vendió a las cofrad{as. El costo de ambas cá.sas fue de 
mil trecientos cincuenta ducados. "3z 
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"Al principio los Corrales abrí"an sus puertas sólo los domingos o 
los d{as festivos 1 posteriormente lo hací"an también los martes y jueves 1 

y en ocasiones otros dí"as .. 11
33 

11por las interrupciones de la cuaresma,, las 
que se deb{an a enfermedad, al fallecimiento .de algÚn miembro de la fami 
lia real, al calor del verano y a las lluvias del invierno, difí°cillnente po:
d{an efectuarse más de ZOO representaciones al año. Molesto por las pér
didas que le acarreaban los dí"as de lluvia, el famoso actor italiano Gana
sa reconstruyó en 1574 el Corral de la Pacheca, de Madrid, agregándole 
un techo sobre el escenario y los asientos de los espectadores; a más de 
un toldo destinado a los mosquetes {luego conocido como de los villanos).•34 

"El siguiente paso en Ivfadrid fue la construcción de dos teatros 
permanentes o coliseos, por obra de las cofradí"as: el Corral del Pr{ncipe 
en 1579, dirigido por el arquitecto Juan Francisco Sachetti. El Corral de 
la Cruz en 1583. "35 

"En general, se parec{an mucho al Corral de la Pacheca, pero pro
bablemente se instalaron en ellos escaleras para subir a las galer{as y . 
balcones. Se agregaron camerinos en la parte posterior del escenario ."3 6 
"Después de Madrid, fue Sevilla la ciudad más grande del siglo XVI. En 
Sevilla el Corral más antiguo , fue el llamado de las Ataranzas. Entre 
1579 y 1581 se representaron en él, varias comedias de Juan de la Cueva, 
destacando: La Libertad de Espa:ñ.'l. por Bernardo del Carpio y la Libertad 
de Roma por Mucius Se{vola • 1137 
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otro Corral sevillano fue el de San Pedro, mencionado por Rodri
go Caro en s~güedades de Sevilla. En el Corral de Don Juan, pro
piedad de Don Juan Ortiz de Guzmán, el comediante Pedro de Saldaña re
presentó de Juan de la Cueva: El Viejo Enamorado. Sin embargo, el Co
rral más famoso de Sevilla fue el de Doña Elvira, que en su cartelera 
~ién contó con obras de Juan de la Cueva. 
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En este maravilloso Teatro 
de Corral, desfilan nombres 
como los de Juan de la Encina, 
Torres Naharro, Lope de Vega, 

Juan de la Cueva, 
Solé s y Cubillo • 3 9 
sa de Comedias : 

Lope de Rueda, Gil Vicente, Cervantes de Saavedra, 
Tirso de Malina escribía a propósito del~ o~-
''Tiene otra circunstancia# 

mas de comodidad que de ganancia, 
que los lodos remedia 

¿Cual es esa? 
-La Casa de Comedia, 

que en esta nll.sma acera , 
porque Apelo la cruza, es cuarta esfera,"40 

gz 



Se tienen noticias que en las postrirner{as del siglo XVI, empeza
ron a funcionar regularmente otros Corrales en varias importantes ciu
dades españolas: "el ~de la Olivera, en Valencia; el de la Puerta de 
San Es,teban, en Valladolid; el del Mesón de la Fruta, en Toledo, y algu
nos mas. 11

41 

Fueron las representaciones de Corral, las que glorificaron por 
espacio de un siglo, el Teatro Español -.-.-.-
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<CAS.A ]])E cr::'IllMElDIA.5 EN MEXIcr::® 

En lfueas precedentes he hablado del origen religioso• común al 
teatro español y a las representaciones nahuas, carácter que se extiende 
a las representaciones de todas las culturas en las diversas etapas de la 
historia universal. En el caso del Teatro en México, no puede afirmarse 
que sus orí'genes se registren sólo a partir del siglo XVI, sino en todo ca 
so, es propio hablar de una transformación adaptativa de un teatro extra; 
jero a un contexto rico y nuevo. -

--~ ----·-

- -- ......... -.. __,.- - ------ - __ ____,, 

Ma~<tlCMil, dl!ll>!l: &Z~4:!li!. &!: las ~J::ai;: y ll.os jui.ago!!I:. JI.J.e: 
va. - miáscara, y s11ll. &ll:le!iltc astlá lll.<llcDllMll.c c!:tiliti!. liilci!'®ill Yf
emM!emam s<Jlb.rcs. E':!;!I el Jia&~, Tul. =l!lftill~$nri. <!llel 
J~~~ il"~ (\i::~ }¡¡f,a,gll¡r.~fílI.). 
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\ 
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Fueron sin duda los mitotes y fiestas indí'genas, espectáculos tan 
g"ltstados por el pueblo en sus festividades religiosas, lo que inspiró a los 
primeros frailes a emplear el teatro como un vfuculo asequible a la men
talidad de aquellos conversos, asociando religión y costumbres, a una r<:_ 
presentación que sin las complejidades propias de la teologí'a (Autos Sac~ 
mentales), presentara una anécdota concisa y clara. 
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Emplearon así', el teatro en su labor apostólica de evangelización;. 
"muy buenos fueron los resultados, pues aquellas sencillas almas deben 
haber encontrado más fuerza emotiva, en ver al ángel espada en mano, ex 
pulsar del Paraiso Terrenal a Adán y Eva, y deben haber contemplado, e~ 
pantados, la precipitación en las llamas iriiernales de los réprobos en el 
Juicio Final, todo eso con mucha más emoción que lo pudieran oí'r y medio 
comprender en los sermones sobre el dogma del pecado original o de las 
postrimerí'as del hombre. "1 

El teatro de evangelización en México es un acontccinliento Único 
en su género~ no sólo en nuestro contexto, sino en el secular ámbito del 
teatro. Sin embargo, ¿cómo e>.."Plicar que en tierras de otros pueblos co
lonizados de América no haya surgido un drama de catequizaciÓn importazi 
te? 

"'Los franceses de la región subártica del Canadá, aunque traí"an u
na tradición dramática religiosa importante, evangelizaron a grupos iro
queses y algonquinos en muchos casos cazadores, pescadores y recolect_!! 
res seminomádicos., con culturas relativamente sencillas. El teatro no tu 
vo gran florecinliento en esta zona. -

Los ingleses se establecieron entre pueblos agricultores de la cos 
ta del Atlántico, pero en sus pautas de colonización, la evangelización dcl 
aborigen nunca llegó a tener la importancia que tuvo en Hispanoamérica. 
Habrá que añadir que muchos de los ingleses eran protestantes puritanos 
que condenaban el teatro en cualquiera de sus formas. 

Los portugueses que 
llegaron a la zona sel
vática de Sudamérica 
traí"an un.a tradición dra 
mática de peso. pero ~ 
encontraron entre gru
pos seminÓmadas de un 
tipo de cultura sencilla. 
Aunque los jesuí'tas lo
graron algunas repres!:...n 
taciones entre los tupí"
guaranÍ, en general son 
escasos los datos para 
el teatro misionero en 
esa zona."z ~ ~ ~~gwesec e hld\i1$s: ::11.m\eri

cMll!lls. l!le 1l!lll ¡p:a.lhado ~ &!!. nl!gllo 
XVJr. 

Para los españoles en 
cambio, las condiciones 
fueron favorables. "Los 

primeros cinco siglos de la cristianización del occidente y norte de Euro
pa coincidieron con la decadencia de las culturas clásicas, la griega y la 
romana. En estas civilizaciones el teatro habí'a sido un aspecto integral 
de la religión gentil. 



Es natural que los nns•oneros consideraran el teatro como vehí'cu 
lo indigno para sus :fines. Trabajo cuesta iznaginar a San Pablo esceniiic~ 
do un pasaje de la vida de Jesucristo para los gálatas o corintos. 11

3 . -
"Para el siglo XYI,, momento de la di:fusiÓn del cristianismo en A

mérica, las condiciones hab{an cambiado radical=ente. 
En la incipiente edad de oro de la literatura española, el teatro ya 

no se asociaba. con el paganismo, se encontraba basado casi exclusivamen 
te en la historia bíblica y en las creencias católicas. 11

4 -
Presentar "obras ante los abortgenes americanos, no era un peligro 

si.no una manera eficaz de incorporarlos a la fe católica y al iznperio espa 
ñol. -

"Tomando en cuenta la inmensa popularidad del drama religioso en 
España en los siglos XV y XVI, no resulta e::-..1:raño que muchos misioneros 
asociaran el teatro con la religión católica,, con la enseñanza,, con los ri
tos y ceremonias y con las fiestas como el Corpus y Navidad. "5 

En México durante el siglo XVI, la historia se repetia, como ya 
hab{a ocurrido en Europa seis siglos antes, cuando el drama La Adoración 
de los Reyes, en náhuatl, íue incorporado a una misa. ''Hay que notar que 
los pueblos americanos de las altas culturas: mayas, aztecas e incas, vi
ví"an en un mundo de ritos de =dramatismo extraordinario. La pompa ce 
remonial ind{gena. era seguramente más elaborada que entre los pueblos -
del occidente y norte de Europa. "6 

Así, el teatro ntlsioncro americano nació debido al gran apogeo 
del teatro religioso en España en el momento de la colonización, y al he
cho que España conquistó las culturas am.ericanas más complejas y elab.2_ 
radas, donde el indí'gena ya estaba acostumbrado a ceremonias :fastuosas 
y aún a un dxama en evolución. 

De este teatro de evangelización que transformó la vida cultural y 
religiosa de los indios, tenemos una gran diversidad de ejemplos en Mé
xico, representaciones hechas directamente por los indios en contacto in
mediato con los primitivos conventos :franciscanos de Santa Cruz de Tlal
telolco y San José de los Naturales. 

Fue precisamente en los grandes centros ceremoniales donde flor.!: 
ció este drama, pues allí' curnplia plenamente su nü.sión. 11El escenario se 
improvisaba en muy diferentes lugares. Algunas veces debe haberse repE._e 
sentado en el interior de los templos, otras muchas en los atrios , como 
lo sabemos por diversos relatos y en estas ocasiones es indudable que se 
usar{a de preferencia la capilla abierta (si en ese lugar la habí'a), que o
frece ventajas y sitio perfecto para convertirse en teatro, como podernos 
imaginar. Capillas como las de Acolman y Tlalmanalco son s6lo =a mu~s 
tra. 117 

Dice Rojas Garcidueñas, que se creí"a que las prilneras represen
taciones en la Nueva España :fueron las de 1538 en Tla..x:cala. Cita el inve:!_ 
tigador que en la Séptima Relación Histórica de Chirnalpáin, traducida por 



Rémi Siméon. se dice refiriéndose al año de 1533: " ••• fue dada en San
tiago Tlatilulco. México una representación del fin del :rnlllldo; los mexica 
nos quedaron grandemente admirados y maravillados ••• "a No cabe duda
de que esa representación lo fue de un auto del Juicio Final. 

''En 1538 los tlaxcaltecas hicieron memorables festejos, representan 
do cuatro piezas cuyos asuntos fueron el de la Anunciación de la Natividad 
de San Juan Bautista, La Visitación de la Santí"sirna Virgen a Santa Isabel, 
:misa solemne y La Natividad de San Juan Bautista. "9 

Antes de proseguir, es necesario hacer notar el hecho significati
vo del empleo por el conquistador, de las lenguas nativas como medio de 
catequizaciÓn y dominación. lo cual muestra la importancia que se daba a 
las lenguas americanas durante la colonia. MÚltiples ejemplos de esta 
circunstancia se muestran a lo largo de toda Mesoamérica. En Tlaxcala, 
en el año de 1539. para celebrar el dí'a de la Encarnación, se representó 
en náhuatl el Auto de la Caí'da de Nuestros Prirneros Padres. El Padre 
Motoliní"a hace un largo relato de la escenuicaciÓn en su Historia de los 
Indios de la Nueva España. 

En el segundo tercio del siglo XVI celebro se en México gran fun
ción ante el virrey y el obispo. representando el Auto del Juicio Final, en 
lengua náhuatl. del célebre misionero Fray Andrés de Olmos. 

Parece que en el siglo XVI, y especialmente en los años que a la 
conquista siguieron. era frecuente la representación de obras sobre el Jui 
cio Final. pues son :rnÚltiples las menciones que en crónicas y relatos hay. 
(A. una investigación más especí1ica sobre el tema tocaría el determinar 
si se trata de obras diversas o de sucesivas representaciones de un :mis
mo Auto. Aunque todo parece señalar a· la primera apreciación como cie.r. 
ta). 

Indica Margarita Mendoza LÓpez en su estudio sobre el Auto del 
Juicio Final : 

"Lo cierto es que los cronistas franciscanos atribuyen esta obra a 
Fray Andr.;s de Olmos. quien vino a la Nueva España en compañÍa 
de Fray Juan de Zum.irraga en 1528, por lo que cabe a la orden fran 
ciscar;a el haber sido la iniciadora del arte dramático en este conti 

~·"10 
Respecto a esta obra • cuyo texto está perdido o desaparecido, el 

cronista de la Monarquí'a Indiana nos ha dejado estas palabras: 
"Con que abrió mucho los ojos a todos los indios y españoles para 
darse a la virtud y dejar el mal vivir y a mujeres erradas para que 
movidas de terror y compungidas. se convirtiesen a Dios ••• "u 

Recordemos que entre los años de 1530 a 1540, dice Rojas Garci
dueñas , el tan discutido problema del matrirnonio entre los ind(gen.as. e
fectuado según los ritos paganos, llegó a su punto culminante. Uno de los 
aspectos de este problema que :más preocupaba a los religiosos, era que 
los nativos convivían con varias mujeres a la vez, asf de igual manera las 
mujeres cuando se cansaban de sus compañeros. los dejaban y tomaban~ 
tro. 

'10 
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Los mismos es 
pañoles, quienes -
habiendo dejado en 
Europa a sus legf. 
timas mujeres~ 
buscaban a las ~ 
tivas con las cua
les hací"an vida ma 
rital sin que esa; 
uniones fueran san 
tificadas por la 1:: 
glesia. 

Considerando 
este problem1 social • de moral cristiana, continua Garcidueñas, no es 
aventurado pensar que esta obra de Olmos tratase este tema, para mover 
al arrepentimiento. "En este caso la obra que dice John Hubert Cornyn 
haber encontrado sobre el Juicio Final, puede ser auténtica, pues su tram 
cripción del texto manuscrito, aborda el problema de la unión marital en
los términos a saber: 

"Lucí"a, una mujer que se habí"a negado a aceptar el séptimo sacra
mento, temerosa por la cercanÍa del fin del mundo, va hacia un con 
:fesor en busca de absoluci6n para sus pecados; este la hace ver que 
no tendr.i salvaci6n, pues ha viv.i.do fuera de la le~ de Cristo; Lucfa 
se arrepiente de lo que ha hecho, suplica su perdon, pero el Juicio 
Final ñ.a llegado y no encuentra misericordia; es condenada. "12 

El personaje representado por Lucí'a es sin duda una trasposición 
de las llamadas tlaceolteotl, sacerdotisas cuya finalidad era la de recoger 
los males de los soldados después de la guerra, por mediación de un con-
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tacto futimo y sublimador. Sin embargo, otro aspecto nos inquieta. Esta 
obra presenta una contradicción en cuanto a su anécdota. puesto que antes 
que aparezca en escena, la Iglesia y el Tiempo, en sus respectivos parla 
mentas, comentan que aÚn es hora de que los pecadores se arrepientan y 
obtengan la salvación que ansí"an al llegar el momento supremo del Juicio 
de Cristo. 

Cuando Luc:í"a pecadora, se arrepiente de su vida pasada y va hacia 
un confesor en busca de misericordia. éste se la niega. ¿Será posible 
que se haya representado una obra que iba de acuerdo con el sentimiento 
cristiano de amor y perdón, en una época estrictamente evangélica? ¿O 
es que este manuscrito es una versión posterior a la original y que ha S'!.._ 

frido alteraciones? 
No es posible afirmar nada tácitamente en esta investigación. Só

lo es factible hacer ciertas sugerencias, a pesar de la coincidencia en el 
problema social latente alrededor del año 1533 y la temática de la obra ºl6 
No obstante, es evidente la importancia del drama El Juicio Fin.al para 
la sociedad de aquella época. Son muchas las menciones al respecto. A
demás de las ya consignadas, está la de SahagÚn que nos escribe: 

''huey tlamahuizolli, huey neixcuitilli inic tlamiz cemanahuac. 
la gran maravilla, el gran ejemplo, de como se acabar:i el mundo •"14 

Bas.'i'.ndonos en las investigaciones de los tres grandes pilares en 
la materia, Angel :María Garibay, José Rojas Garcidueñas y Fernando 
Horcasitas, podemos decir que fue esta obra del franciscano Andrés de ~ 
mes , la primera obra en náhuatl escrita por españoles. 

Fue representada por los propios indí"genas como actoi·es, intervi_ 
niendo en nÚinero de 800. Se presentó en Tlaltelolco en 1533, para un pÚbJ.i 
co aproxiinado de 50 mil espectadores. El vestuario y la escenografía d~ 
puesta en un gran tablado, fueron producto de las hábiles manos mexicas, 
que dieron fausto y colorido a la representación. 

A ella asistió el propio Fray Juan de Zumárraga, otros señores 
de gran relieve en la Nueva España y naturalmente, el asombrado pueblo 
azteca •. 

Los personajes que aparecen en esta obra son: ''San :Miguel, Her<g 
do del Juicio; Cristo, Juez de los Muertos y de los Vivos; Lucifer, Señor 
de los Infiernos; Satanás', Capitán de los huéspedes de Lucifer; Lucí"a¡ Tres 
Demonios; un vivo parlante; un muerto parlante; Primer Angel; Segundo -!l.n 
gel ; Sacerdote ;Santa Iglesia; Penitencia; Muerte; Tiempo; Confesión; Aia.. 
geles de la Corte Celestial; Demonios y huéspedes de Lucifer. "15 

El Juicio Final logró su objetivo como teatro de tesis: emocionó a 
la población española y nativa de la Colonia y por tanto, cumplió con su 
cometido · ••• Con fundamento en las palabras de Torquemada, podemos 
decir que la primera obra escrita en tierras americanas, por un mision~ 
ro de la Orden Franciscana, cumplió el objetivo de toda obra de tesis: ell. 
sefiar y comnover •.• "16 



! 

Fernando Horcasitas nos mencio 
na un detalle significativo del drama de
la época, en aquellas obras aparecí"a un 
sacerdote explicando· en arguznento al 
pÚblico • Esto es, un narrador que a ma. 
nera de introito, presentaba el panora-
ma global de la obra (sustituyendo al 
bobo del teatro profano español, carac
ter:í'.'stico de todo el siglo XVI). 

Gori este drama el objeto era a
terrorizar,, no sólo entretener. Conver 
siÓn de un pueblo íue el resultado. -

En años anteriores a esta 0mo
tiva representación, aproximadamente 
entre 1527 y 1530, el teatro de evangeE. 
zación empleaba para la catequización 
los llamados nexcuitilli. Se trataba de 
pequeñas ejemplificaciones, cori mora 
lejas claras y sencillas. -

"Fray Juan de Torquemada es~ 
bleciÓ estas representaciones que de
bí"an hacerse durante el sermón dominical en la misma capilla de los in
di<;s, las cuales eran probablemente mu.das para no interrumpir el ser
mon.1117 

Otro recurso empleado por los misioneros en su labor de evange
lización, eran pequeños telones.con dibujos que pretendí'an explicar pasa
jes bíblicos. Pero una medida del todo excepcional, fue la empleada por 
Fray Andrés de Olmos. Se hac:í'.'a acompaf'lar en sus predicas, de un horno 
portátil y de varios hombres vestidos como demonios, portando cada cual 
sus filosos tridentes. Arrojaban luego animales vivos a la encendida ho
guera, para mostrar como suírir:í'.'an atenazados en el infierno. La medi
da. rayó casi en la locura, cuando el propio padre Olmos se arrojó en el 
hornillo desesperado porque aquellos hombres comprendiesen sus ense
ñanza.a. Se produjo serias quemaduras, que pusieron en peligro su vida. 
E ate singular hecho ocurrió en Ta.maulipas en la primera mitad del siglo 
XVI.¡s 

El franciscano Fray Alonso de Ponce refiere minuciosamente otra. 
representación. Esta llevada a cabo en Tlaxomulco, hacia 1587. Se trata. 
de la Adoración de lo Reyes Magos, que parece coincidir con un manusc;!j. 
to del siglo XVlli encontrado y publicado por Don Francisco del Paso y 
Troncoso el afio de 1900, · ' 

Consigna Rojas Garcidueñas que la pieza parece ser muy antigua y 
bien puede afirmarse que es, por lo menos, de mediados del siglo XVI, 
pues en Tlaxomulco algunos indios viejos dijeron a Fray Alonso de Ponce 
que aquella pieza se representaba tradicionalmente "desde hac:í'.'a más de 



treinta. años, o sea, antes de 1557. 
Esto viene a ratificar las palabras de Fray Toribio de Benave:nte, 

MotolinÍa. quien en sus Memoriales refiere que los indios acostu:rnbraban 
celebrar el dí"a de la Epifama con la representación del Ofrecimiento de 
los Reyes Magos al Niño Jesús y que te:nlán en muy grande aprecio dicha 
fiesta por considerarla como propia y particular de ellos •19 

De este punto arranca precisamente la Pastorela. Nace como Epi 
fama, por lo que en un principio, revisten mayor importancia los Reyes -
:r...íagos que el Nifio Jesús. Las creencias nativas ligaban a la presencia de 
los Reyes, la aparición que a su vez los dioses náhuatl hací'an al nacimien 
to de un nuevo ciclo. Se trataba pues, de una Aparición de Reyes Magos -
más que una Adoración al Niño Jesús. Esto ocurrí"a aproximadamente en
tre 15Z5 y 1560. 

La Pastorela en México adquiere cualidades que le dan carácter 
nacional. Asociada a la concepción agrí"cola prehispánica del ciclo univer 
sal que se renueva, con el sol y el agua que hacen fértil la tierra, la pa~ 
rela sirve asimismo, como un medio de capacitación para los trabajos de 
las haciendas, no sólo como evangelización católica. 

El ind{gena espectador miraba un género distinto de concepción l~ 
boral y religiosa: trabajar la tierra con la posibilidad tácita de reencontr_!!r 
se, de dialogar y adntlrar a su propio Dador y Hacedor, el Dios Niño, el 
Niño Jesús. 

Es en México que la Pastorela incorpora los personajes de San Mi 
guel Arcángel y Lucifer, ángel caí'do. Trasuntando nuevamente sus anti--
guas creencias de una dualidad diná'.mica entre bien y mal, luz y so:i;nbra, 
vida y muerte, a un culto nuevo y permeable •. El demonio novohispano es 
un Lucifer guasón, propio del espí"ritu americano, a diferencia del mefis
tofélico Lucifer europeo •. La personificación del mal en América es dich_!!
rachera, a tal punto satí"rica, que en ocasiones cae en sus propios enre
dos •Zl 

Volviendo a los apuntes del sefior Troncoso, nos dan otras citas de 
piezas diversas representadas en· México en el siglo XVI: Auto de cuando 
Santa Elena halló la Cruz de Nuestro Señor, Auto de la Degollación de San 
Juan Bautista, el Auto del Bautismo de San Juan Bautista, del que se dice 
haber sido representado en Valladolid en 152.7, y que supone el señor Paso 
y Troncoso se haya adaptado, traduciéndolo a lengua náhuatl para ser pu<j;!! 

to en Tlaxcala en 1538 •ZZ 
Las piezas escritas en náhuatl, además de las que hubo en ca.si t2_ 

das las lenguas indí"genas o al menos en las principales de ellas, se sabe 
que deben haber sido muy numerosas. Existen referencias históricas, 
por lo general prohibiciones y leyes, que nos hablan de la evoluC:iÓn del 
teatro. Tales prohibiciones reales, papales y eclesiásticas que censura
ban las representaciones vulgares dentro de los templos o los juegos de 
escarnio, no parecen haber dado resultado. 

Aún en nuestros díá.s existen todo género de manifestaciones que 
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conservan en grado mayor o menor , su pasado colonial. 
"Dos pruebas de la eficacia de las representaciones como medio de 

evangelización, las constituyen su generalidad y su persistencia. "23 En 
lugares muy distantes de la capital, el teatro. sirvió a los :fines misionales; 
y a pesar de las constantes prohibiciones el teatro :floreció con mayor fu~ 
za y afirmando su calidad. · 

"Todas las obras mencionadas deben considerarse como parte muy 
pequeña del corpus total del teatro religioso, preponderantemente evangi_ 
lico, en el primer siglo de la Nueva España .... z4 "En este teatro, WlO de 
los aspectos donde más se destaca la influencia ind{gena, es sin duda, en 
la forma de llevarlo a escena. "2.5 Los misioneros tuvieron, como en otroo 
aspectos de su labor, que afrontar condiciones nuevas, una de las cuales 
consisticS en representar obras ante varios miles de espectadores. 

Para resolver el problema tomaron soluciones que en ocasiones, · 
tení"an antecedentes ind{genas • Antes de continuar es necesario hacer u
na acotación, para indicar que el término "teatro tanto en la época preco'E,_ 
tesiana como en la colonial, se ligaba a un espacio amplio y 'abierto con 
un escenario equipado para actores, no se re:fer{a como en Europa, a un 
recinto cerrado, 11 salvo las excepciones que en este estudio trato. 

De los antecedentes prehispánicos que utilizaron los frailes dra
maturgos, destaca el empleo de las' plataformas de piedra. Estas estruc
turas se encuentran al centro de las plazas o más comúnmente, al pie de 
una pirámide o templo.z7 . . 

Cortés nos describe una de estas plataformas y nos explicita su 
función: 

11 .,. y llevase (el Trabuco} a la plaza del :mercado (de Tlatelolco} para 
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lo asentar en uno como teatro que está en medio de ella, fecha de cal 
y canto, cuadrado, de altura de dos estados y medio, y de esquina a 
esquina habr:i treinta pasos; el cual ten:fan ellos para cuando hacfan 
algunas fiestas y juegos, que los representadores dellos se ponfan a
lli porque toda la gente del mercado y los que estaban en bajo y enci
ma de los, portales pudiesen ver lo que se hacfa. : • "za 

Cortes nos describe por tanto, un:a plataforma de unos 380 me
tros cuadrados de superficie y de unos dos metros y medio de altura • 29 

Sahagún al hablar de tales plataformas , las llama momoztli. En 
su descripción del templo de QuetzalcÓatl en México, Fray Diego Durán 
nos habla de las representaciones que allí" se daban: 

-"Este templo ten:í"a un patio mediano, donde el dí"a de su fiesta se ha -
cfan grandes bailes y muy graciosos entremeses. Para lo cual habí'a 
en medio de este patio un pequeño teatro de treinta pies en cuadro, 
muy encalado, el cual enramaban y aderezaban para aquel dfa, con 
toda la pulicfa posible, cerc:indolo de arcos hechos con toda tliversi 
dad de rosas y rica plUlllerí'a, colgando a trechos muchos y diferen 
tes p.i'.jaros y conejos, y otras cosas festivales a la vista apacibles.· 
Donde. después de haber comido, todos los mercaderes y señores 
bailando alrededor de aquel teatro con todas sus riquezas y ricos a 
tav:í'os; cesaba el baile y salfan los representantes, 11

30 
El valor de esta noticia es que Duritn nos confirma que las plata

formas prehispánicas eran escenarios; que no eran simples plataformas 
de piedra, sino enramadas y decoradas con flores, plumerí"a y animales, 
que además de su presencia de ornato, proporcionaban un sonido especial 
que acompañarfa la representación.- · 

Estos decorados son antecedentes precoloniales inmediatos, dive.=: 
sas crónicas, como los Memoriales de Motoliní"a, nos lo corroboran. Por 
otra parte, además de las grandes plataformas de piedra que describe C2,F 
tés, habí"a otras pequeñas que quizá eran portátiles y que por ello serí"a.n 
de materiales perecederos, 

"La que describe Durán tendrí"a unos 70 metros cuadrados, superfi 
cie relativamente reducida pero más que suficiente para los actores que -
aparecían en ella, no más de cuatro, segÚn el mismo cronista.1t31 No se 
mencionan escalones como medios de acceso a los escenarios descritos, 
pero por las investigaciones arqueológicas modernas sabemos que los t!:.., 
n:í"an, por lo menos de un lado. Mayores y más especÚ:icos datos sobre e
llas, pueden localizarce en la obra de Ignacio Marquina, Arquitectura P:!::,.e 
hispánica. 

Existen indicios y restos arqueológicos de estas plataformas en el 
área de Mesoamérica, Incluso en las lejanas regiones de la cultura maya. 
El padre Diego Landa en su Historia de Yucatán nos hace mención de ellas, 
al referirse al Castillo de Chichén Itzá; · 

11Terua delante la escalera del norte, algo aparte, dos teatros de can 
terfa, pequeños de cuatro escaleras, enlosados por arriba, en que 
dicen representan las farsas y comedias para solaz del pueblo. "32. 
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Analizando los datos que nos proporciona Ignacio Marquina, los 
cuales pertenecen a distintas épocas y culturas, resulta que la plataforma 
tiene los siguientes rasgos comunes: 
1) Es de piedra 2) Es cuadrada 3) Tiene una, dos o cuatro escaleras en 
los lados 4) Se encuentra aislada, no adosada a un edificio 5) La altura 
de la plataforma es poco más que la altura de un hombre 6) Su superficie 
varí'a desde 400 hasta 25 metros cuadrados • 11

33 
Serí'a temerario afirmar que todas estas plataformas sirvieron- de 

escenarios, ya que no tenemos fuentes escritas sobre la función que desem 
peñaban en la mayorí'a de ellas. Sin embargo, podemos pensar que sirvi~
ron de escenarios para ritos, danzas y representaciones e~ la antigüedad. 

"No sólo se presentaban espectáculos en las plataío=as, para igual 
fin serví'an los juegos de pelota (según León Portilla), los patios de los ~ 
lacios (Angel Marí'a Garibay), los bosques artificiales (Durán), los patios 
de los palacios o los mercados (León Portilla), y hasta en el Temalacatl 
o piedra del sacrificio gladiatorio (SahagÚn). 1134 

En esta visión sucinta, surge el problema de donde se colocaban 
los miles de espectadores que asistí'an a los espectáculos en los grandes 
recintos ceremoniales? · 

"Por lo general, las plazas están rodeadas de edificios escalonados 
que podrí'an hacer pensar que los espectadores se sentaban en ellas. No 
obstante, esto es difí'cil de comprobar, ya que los escalones son en extre
mo angostos, Llegamos a la conclusión que el público se sentaba en el Sl!!: 
lo, en cuclillas. Torquemada relata que en los atrios del siglo XVI ••• "35 
"La gente se iba asentando, los hombres en cuclillas (segÚn su costumbre) 
por rengleras, y las mujeres por sí' •• • "36 

El cupo de los recintos ceremoniales era bastante extenso. Horc!!:_ 
sitas calcula un cupo de sesenta mil espectadores en la ciudadela de Teo
tihuacán. Para el recinto del Templo Mayor de México, indica que serí'a 
posible colocar cien mil personas (no aprovechando todo el espacio, debi
do a los edificios que obstruccionarí'an la visión ní'tida de los espectadores), 

Por cálculos hechos en el siglo XVI, sabemos que en la plaza de 
Tlaltelolco cabí'an entre cincuenta y cien mil personas .37 

otro problema básico era la acústica, ¿Cómo lograr que miles de 
espectadores escuchasen las voces de los protagonistas? 

La acústica del teatro griego Clásico, aunque parezca remoto a 
nuestro estudio, es muy semejante a la desarrollada por los antiguos me_ 
xi.canos ••• 

"Los elementos esenciales del teatro griego fueron una pista lisa, el 
muro de algÚn templete o santuario, y finalmente• frente a iil, una 
esEecie de plataforma elevada, Cada uno de estos elementos contri 
buye a la acústica. A un hombre que habla al aire libre frente a un 
muro se le uede oir m:is le"os; si el isa la ista frente a iil es 
duro si el se ede elevar un ceo sobre el iso en la lataíor
ma), su voz se reflejara hacia arriba y las reílecciones daran fuer 
za al sonido. 
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Trunbién entre más alta la posición del que habla. más amplio se
ri. el i.ngulo del impacto del sonido sobre los oyentes. El piso, la 
plataforma y el muro son reflectores ruditnentarios. El eco carac 
teristico de los lugares encerrados no existe en construcciones co
mo el teatro griego • No se pierde la claridad de la voz • "38 

"En el MJíxico precolombino 
el equipo esencial del teatro era 
muy semejante. Existí'a la pista l!_ 
sa y estucada como en la ciudadela 
de Teotihuacán o en la Plaza de Tu 
la. el muro o escalera de una pir;[ 
mide y la plataforma elevada, -por 
lo general cercana al n:uro reso
nante. La acústica de la plaza de 
la Ciudadela Teotihuacana era ex
traordinaria; una persona puesta 
de pie en la plataforma elevada, 
puede ser oí"da, si levanta la voz, 
por cualquiera otra situada en los 
lados del enorme rec:into. 1139 

Una de las rarí"simas re:fe 
rencias que se encuentran en las
crÓnicas sobre los escenarios nos 
habla de cadalsos o tablados. Los 
datos obtenidos de las crónicas 
precolombinas parece indicar que, 
en vez de tablados simples o rústi 
cos, el teatro náhuatl del siglo XVI 

Jlt<!lC<OinSfl::lm~&: = ~<iil 
griego <lle la. ~1'0~ dá.d=. 

utilizó escenarios relativamente complicados. u40 Horca sitas las 
na casillas o casas:;, sencillas o mÚltiples. 
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Como ejemplo de los escenarios __ __,......_ 
en forma de casa utilizaré la obra -------... 
del siglo XVI: "La Predicación a 
las Aves. Es un caso interesante, 
ya que se combinan un peñón arti
ficial •••. con un fiero y espantoso 
infierno cerca a él estaba •• -. 

En esta casa de madera es 
taban los demonios, que salí"an d;;; 
vez en cuando para llevarse a al
gún pecador no regenerado> como 
a un borracho y a unas hechiceras 1lu 

1'El infierno tení"a una puerta fal 
sa por donde salieron los que 
estaban dentro: y salidos los 
que estaban dentro pusi.:;ronle 
fuego, el cual ardi6 tan espan-
tosamente que pareci6 que na- l!'.mlrltall. d!l:l.l). Tej~ ~ll!a., 
die se habí'a escapado, sino 1551!.; ll?c~ de T~. t'.Ol;J. 
que demonios y condenados to- ~. :n.SISSI, dleJl. ~ce me--
dos ardfan y daban voces y gri na. 
tos las .Í:nimas y los demonios: _ 
lo cual poní'a mucha grima y espanto aÚn a los que sabí"an que nadie 
se quemaba. "42 

Este texto nos da los datos adicionales, que las casas tení"an puer
tas falsas y que no eran permanentes, sino de materiales perecederos. 
En este caso, los tlaxcaltecas se dieron el lujo de terminar con el infier
no quemándolo • 

Por otra parte, los frailes no usaron, salvo raras excepciones, el 
interior de la iglesia como escenario. D 1Ancona nos da una larga lista de 
edictos que se habí"an promulgado en los siglos anteriores a la conquista 
de México, que muestra claramente una fuerte tradición contra las esce'!:!:J. 
ficaciones dentro del edificio. 

La capilla abierta -donde no se depositaba el Santí"simo Sacramen
to y por tanto, no era una iglesia en el verdadero sentido de la palabra- y 
el atrio colonial -forma casi desconocida en España-, constituyeron las 
soluciones viables para los requerimientos de la evangelización. 

Es bien sabido que la pintura mural fue uno de los aspectos artí"sti 
cos más importantes de la arquitectura del siglo XVI. Los misioneros ·ta,!!l 
bién mandaron pintar lienzos como ayuda para sus sermones y explicacio
nes de la doctrina ante los feligreses ind{genas, como ya consigné antes. 
Dávila Paclilla describe una especie de telón que se utilizó como ilustración 
del infierno: · 

''En otro lienzo grande traí'a. pintados ••• aparecíÍl.n los demonios pinta 
dos en este su bergantfu con grande contento y porfiadas fuerzas, s:l:g 
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nificando sus ansias por llegar al desventurado puerto del infierno, 
que estaba comenzado a pintar en una esquina baja del lienzo y pro 
seguido en el otro. "43 

Como ya hemos mencionado, las casas o tablados eran de znadera 
y estaban equipados con telones o puertas. Algunos pueden haber sido se
mipermanentes. Es probable que debido a la afición de los indios al ador
no, y al interés de los frailes en presentar su mensaje de manera visual 
y asequible, no se haya perdido la oportunidad de decorarlos con santos, 
ángeles, escenas del cielo y del infierno. De vez en vez se citan objetos 
como: monedas, adminí"culos de oro, cirios, campanas, mesas y sillas, 
tronos, platos, petates, ollas, libros, comida y mantas. Pero sobre todo, 
arreglos florales pequeños o profusos. 

Para el siglo XVI la sencillez del teatro litúrgico primitivo hab{a 
desaparecido. En Europa las escenificaciones introducí'an efectos escéni
cos producidos por aparatos mecánicos: descendimiento de plataformas ca 
mo nubes. palomas mecánicas, cielos falsos en amplias bóvedas, Dewc e;; 
machina.44 

La escenificación en el teatro misionero en México, probablemen
te no llegó a tener la perfección mecánica hacia la que el teatro europeo 
se iba encaminando. Si juzgamos, sin embargo, por los infiernos llenos 
de llamaradas y por los cielos de nubes artificiales adonde subí'an y baja
ban Jesuscristo, la Virgen y decenas de ángeles y demonios, vemos que 
el aparato mecánico no era del todo simple. 

"En las escenas infernales, además de las llamaradas aparecen el 
temazcal de fuego, el asiento ardiente de metal, la vara de fuego y la ru~ 
da de fuego en la cual dan vuelta las efigies de los condenados, (pinturas 
murales del convento de Actopan). "45 

La pirotecnia también tiene un papel importante: "cuando muere el 
protagonista de EL Mercader, revienta su cuerpo en estallido de pÓlvora; 
y cuando el demo:aio se lleva a uno de los jóvenes en la Educación de los 
Hijos, truena la pÓlvora. La afición de los mexicanos por los cohetes es~ 
ba arraigada desde el siglo XVI."4 6 

Seguramente hubo muchos otros artificios menores en la escenifi
cación, como el detalle de la "bolsa que contení'a l{quido rojo que llevaba 
el Cristo en la representación de la CrucificciÓn. 11

47 
El teatro religioso evolucionaba como hemos visto en América, p~ 

ro a su vera, coexistf'a el teatro profano, que a pesar de no gozar de graE; 
des prerrogativas, hací"a ya su incursión en la Nueva España. 

No sólo no gozaba de favor alguno la producción profana, sino que 
era objeto de constante censura por parte de la curia. Un ejemplo de ello, 
fue "el auto fechado el 20 de diciembre de 1574, por el cual, se girabaº!'... 
den de aprehensión a todos cuantos en -~"léxico eran conocidos como poetas 
y, aunque impusieron diversas penas y multas, no se encontró al aut:or 
del pasqufu en que se injuriaba a la Majestad de Don Felipe Il, "48 

Por aquellas fechas , en la Nueva España deambulaban ya litera-
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tos como Gutierre de Cetina., Fernán González de Eslava, Juan de la Cu~ 
va, Juan Pérez Ranú'rez y otros de fértil escritura. 
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"A Don Juan Pérez Ranú'rez se le considera el primer dramaturgo 
novohispáno, y se supone autor de la primera pastorela escrita en el Nue 
vo Mundo, titulada el Pastor Pedro y la Iglesia Mexicana." 49 Un frag- -
mento de ésta, en que esperando al cura, que habrá de casar a los pasto
res Pedro e Iglesia Mexicana~, dicen los pastores: 

"Modesto: ¡Como tarda nuestro Cura¡ 
Robusto: ¿Quienes? 

El Amor Divino 
que todo bien nos procura 
Cura que los males cura 
contra el pecado malino. "so 

Este género no era nuevo, ni mucho menos. Surgido como todo 
el teatro cristiano, como derivación de la liturgia sacra. Volviendo al 
tremendo incidente que concluyó en el auto de diciembre de 1574, es con
veniente precisar que lo que incomodó hasta puntos coléricos al gobierno 
virreinal, fue un entremés que escenificaba y satirizaba el impuesto de 
alcabalas , que en aquellos d{as se sab{a se iba a poner en vigencia. 

Una carta del virrey Don Martí'.n Enr{quez de Almanza al pre si-
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)---- _ __... _____ ... 

( 
dente del Consejo de Indias, fe 
chada en México el 9 de dicie~ 
bre de 1574; describe el aswit; 
en estos términos: 

) 
1 
1 1 

J 
', --~- ---- ~...-----

W<!!l:i::l!'agailo~ bj«1> Tai~.m:o. lM 
~o t:.>~d@ <Del!. l!:'~l!laitdlo JIUl>~ :iti>: 
&cc.al>wm ~ eD. ¡:,])~ ~-:rr.. 

"Muy ilustre Señor ••• y fue 
que continuando el arzobis 
Po las farsas de su consa
gración, mandó hacer otra 
cuando tornó el palio• y 
bien indigna del lugar, pues 
era en el tablado que estaba 
pegado al alta.r mayor ••• 
entre otros entremeses re
presentaban un cogedor de 
alcabalas que va a casa de 
un pobre hombre a cobra
llas, y tras estar tratando 
muchas cosas sobre que 

cosa es alcabala, y haciéndose de cosa nueva y que no entencli:'a que 
era, llegan a las manos sobre sacalle la prenda, y sale la mujer a. a 
yudar al marido, y tres o cuatro mochachos de cinco o tres a.ños en 
camisa., descalzos, que salen de la ca.rna llorando ••• Todos los de-
mas entremeses le perdonara , mas este no me hizo buen estomago •. ·Sl. 

El autor de tal entremfs resultó ser Fernin Gonzilez de Eslava. 
Desde luego el descontento del virrey no se quedó sólo en una carta •. El a.u 
to indicaba. • • -

"E11 la ciudad de México a. los diez d{as del mes de diziembre de myll 
y quinientos y setenta. y cuatro años ••• antes y primero que se repre 
senten las obras ni comedias ni otros actos en la dicha ••. tales o
bras para. que viesen• o ya vistas por la Real Audiencia o por rmo de 
sus oydores a quienes se cometiese, a.uiendo cosa. superflua. o yndicen 
te se quitase ••• "sz 

"Fueron aprehendidos ipso facto, .rua,n Victo;ia, maestro de ca.pilla. 
mucha.chas del coro, y naturalmente, Feman Gonzalez de Eslava, poeta. 
de renombre ."53 

Hay suposiciones sobre la existencia de un volumen compuesto por 
obras profanas o a lo huma.no, es decir, de temas no religiosos, producto 
de González de Eslava, sin embargo continúa perdido. "La riqueza méttl 
ca debe hab.,rla considerado de Eslava. como fudice de calidad poética. No 
es de extrañar que en sus coloquios encontremos versos de diferentes rn~ 
didas y combinaciones estróficas· "s;¡, 

Don Aina.do Alonso anota de el: "escribe corno un legí'.'tirno rnexi.<:2-
no; y como la h se aspira en México en el siglo XVI con regula.rida.d, me 
inclino a aceptar que la aspiración de la h en sus versos es= rasgo m~ 
xi.cano practicado por él ••• 1155 
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Se trataba de un incipiente teatro profano, que prosperaba lenta
mente, por lo cual los tratadistas del tema, La Casa de Comedias en Mé
xico en el siglo XVI, opinaban hasta el siglo pasado, que no existian indi
cios de ella en aquella centuria. 

Rojas Garcidueñas nos ofrece algunos docmnentos de los primeros 
años del siglo XVII, Últimos del virreinato del conde de Monterrey, que 
contienen disposiciones reglementarias relativas a dos Casas de Comedias. 
Curiosamente, parece que aquí nunca se acostumbró la denominacion de 
Corrales, como fue usual en España. 

De esas casas al finalizar el siglo XVI sólo exist{a tma, pues en el 
acta de cabildo del Z6 de abril de 1599, dice que se encargó a los comisa
rios de las fiestas que, para ayuda de las mismas fueran a pedir al virrey 
les concediera "cierta parte de la Pincion que tiene echada en la Gasa de 
Comedias a los recitantes y dueños de la casa. " 56 

Debe se a Don Luis González Obregón -continúa Garcidueñas-, ha
ber dado a conocer, en su México Viejo, la noticia sobre la primera Gasa 
de Comedias. 

"En el peregrino pleito que tuvieron entre s{ los vecinos de la calle 
del Arco de San Agustfu y los frailes de esta orden, por pretender 
,1;stos el incorporar la calle a su monasterio •.• Varios de los testi 
ges presentados por las partes, mencionan incidentalmente la Casa 
de Comedias, propiedad de Francisco de Le6n ••• Estas átimas se 
ñas hacen luz completa en la ubicaciiín de la Casa de Comedias. En 
efecto, por los datos anteriores se puede asegurar que estaba en la 
hoy calle de Jes..:is, teniendo por ií'rnites al norte, la casa del citado 
Alonso Ortiz; al O. la de Doña Agustina Altamirano y al E. el Hos
pital de Nuestra Señora, hoy de Jes..:is. ¿Pero cw\'.l de las casas 
hoy edificadas en este sitio corresponde al de la vieja Gasa de las 
Comedias del siglo XVI? DifÍ°cil hubiera sido averiguarlo en vista 
de tan pocas indicaciones. Pero una. tradici6n antigua, constante, 
viene designando la casa #6 de la calle de Jes-ii.s con el nombre de 
Gasa de las Comedias, lo cual prueba que el sitio ocupado por ella 
era el que ocupaba la casa de Francisco de Le6n. 11 57 

Despues de analisar otros antiguos docmnentos, afirma Rojas Ga,!. 
cidueñas que la primera Gasa de Comedias de México estuvo situada en la 
calle hoy denominada Republica del Salvador en la acera del lado sur, que 
es la misma en la que está la iglesia del Hospital de Jesús. 

Sus linderos eran: al norte la calle del A reo, hoy RepÚblica del S.!!:,l 
vador; al oeste las casas de Doña Elvira y Agustina Altamirario; ai este':!., 
na casa propiedad del monasterio de San Jerónimo ••• 

La Gasa de Comedias ocupar:i'.'a muy probablemente, los sitios de 
las casas lll y 113 de Rep. de El Salvador, la Última citada, desapareció 
al construirse la Avenida ZO de Noviembre, de modo que finalmente el si
tio de aquel primer teatro fue la actual esquina suroccidental de Rep. de 
El Salvador y Av. ZO de Noviembre ·58 
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Plla.mi de ubleacMm k la. primllar.i> Casa de Cm:1Mdla11, 
&ll Jlas J.M>lltñ.!:wi:ri"an dfil lllglo XVi!. JiA ~ ~ 
ln!llca el t.ra.zG a.dm1 de :na. .A '\f. 2Cll de N'omeml!i>:r:e. 

Relacionados con la existencia de la Casa de Comedias están los 
carteles que anunciaban las obras. Don Cansiano Pellicer, en su obra so
bre el Teatro en España, habla largamente de un comediante español del 
siglo XV10 llamado Gosme de Oviedo. 

Don Narciso Dí'az de Escobar escribió que hasta los tiempos del ª.E 
ter mencionado, se anunciaban las comedias .. únicamente al son del tambo
ril, pero desde entonces se hicieron ya carteles, donde se escribí'a ama
no el nombre de la comedia que iba a representarse • .Aquí' el uso comenzó 
en pleno siglo XVI. • 

La Gasa de Comedias en México tení'a en lí'.neas generales la mis
ma disposicion que el Corral Español coetáneo: esc:,nario elevado en una 
plataforma larga y estrecha , con balcones q11e servian de palcos latera
les (los aposentos españoles), la cazuela al frente del escenario ; el gran 
patio dividido por la mitad, en sección de mosqueteros y de banquillos. 
separada sÓlo por el degolladero. 

En la actualidad, existe aún completa una hermosa Casa de Come-
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li?lla.l!W ~ la. uhl~ ~ l.o qua h~ra lla ~- <Casa. de Ca 
medbls, ~ hlme:!i:'e& Ci!:ll lla adl;naJI. ~'\!ilclfuii. 'il:il:'~. -

dias en.Puebla, en Tecalli. No hago sin embargo, mención más amplia de 
ella , debido a que no es precisamente del perí'odo histórico que me ocupa. 

Lo expuesto muestra que la Casa de Comedias en México, no tuvo 
una evo;uciÓn ascelerada durante el siglo XVI, pero sus raices en el con,E. 
nente si arrancan en esta centuria . 

.A düerencia del Corral Español, en México no se le nombró con 
tal denominación, debido a que las condiciones que en España generaron 
esta estructura, se presentaron de muy distinta forma en .América, como 
lo he descrito ya en párrafos anteriores. 

Mientras en Espa!ia eran comunes las carretas (casas o platafor
mas mÚltiples) que deambulaban por villas y ciudades llevando las repre
sentaciones de los comediantes (situación que condujo posteriormente a la 
reutilización de los Corrales); en el México Colonial la consigna era, la 
conquista de los americanos por la evangelización. 

Se requerí'an espacios y medios Útiles a las condiciones existentes. 
A ellas respondie"ron las abiertas y extensas plazas con sus plataformas 
prelúspánicas; los enormes atrios en que se instalaban uno o varios tabla-
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dos. para que los espectadores pasaran con facilidad de un cuadro escéni 
coa otro; las capillas abiertas. con sus explicitas pinturas murales o su--;; 
telones. El carácter excepcional y en cierto sentido no sacro, de estas C!!:_ 
pillas, es comentado por Kluber: 

11La creación rápida de grandes grupos de feligreses indí"genas en los 
primeros años de la i;poca colonial fue un problema para los prfsti
nos frailes. El culto cristiano por lo general se celebra dentro de 
un edificio• encerrado dentro de los muros de una iglesia. La luz te 
nue 1 el aire impregnado de incienso. y la acustica siempre resanan 
te han dado realce a la liturgia. Las ocasiones en que la misa puede 
celebrarse al aire libre son relativamente pocas, como en un cam
po de batalla, en los viajes, en ciertas emergencias y en reuniones 
enormes como los congresos eucarí'sticos de nuestros tiempos mo
dernos. Estas son condiciones anormales y la comunidad cristiana, 
sobre todo la europea, los evita si es posible ••• 11

59 
En Am.!;rica los misioneros. introductores indiscutibles del drama 

europeo. hubieron de hacer concesiones, a una sociedad integrada por 
hombres con una cosmovisión coherente con su desarrollo. propio de al
tas culturas. Estas concesi6nes los condujeron a reiteradas ocasiones. en 
hacer uso no sólo de la mano ind{gena, sino de sus ideas, de su pensami~n 
to. 

La presencia de la naturaleza es un rasgo tí"pico del teatro náhuatl 
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del siglo XVI. Basta una cita para damas cuenta de lo que realizaron los 
ind{genas para las comedias representadas: 

"Una cosa muy de ver tení'an. En cuatro esquinas o vueltas que se ha 
c?an en el camino, en cada una. su montafia, y de cada una salí"a su 
peñbn muy alto; y desde abajo estaba hecho como prado, con matas 
de yerba y flores, y todo lo demás que hay en un campo fresco, y la 
montaña y el peñ6n tan al natural como si ali[ hubiesen nacido; era 
cosa maravillosa de ver, porque habí"a muchos éÍ'.rboles , rmos silves 
tres y otros de frutas, otros de flores, y las setas, y hongos, y ve
llo que nace en los árboles de montaña y en las peñas, hasta los ár
boles viejos quebrados; a una parte como monte espeso y a otra mii.s 
ralo, y en los árboles muchas aves chicas y grandes: habfan halco
nes, cuervos 11 lechuzas, y en los mismos montes mucha caza de ve
nados, y liebres, y conejos, y adives, y muchas culebras; estas ata 
das y sacados los colmillos o dientes ••• y porque no faltase nada e 
ra contrahacer a todo lo natural, estaban en las montañas unos caza 
dores muy encubiertos ••• Para ver estos cazadores hab1a menester 
aguzar la vista, tan disimulados estaban ••• "6o 

En no pocas ocasiones, los frailes emplearon a traductores ame:ij, 
canos, y merced a sus textos, el mensaje de sus puestas escénicas pudo 
ser comprendido por millares de hombres. Huelga decir, que las obras 
resultantes, no eran meras transcripciones, sino verdaderas creaciones 
literarias. 

Parece haber indicios de teatros creados ad hoc, antecedentes a la 
introducción de la Casa de Comedias en México. 

En los escritos de Fray Francisco de Burgoa, aparecen dos pasa
jes enigmáticos. En uno de ellos se afirma que los ~ecos aprendieron 
a representar comedias y que ••• ''las predicaban en los teatros ••• "6l 
Otro pasaje se refiere a 'una visita que hizo dicho fraile a un pueblo mixt.!:_ 

ca donde encontró una multituJ'.l congregada para presenciar una rP.presen
taciÓn dramática cristiana. Nos dice que la gente porfiaba por ver " ••• 
por acercarse más al teatro •.. u6Z 

Se trataba de vagas referencias en relación a la creación de tea
tros en México. 

Recordemos lo planteado en el cap:í"tulo correspondiente al~ 
Español. Las palabras de Cervantes nos :i.D.dican con claridad, que tanto 
escenogrfia como vestuarios eran exiguos en las representaciones españ.2. 
las del siglo XVI. 

En la Nueva España por el contrario, hemos examinado diversos 
pasajes de los cronistas de la época que nos muestran la riqueza , colozi. 
do y vitalidad de la escenografí'a novohispana, propia de las culturas pre
hispánicas. 

Es factible inferir, que aÚn cuando la O>.sa de Comedias en Méxi
co {Corral en México), no alcanzara plena vigencia y apogeo durante el sj 
glo que me ocupa; es posible pensar, que en un espectáculo presentado a 
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un pÚblico acostumbrado sinestésicamente, a una escenografia natural y 
prolija, no podia encajar un decorado escaso y sin colorido, ·como el esE!!
ñol del que nos ·hace referencia Cervantes. 

Si bien, en las primeras representaciones hubieron de emplear los 
primitivos recursos de un teatro con un escenario estrecho y casi sin lu
gar a efectos escénicos, como era el del Corral; a medida que esta estruc 
tura se adaptaba a las· condiciones y gustos imperantes, es plausible que -
se hayan introducido algunos efectos ya empleados por los novohispanos, 
como puertas falsas, pirotecnia y en conjunto, el llamado teatro de maq~ 
naria. 

La C.;_sa de Comedias en México como en España, representa pues 
la transicion del espectaculo público gratuito al espectáculo privado no 
gratuito, del teatro de masas al teatro de minorí"as ••• · 
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REJL.A<CJI®NI DEL EST11JJDJ<!} 
C (]) N 1IJ :NI A. 

PR®PUESTA PERS®NAL 

De la diversidad de opciones a elegir para la puesta en escena de 
una de las incontables obras escritas para teatro, se hace necesaria la S..!: 
lección de una de ellas, para establecer una relación congruente con los 
párrafos expuestos a lo largo de las páginas que anteceden. 

Seleccionar en base a la intención inicial de este estudio, el ofre
cer una propuesta escenográfica para un Teatro de Corral Contemporáneo, 
a partir del que se originó en el siglo XVI en M,;xico y España. 

De la producción literaria de aquella nueva colonia: -recién descu
bierta y rápidamente explotada-, sobre sale sin duda el nombre de un dra
maturgo: Juan Ruiz de Alarcón y Mendoza. Hombre nacido en México• hom 
bre que muriera en España; bachiller por Salamanca y licenciado por MI 
xico. 

De su pa{s de origen parte hacia España, en donde "siempre lo to
maron por extraño, por extranjero.u1 No puedo determinar con precisión 
absoluta, en que medida esa extrañeza revela dentro del mundo hispánico 
de su tiempo• "una nueva modalidad nacional"• pe ro ejemplifica significa
tivamente \Ula semántica particular, un.a expresión diferencial de la metr.§.. 
poli, una expresión mexicana. 

De la prolija obra de Juan Ruiz de AlarcÓn {1580-1639). que sobre
sale por méritos propios como representante de la literatura española del 
Siglo de Oro, he seleccionado la comedia denominada "Ganar Amigos". 

11Se trata de una obra en tres actos:1 una de las comedias más com 
pletas del Teatro Clásico Español. Inspirada en un código de hidalguí"a, -
pues Alarcón siempre creyó que la amistad era muestra de aristocracia 
espiritual, ya que ese sentimiento se nutre de las mejores virtudes: nobl.!:, 
za.lealtad, agradecimiento, valor, generosidad. 

En esta comedia puso a prueba la amistad en situaciones extremas, 
contrastándola victoriosamente, en bien escogidas circunstancias. con la 
devoción fraternal, con el amor, los celos, la rivalidad polí"tica y la sup~r 
vivencia. 

En "Ganar Amigos" revela un progreso en el dontlnio de la técnica 
dramática, al entretejer los hilos de la trama de manera flmda. Además 
hay un uso mayor de los recursos escénicos, dando así" variedad a cada ~ 
no de los actos: la salida del juez y los corchetes, en el I; la de Don Fer
nando disfrazado de peregrino en el II; la del pregonero o los soldados al 
son del tambor en el llI. Asimismo, los parlamentos largos se han restrJ!i. 
gido considerablemente y los escenarios requeridos se han multiplicado 
cuantitativamente. "2 

"La obra fue escrita probablemente hacia 1617 o 1618 y publicada ha.,!! 
ta 1630 con el nombre de "Amor, Pleito y Desaíí'o". Sin embargo el texto 
definitivo aparece en 1634, en la Parte Segunda, de Alarcón. Se conoce 
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también con las denominaciones de: "Quien priva aconseje bien y lo que 
mucho vale mucho cuesta."3 

"Ganar Amigos" se desarrolla en Sevilla y a diferencia de lo esta
blecido por su autor, quien la sitúa en tiempos de Don Pedro el Justiciera. 
allá por 1334 - 1369; la puesta escénica que propongo la ubico en el siglo 
XVI. bajo el reinado de Felipe ll, periodo comprendido entre 1556 a 1598. 
El argumento de la obra se desenvuelve como a continuación se indica: 

"Don Fernando de Godoy antiguo enamorado de Doña Flor, mata en 
duelo a un caballero que pretendió alejarlo del balcón de la amada • .Al huir 
se topa con el marqués Don Fadrique, privado del rey y pretendiente de 
Doña Flor -lo cual desconoce Fernando-• al que solicita a_mparo, que és-
te concede • ~. 

Cuando se presenta la justicia, el Marqués se entera de que el muer 
to es su propio hermano. A pesar de esto cumple su palabra y pone asa.[" 
vo al desconocido. Como éste se niega a explicar lo que hacia en la vent~ 
na de la dama, el Marqués lo desafí'a y lo vence. Aún vencido Don FernaE_ 
do calla. El Marqués conmovido por su noble proceder, le perdona la vi-
da y le ofrece su amistad. 

El rey sabedor de que Don Pedro de Luna viola el Palacio Real pa 
ra gozar a una dama de la corte, pide al Marqués que le de muerte en se-: 
creta. Pero el privado, buscando dar ocasión de que pase la cólera del 
rey, ofrece al transgresor el mando de las tropas en Granada, que éste 
rehusa porque cree que sólo se le quiere alejar de la privanza del rey. 

El Marqués alegando razones de estado, convence ::i.l mon::i.rc::i. de 
que envié a Don Pedro de Luna a Granada. En favor de la olvidada Doña 
Flor intercede su amiga Doña Ana -de quien está enamorado Don Diego, 
hermano de aquella-, Don Diego oye a medias su conversación con el lvra_E 
qués• supone entonces que éste sostiene amores con Doña Ana. 

Toma entonces agradable venganza, forzando esa noche a la dama 
y haciéndose pasar por el lvrarqués. Doña Ana se queja ante el rey de la 
ofensa recibida. El Marqués es preso. Sus enemigos lo acusan de que por 
celos a Doña Flor, mandó dar muerte a su propio hermano. Don Pedro de 
Luna vuelve triunfante de Granada, y sabedor de que debe la vida al lvrar
qués, le ofrece inútilmente quedar en su lugar en la cárcel. 

Don Fernando y Don Diego se confiesan culpables de los delitos que 
se imputan al Marqués, le piden morir en su lugar. El rey orgulloso de 
tanto valor y nobleza, perdona a todos y concede a Don Pedro de Luna la 
mano de la dama a quien éste visitaba en secreto. Doña Ana casa con Don 
Diego, y Doña Flor con el lvrarqués. 11

4 

l. 
2. 
3. 
4. 
5. 
6. 

Los personajes de esta obra son: 

El :tvrarqués Don Fadrique, galán----------- D 
Don Fernando de Godoy, galán C:::J 
Don Pedro de Luna, galán ~ 
El Rey Felipe ll, el Prudente O A 
Don Diego, galán-------------------- L.::. 

Doña Flor, dama-------------------
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7. Doña Ana, dama J) 
8. Inés, criada ~ 
9. Encinas, gracioso -<:::> 
10. Ricardo, criado C::i 
U. Secretario c:::J 
12. Juez D 
13. Tres Corchetes ~ 
14. Escudero viejo 'CJ 
15. Pregonero (que no se ve. sólo se escucha)-- C:::: 
16. Guardias (dos) X 
17. Soldados (que serán los dos guardas y los tres corchetes, 

ya que no se empatan en escena alguna)--~ 

A cada personaje se le ha asignado una superficie y un color dete.!_ 
minado, a fin de que resulte fácib:nente identificable en los diagramas co
rrespondientes a la mecánica escénica. 

Esta Última se presenta para conocer los requerimientos propios 
del espacio escénico; los focos de acción, fundamentales en todo drama; 
los practicables que han de emplearse en ciertos momentos, y consecue'!!_ 
temente la colocación de la utilerí'a mayor. Además de la especificación 
temporal para cada escena. 

ME CANICA ESCENICA 

Tí"tulo: "GANAR AMIGOS" 

Obra de JUAN RUIZ DE ALARCON Y MENDOZA 

ACTO PRIMERO 
ESCENA I 

Escenario: ~ (~) 
Personajes: DOÑA FLOR E INES, con mantos. 

*número mfuim.o de actores en el A. P. 
Duración: 2 minutos 

Conversaci6n en la ce_ 
lle entre las dos mujeres, a
cerca de Fernando de Godoy 
que aparece en Sevilla después 
de dos años, cuestión que CO,!! 

lleva un perjuicio hacia Flor, 
pues ha recibido oferta de m~ 
trinlonio por el Marqués. Inés 
le dice que Fernando se acer
ca a ellas. 

11'1 

2 personajes 



ESCENA II 
Personajes: DOÑA ANA, con manto; DOÑA 
Duración: 40 ses;;mdos 

* duracion mÍnima de 
· una escena en el A .P. 

Flor dice a Doña Ana 
que iba en busca de ella y que 
perdone su tardanza. 

ESCENA III 
Personajes: FERNANDO DE 

GODOY, ENCINAS, 
DOÑA A NA, DOÑA FLOR e INES 

Duración: 5 minutos 

FLOR E INES 
3 personajes 

5 personajes 

Fernando se presenta 
ante ellas. Inés distrae a Doña 
Ana y Encinas dice buíonerí"as. 
Fernando y Flor hablan de su a 
mor. Ella le dice que no mues-: 
tre abiertamente los sentirnien 
tos que le profesa, pues no co"ii 
fÍ'a en la discreción de Ana e I:: 
nés. Solicita que guarde en se
creto su amor. Se van Doña 
Flor , Doña Ana e Inés. 

·.·'!'·. 

ESCENA IV 
Personajes: FERNANDO DE 

GODOY yENCI 
NAS 

):e nÚznero mÚtlrno de 
actores en el A. P. 

Duración: l minuto 

Encinas cuestiona a Don 
Fernando por la respuesta de su 
amada, el niega que exista algo 
entre ellos -cumpliendo así" la 
promesa hecha a Doña Flor de 
mantener todo en secreto. Se van ambos. 
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ESCENA V 
Escenario: CALLE (NOCHE) 
Personajes: MARQUES DON FA 

DRIQUE y RICAR
DO 

* nÚrnero :míÍl.irno de 
actores en el A •. P. 

Duración: 80 segundos 

El :M:arqués se encuen
tra feliz y desligado de la rea-
lidad, porque esa noche irá a 
ver a su idolatrada Doña. Flor. ·a. 'Ó 
Ricardo desearí'a que el Mar-
qués no se encontrara enaje~ 

2. personajes 

do por el amor de una mujer, desearí'a que pasara esa etapa y volviera a 
su ecuanitnidad • 

ESCENA VI 
Personajes: DON FERNANDO DE GODOY, alborotado y con la espada 

desnuda, MARQUES DON FADRIQUE y RICARDO 
Duración: 80 segundos 3 personajes 

Fernando pide amparo a 
la guarda del Marqués, pues los 
soldados le persiguen. El Mar
qués trata de calmarlo y le dice 
que sí' le otorgar~ su ayuda. 

' .. 

ESCENA vn ~a 
Personajes: JUEZ con linterna, 3 CORCHETES, MARQUES. DON FADRI 

QUE, RICARDO y DON FERNANDO DE GODOY 
* nfunero máximo de actores en el A .P. 7 personajes 

Durante : 3 minutos 

, El juez interroga, al Ma_.! 
ques sobre la persecucion que 
es~ llevando a cabo, él le indi 
ca que no ha visto a nadie. Se
en:tera luego, por palabras del 
juez que el muerto ha sido su 
propio hermano. A pesar de su 
sorpresa interior continúa con 
la farsa, librando de la aprehe~ 



sión a Don Fernando. Se va el juez con los tres corchetes. 
Escena Decisiva 

ESCENA VIII 
Personajes: .MARQUES DON 

FADRIQUE, DON 
FERNANDO DE 
GODOY y RICA:!:!, 
DO 
3 personajes 

Duración: 40 seg¡;ndos 
* duracion mínima de 

una escena en el A. P. 
El lvfarqués pide a su criado que se marche y lo deje a solas con el 

asesino de su hermano. Ricardo piensa entonces, que el lvfarqués desea 
tomar venganza por propia mano. Se va Ricardo. 

ESCENA IX 
Personajes: .MARQUES DON FADRIQUE y DON FERNANDO DE GODOY 

* nÚJ:nero mínimo de actores en el A. P. 2 personajes 
Duración: 2 minutos 

El Marqués interroga a 
Don Fernando para conocer la 
naturaleza de la relación que e 
xiste entre él y Doña Flor, rni-; 
rna que orilló a Don Fernando-;_ 
dar muerte a su hermano. Don 
Fernando evasivo, no aclara na 
da y conmina hábilmente al l'.fu"r 
qués a cuni.plir su palabra de U 
brarlo de todo castigo judiciai:-
Se alejan los dos. 

ESCENA X 
Escenario: SALA EN CASA DE DON DIEGO 
Personajes: DON DIEGO, DOÑA 

FLOR E INES, con 
luz 
3 personajes 

Duración: 1 minuto 

Don Diego le pide a Inés 
que se retire, para sostener una 
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conversación con su hermana. La criada se va con cierta preocupación. 

ESCENA XI 
Personajes: Don Diego y Doña 

Flor 
2 personajes 

* nuxne ro mini.me de 
actores en el A .P. 

Duración: 3 minutos 

Don Diego cuestiona a Doña Flor sobre su conducta. La inquiere 
para saber si se trataba del mismo hombre que en CéÍrdoba organizéÍ un 
escá'.ndalo • Ella llorosa, todo lo niega y desví"a las sospechas de su her
mano, cargando la culpa de su desdicha al Marqués que la pretende. Esto 
sin embargo, con gran ambigüedad, ya que indica que no viÓ ni escuchéÍ al 
asesino del balcéÍn. Se retiran·los dos. 

ESCENA XII 
Escenario: CAMPO 
Personajes: :MARQUES DON 

FADRIQUE Y DON 
FERNANDO 
2 :¡;ersonajes 

~:: nuxnero mÍnimo de 
actores en.el A. P. 

Duración: 6 minutos 
,~ duración máxiin.a de 
·una escena en el A .P. 

y en toda la obra 

1/ ..... 

El Marqués dke a Don Fernando que lo ha protegido {le da incluso 
dos cadenas de oro, para que con su venta tenga medios suficientes para 
escapar). Y pues hecho esto~ él se sincere en cuanto a su relación con D~ 
ña Flor. Don Fernando se lo agradece, pero se niega a descubrir el sec~ 
to amor que le jurara a Doña Flor. El Marqués enardecido pelea cara a 
cara con Don Fernando y lo vence. Pero al ver que ni aún vencido el cab!!:_ 
llera deshonra a la dama -aún a costa de la vida-, lo perdona y se comp~ 
ce de haber ayudado a un hombre futegro. Siente tristeza por la pérdida de 
su hermano, pero se complace, por tener un amigo como él. Ambos desa
parecen. 
Escena Decisiva 

FIN DEL ACTO PRIMERO 
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3 escenarios requeridos: 
a) CALLE {DIA Y NOCHE) 
c) SALA EN CASA DE DON DIEGO 

b) CAMPO 

4 cambios de escena: 
de calle de dí'a a calle de noche, de ésta a sala de Don Diego y de 
ésta a campo · 

Z es el nÚinero míÍlimo de actores en este acto. 
7 es el nÚinero máximo de actores en este acto. 
Duración total del Acto Primero: Z6 minutos 
La escena más corta tiene una duración de 40 segundos 
La escena más larga tiene una duración de 6 rrrlnutos, igual a la escena 
más larga de toda la obra. 
Z escenas decisivas: la VII y la XII 

ACTO SEGUNDO 
ESCENA I 

Escenario: SALA EN EL REAL ALCAZAR 
Personajes: EL REY FELIPE II, MARQUES DON FADRIQUE y DON P~ 

DRO DE LUNA 3 personajes 
Duración: 3 ntlnutos 

El Marqués dice al Rey 
que ha perdonado al asesino de su 

mano Y lo convence con sinceros J ~¡ I ' fi0íJ 1 1 ~ \ 
razonamientos. El Rey le ofrece 'A,.~.- ___ · •.. ; o 
proporcionar fastuosas exequí'as ~ ." _ . 
a su fallecido hermano, el Mar-
qués acepta. Don Pedro queda sor 
prendido por la grandeza del p?j,_-
vado. Pedro de Luna es enviado 
por el Rey a preparar la caza y 
se retira. 

ESCENA II 
Personajes: EL REY FELIPE II Y EL MARQUES DON FADRIQUE 
Duración: 1 minuto Z personajes 

El Rey ordena al Marqués que castigue con la muerte a Don Pedro 
de Luna, ya que éste ha quebrantado su disposición de no entrar al palacio 
durante el anoche.cer. El corteja a una doncella. El Marqués intenta con
vencer al Rey de que conmute la pena. Sin embargo, no lo 1 agra y no le 
da oportunidad de desistir. Se va el Rey. 



ESCENA II 

ESCENA m 
Personajes: MARQUES DON 

FADRIQUE 
1 personaje 

* nfunero m:ín.uno de 
actores en el A. S. 
y en toda la obra 

Duración: 40 segundos 

El l\.farqués se lamen 
ta por la terrible pérdida y
por la encomienda. 

ESCENA r:v 
Personajes: MARQUES DON 

FADRIQUE y RI 
CARDO 
2 personajes 

Duración: 90 segundos 

El Marqués interroga 
al criado sobre DoÍia Flor; los 
informes que de ella recibe, lo 
hacen pedir al criado que que
me todas las prendas que de 
Doña Flor conservara. El cria 
do aprueba la orden y va a c~ 
plirla. El l\.farqués se propon;;
olvidarla. 

ESCENA V 

Jll1~' 1 t\ 
Personajes: MARQUES DON FADRIQUE Y DON DIEGO 2 personajes 
Duración: 2 minutos 

Don Diego reclama al Marqués una retribución satisfactoria a la!!:. 
frenta recibida por Doña Flor. El Marqués acepta esta situación -por el 
curioso malentendido que se ha creado-, ofrece en prenda el no ver má'.s 
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a Doña Flor. Don Diego acepta en 
pago esta actitud y se despiden co 
mo amigos. No obstante Don Die:;
go no es sicero. 

ESCENA VI 
Escenario: ~ (DIA) 
Personajes: ENCINAS 

1 :i;ersonaje 
* ni..unero mÍÍlimo de 
actores en el A. S • 
y en toda la obra 

Duración: 40 segundos 

Encinas no localiza a su 
antiguo amo, Don Fernando de G~ 
doy, y monologa al respecto. 

ESCENA VII 
Personajes: DON FERNANDO DE 

GODOY, de peregrino, 
ENCINAS 
Z personajes 

Duración: 3 minutos 

Encinas no reconoce a Don 
Fernando que se encuentra disfra 
zado, Este se descubre ante su ;;:-n ~ 
tiguo criado, pero le pide que di::-
simule pues anda de incógnito.!:!!; a 
rro'ga a Encinas para conocer la 
situación en la ciudad y lo que o-
curre con Doña Flor, Encinas le informa que es ahora sirviente de Don 
Diego, Fernando de Godoy le dice que continúe con el engaño y le ayude 
para poder hablar con Doña Flor, Encinas le dice que se apresure, pues 
ahora no está Don Diego en casa. Se dirigen a ella. 

ESCENA vm 
Escenario: SALA EN CASA DE DON DIEGO 
Personajes: DOÑA FLOR y luego DON FERNANDO 
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Duración: 5 minutos 
)~ duración máxllna de 

una escena en el A .S. 

Ambos se hechan en cara 
sus liviandades y terminan sepa 
rándose, jurando venganza uno
ª otro. Don Fernando se conver 
tirá en sombra de Doña Flor y -
no le dejará libertad alguna, Do 
ña Flor intentará lo propio. -

ESCENA IX 
Personajes: ENCINAS, DOÑA 

FLOR y DON FER 
NANDO 

Duración: 
3 personajes 

40 segundos 

Encinas les indica que 
Don Diego se acerca, que deben 
apresurarse si no desean que los 
vea; se va Flor y luego Don Fe.!_ 
nando y Encinas • 

ESCENA X 
Escenario: SAL.A EN CASA DE 

DOÑA ANA 
Personajes: DONA ANA E INES 

Z personajes 
Duración: 30 se~dos 

* Duracion míÍ1ima de 
una escena en el A .S. 
y en toda la obra 

ti 

·> 

Doña Ana pregunta a Doña Inés sobre Doña Flor. Inés le dice que 
se encuentra triste y sola. El Marqués ya llega. 

ESCENA XI 
Personajes: Marqués DON FADRIQUE, DOÑA ANA E INES 
Duración: Z minutos 3 personajes 



Doña Ana pide en nom
bre de Doña Flor al Marqués 
que la perdone, que la vea y 
que le hable. El se niega. 

ESCENA XII 
Personajes: DON DIEGO y ENGI 

NAS, quedándose -
en la puerta sin ser 
vistos; MARQUES 
DON FADRIQUE, 
DOÑA A NA e INES 

,..e número máxitno de 
actores en el A. S, 

5 personajes 
Duración: 5 :ininutos 

* duración máxima de 
una escena en ·el .A.S. 

Don Diego escucha la 
conversación de su amada con 
el Marqués y creyendo que ella 
implora en vano el amor de és-
te, Don Diego se dispone a ca~ 

~. 
'" ,. . 
' " . T , . 

tigar a los ''hipócritas"; le pro 
pone a Encinas que se haga pa-;;ar por sirviente del privado ante las auto
ridades de la casa y las jóvenes, y luego reparta generosamente, dinero 
ante los sirvientes -en secreto-, para que durante la noche pueda penetrar 
a las habitaciones de su amada sin ser molestado por nadie. Se va Don 
Diego. Conversan un poco Doña Ana y el Marqués, luego éste se marcha. 
Escena Decisiva 

ESCENA XIII 
Personajes: DOÑA ANA, INES 

y ENCINAS 
3 personajes 

Duración: 90 segundos 

Encinas se presenta an-
te ellas como el sirviente de con 
fianza del privado real; cuando
ellas le interrogan sobre Don 
Fernando, se hace el desentendido 

IZ.3 

y se va tras el marqués. Luego se re-



tira Inés. 

ESCENA XIV 
Escenario: SALA EN EL REAL 

ALCAZAR 
Personajes: DON PEDRO DE 

LUNA 
l ;rersonaje 

*numero mÍiri.mo de 
actores en· el A .S. 
y en toda la obra 

Duración: 30 se~dos 
* duracion mi"nima de 

una escena en el A .s. y en toda la obra 

En su soliloquio habla sobre los amorfos que sostiene con Doña I
nés de Aragón -transgrediendo las prohibiciones del Rey. El Marqués se 
ha propuesto hacer su esposa a la dama en cuestión. Don Pedro se da cu~ 
ta que se acerca el privado real y se apresta a tenderle una trampa, pues 
piensa que lo quiere alejar de la corte por envidia a la preferencia que go 
za del Rey. -

ESCENA XV 
Personajes: MARQUES DON 

FADRIQUE y DON 
PEDRO 
2 personajes 

Duración: 3 minutos 

El privado intentando a
lejar a Don Pedro del castigo 
mortal decretado por el Rey, 
le ofrece la posibilidad de marcharse a Granada para enarbolar la espa
da en nombre de su Señor y mantenerse victorioso. El se muestra reticen 
te a la aceptación del cargo que le ofrece, y comienza entonces. a tramar 
una vindicta en contra del Marqués. Desaparecen los dos. 
Escena Decesiva 

FIN DEL ACTO SEGUNDO 
4 escenarios requeridos: 
a) SALA EN EL REAL ALCAZAR 
c) SALA EN CASA DE DON DIEGO 

5 cambios de escena: 

IZ'I 

d) 
b) CALLE {DIA) 
SALA EN CASA DE DOÑA 
ANA 



de la sala en el real alcázar a la calle, de ésta a la sala de Don 
D!ego, de ésta a la sala de Doña Ana y de ésta a la sala del real al 
cazar. 

1 es el nÚinero :mfuizno de actores en este acto, y en toda la obra. 
5 es el nÚinero máximo de actores en este acto. 
Duración total del Acto Segundo : 27 minutos 
La ... escena más corta tiene un.a duración de 30 segundos> igual a la escena 
mas corta de toda la obra. 
La escena más larga tiene una duración de 5 minutos 
2 escenas decisivas: la XII y la XV 

ACTO TERCERO 
ESCENA I 

Escenario:~ (NOCHE) 
Personajes: DON DIEGO Y E~ 

CINAS .C.. 
2 personajes 

Duración: 90 segundos 
Don Diego conf{a la maqui 

nación en contra de Dofia Ana y -
del Marqués, a encinas. Este se 
cerciora que los criados estén lis 
tos para el embuste. Sale un mo:-" 
mento de escena. 

ESCENA II 
Personajes: Encinas, que vuel

ve hablando con un 
.ESCUDERO, DON 
DIEGO 
3 personajes 

Duraci6n: Z minutos 

Encinas convence al escu 
dero de que le sirva al pretendido 
Marqués (Don Diego), para entrar 

'il 

·I 

al aposento de Dofia Ana. Como el escudero se muestra reticente, Enci
nas pide dinero a Don Diego, éste comprueba que todo se le ha agotado, 
entonces el propio Encinas obsequí'a al escudero una cadena (de aquellas 
que le proporcionara el Marqués a Don Fernando -antiguo amo de Enci
nas-, para que pudiera escapar de la justicia. Encinas no lo sabe). Así' 
convence al escudero de que los conduzca a los aposentos de Doña Ana y 
de que impida cualquier oposición, esgrimiendo siempre el nombre del 
Marqués Don Fadrique. Se van los tres. 
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ESCENA Ill 
Escenario: SALA EN EL REAL 

ALCAZAR 
Personajes: REY FELIPE 11 Y 

EL NJARQUES DON 
FADRIQUE 
Z personafes 

.Duración: 3 minutos 

El privado real seria
mente intenta convencer al rey 
de que perdone a Don Pedro de. 
Luna. No lo logra, pero sí'.' lo convence de que aplace el castigo enviándolo 
a Granada, ganando así'.' blasones para su nombre y su reino. 

Personajes: 
ESCENA N 

DON PEDRO, FE
LIPE ll y el MAR
QUES 

Duración: 
3 personajes 

90 segundos 

Don Pedro se presenta
ante el Rey y recibe de éste el 
cargo de general en Granada. 

1 l11 ~'u1 
Decide entonces vengarse del Marqués, mintiendo. Se escucha una voz dm. 
tro, de una mujer que a pesar de las prohibiciones no se detiene. 

ESCENA V 
Personajes: DOÑA ANA, con 

manto, FELIPE 11, 
DON PEDRO y el 
MARQUES 
4 personajes 

Duración: 3 minutos 

Doña Ana llega ante el 
Rey y denuncia la ofensa y el a
buso de que ha sido ví'ctima, por 
parte del que según cree es el Marqués. El desde luego lo niega. Doña ~ 
na pide justicia, con equidad sin importar las altas jerarquías. El Rey º.!. 
dena al privado que calle y que sólo se defienda cuando se le demande. 



ESCENA VI 
Personajes: Z GUARDAS, DOÑA 

ANA, DON PEDRO, 
MARQUES DON FA 
DRIQUE y el REY
FELIPE II 
6 personajes 

Duración: 100 segundos 
El rey inanda a los guar 

das que apresen al !vfa.rqués y -
luego lo lleven a la torre. Don 
Pedro ve la ocasión de vengar-
se, acwnulando males al inal ya originado. Doña Ana continúa culpándolo, 
pensando en su inaldad al negarlo. Y el privado real lo desmiente, pensan 
do que como no quiso hablar a Doña Flor por intermediación de Doña Ana, 
ella lo castiga con esa mentira. Se va el Ñfarqués con los guardas y Doña 
Ana. Escena Decisiva 

ESCENA VII 
Escenario: CALLE (~) 
Personajes: DON DIEGO, ENCI 

NAS de donado fran
cisco:. con anteojos 
Z personajes 

Duración: 2 minutos 

Encinas jura a Don Die
go, callar lo que sabe, ya que 
con su silencio asegura la vida 
de ambos. El privado real es pode.roso y saldrá del apuro 
go-. Encinas se dispone a salir disfrazado 

ES CE NA VIII 
Personajes: Un PREGONERO den 

tro {no se ve sólo se -
escucha), DON DIE
GO y ENCINAS 
2 personajes 

Duración: 3 minutos 

El pregonero enuncia que 
el Rey dará ZOOO ducados y el 
perdón a Encinas si se entrega y 
confiesa la verdad. El criado lo 

-piensa Don D~ 

escucha, le seduce la idea de liberarse de culpas y ·persecuciones, ganando 
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a la vez una buena cantidad. Don Diego trata de convencerlo de que no cl!!!;l 
dique. pero Encinas se niega. Habla de las virtudes lnunanas como un p~ 
tr:inionio no exclusivo de los nobles por su poder y riquezas. sino como"!!. 
na veta del hombre. sin sujeciones de aristocracia. 
Escena Decisi-va 

ESCENA IX 
Personajes: INES. con manto, 

DON FERNANDO y 
ENCINAS 
3 personajes 

Duración: 90 segundos 

Encinas disfrazado en la 
calle. es casi descubierto por I 
n~s y Fernando. Encinas se si~ 
te perdido y se marcha persig~ndose. 

ESCENA X 
Personajes: INES y DON FER

NANDO 
2 personajes 

Duración: 2 minutos 

Don Fernando interroga a 
Inés sobre lo que acontece en la 
ciudad y al Marqués. Esta le co
munica que el privado real se en 
cuentra acusado por Don Pedro -

-~ 

.. 1 

(>. 
.· .. 't 

de Luna -que ya partió para Granada-• de haber mandado asesinar a su 
hermano por celos a Doña Flor. Que después él mismo. mató al asesino 
para encubrir su falta; a más de ser violador de Doña Ana. Don Fernan
do queda sorprendido• Inés se va. 

ESCENA XI 
Personajes: DON FERNANDO 

DE GODOY 
l personaje 
* nii.me ro mí"nimo de 
. actores en el A • T. 
y en toda la obra 

Duración: 40 seip;ndos 
t.: duracion mfuima de u 

na escena en el A. T :-



Don Fernando de Godoy reflexiona sobre su conducta y se decide a 
salvar al 1vfarqués Don Fadrique, aÚn a costa de su propia vida, ya que 
tendrá que confesar qué y cómo fue su falta. 

ESCENA XII 
Escenario: SALON DE PALACIO 
Personajes: REY FELIPE ll y 

SECRETARIO 
2 personajes 

Duración: Z minutos 

El secretario pregunta al 
Rey que si condenará'. al lvfarqués 
por indicios. Su majestad res
ponde que en el caso de los pode 
rosost solo indicios pueden ac~ularsea y que aunque lo sea, lo castigará. 
Para sí", el Rey piensa que es necesario probar su culpabilidad. Habla al 
oí"do del secretario y luego éste se marcha. 

Es c E NA xm 
Personajes: DON PEDRO y 5 SOL 

DADOS• con bande.:
ras moriscas arras 
trando al son de caJas 
FELIPE ll 
7 personajes 

Duración: 2 minutos 

Regresa Don Pedro vic
torioso de Granada, ha consegu,i 
do la paz. Se pone a las Órdene';;" del Rey. Este después de una conversa
ción, le premía con la mano de su amante palaciega, Doña Inés de Aragón. 
Además, en dote le obsequia el perdón a su vida -ha condonado la pena de 
muerte que pesaba sobre él. Don Pedro queda después sorprendido, pues 
empieza a entender el porqué de la conducta del Marqués. El Rey dice a 
Don Pedro que indague con el privado. Para que éste revele el secreto, le 
proporciona una sortija real. Don Pedro se va con sus soldados. 

ESCENA XIV 
Escenario: SALA EN CASA DE DON DIEGO 
Personajes: DON FERNANDO y DOÑA FLOR 
Duración: 2 minutos 

2 personajes 

Don Ferando de Godoy pide a Dof'ía '?'lor, que le permita revelar el 
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secreto de su amor. Ella acce
de porque ama al Marqués Don 
Fadrique y desea ayudarlo. Se 
va Doña Flor. 

ESCENA XV 
Personajes: DON DIEGO Y DON FE_g 

NANDO 

Duración: 
2 personajes 

3 minutos 

Don Diego sabe que En
cinas se encuentra preso y que 
por tanto, él a su vez está per.:. 
dido. Distra{do penetra en la hJ!
bitaciÓn con estas cabilaciones. 
Don Fernando lo saca de su abs 
tracción, le confiesa que íue el 
Marqués quien noblemente sal
vó su vida , y que por tanto , él 
se empeña en salvar ahora la 
del Marqués • Don Diego no com 
prende en que se relaciona con- él. Don Fernando entonces le hace reco!_ 
dar que Encinas trabaja bajo servicio cuando Doña Ana íue atacada, por lo 
que debe de ser él y no el privado, el verdadero culpable. Don Diego se 
convence de la necesidad de confesar sus culpas antes que un inocente pa
gue por él, por acciones no cometidas. Ambos lo acuerdan y se marchan. 
Escena Decisiva 

ESCENA XVI 
Escenario: SALA EN LA CARCEL 

:MIRADOR 
Personajes: EL REY FELIPE II 

y el SECRETARIO 
2. personajes 

Duración: 40 se~dos 
* duracion mfui.ma de 

una escena en el A.T. 

El Rey se 'dispone a ese~ 
char discretamente la conversa-
ción entre Don Pedro y el Marqués, a fin de indagar en la c-ulpa o la ino
cencia de éste Último. El secreta1·io se va. 



ESCENA XVII 
Personajes: DON PEDRO, EL 

MARQUES y el REY, 
en el mirador oculto 
3 personajes 

Duración: 2 minutos 
o 

El Marqués obligado por 
la sortija del Rey (orden de ha
blar), revela la sentencia de la 
que era brazo ejecutor. Le con 
fiesa sus esfuerzos por atrasa-;:: 
la o conmutarla. Don Pedro entonces pide perdón al privado y le confiesa 
a su vez, la intriga infamante sobre la muerte del hermano. Se arrepien
te. 

E S C E N A XVIII 
Personajes: DON DIEGO y DOÑA 

FLOR, con manto, 

Duración: 

el l\..1ARQUES, DON 
PEDRO, el REY en 
el mirador, DON 
FERNANDO 
6 personajes 

3 minutos 

Don Fernando antes de 
entrar espera, pues ve que Don 
Pedro y el Marqués conversan: 

o 

Don Pedro quiere dar vida y libertad por el privado real. Como no puede 
convencerlo, piensa que lo ejecutarán. 

ESCENA XIX 
Personajes: SECRETARIO, DQ. 

ÑA ANA con manto, 
el l\..1A RQUES, DON 
PEDRO, DON FER
NANDO, DON DIE
GO, DOÑA FLOR, a 
una puerta, el REY 
en el mirador 
8 personajes 

Duración: 3 minutos 

o 

El secretario dice al Marqués, que el Rey le ordena casarse con 
Doña Ana antes de morir. El no acepta pues es inocente -el Rey advierte 



su sinceridad-. Don Pedro y Don Fernando piden al secretario que aguar
de. Don Fernando se confiesa culpable de la muerte del hermano del Mar
qués y Don Diego se muestra como el violador de Doña Ana. Ellos ofrecen 
su vida por la del condenado. Este no desiste y se siente más comprome:S 
do a dar su vida por ellos; el Rey escucha todo y se marcha del mirador. 

ESCENA XX 
Personajes: SECRETARIO, DOÑA 

A NA, MtARQUES, DON 
PEDRO. DON FER
NANDO, DOÑA FLOR 
y DON DIEGO 
7 personajes 

Duración: 60 segundos 

o .a. 

Ellas hablan de la espan
tosa confusión. Don Pedro pide al 
secretario que revele toda la verdad al Rey. El Marqués detiene al seer<.:.., 
tario. Este indica que deben decidirse rápidamente, pues el plazo se ago
ta cada vez más. Don Pedro indica que él informará al Rey. 

ESCENA XXI 
Personajes: FELIPE Il, MAR

QUES, DON PEDRO, 
DON FERNANDO. 
DON DIEGO, DOÑA 
FLOR, DOÑA ANA 
y SECRETARIO 
8 perso11a.jes 

Duración: 40 sewdos 
* duracion mí"nima de 

una escena en el A .T. 

Entra el Rey, enuncia que ha escuchado todo. Don Pedro pide para 
todos muerte o para todos clemencia. Se escuchan voces dentro y el Rey 
ordena que pasen. 

ESCENA XXII 
Personajes: Z GUARDAS, ENCI

NAS en hábito de fra.!?: 
ciscano, TODOS LOS 
ANTERIORES 
11 personajes 

* nfunero ma.x:i.ln.o de ac 
tares en el A. T. y e-;_ 



toda la obra 
Duración: 6 minutos 

* duración má.'<ima de una escena en el A. T. y en toda la obra 

Encinas calla. Don Diego se lo agradece, pero le indica que ya to
dos conocen la verdad. El Rey en fin al ver la solidaridad, el valor y la _§:. 

mistad que hay entre ellos, otorga el perdón a todos. Doña Ana casa con 
Don Diego, Doña Flor con el Marqués Don Fadrique, Don Pedro con Doña 
Inés de AragÓn. Encinas es perdonado al igual que Don Fernando de Godoy. 

Escena Culminante 

FIN DEL ACTO TERCERO Y DE LA OBRA 

5 escenarios requeridos: 
a) CALLE (DIA y~) b) SALA EN EL REAL ALCAZAR 

d) CARCEL c) SALA EN CASA DE DON DIEGO 
e) lv!IRADOR 
7 cambios de escena.: 

de calle de noche a sala en el real alcázar, de ésta a calle de d{a, 
de ésta a real alcazar~ de ésta a sala de Don Diego, de ésta a cár
cel y mirador. 

les el nfunero rní°nimo de actores en este acto, y en toda la obra. 
11 es el nfunero máximo de actores en este acto y en toda la obra. 
Duración total del Acto Tercero: 47 minutos, 16 segundos 
La escena más corta tiene rma duración de 40 segundos. 
La escena más larga tiene una duración de 6 minutos, igual a la escena 
más larga de toda la obra. 
4 escenas decisivas: la VI, vm, XV y la XXII 

:O:c Duración total de las acciones en escena: 1 hora con 40 minutos. 
* Dividida en tres actos. 

* 
* 
* 
* 

Los cambios en general son a obscuras o en cortina de luz. 
Los actores se marchan a vistas. 
16 cambios de escena requeridos en total. 
Escenas decisivas: Acto Primero, VII y XII; Acto Segundo, XII y XV, 
Acto Tercero, VI, VIII, XV y XXII. 

* Escena culminante: X XII del Acto Tercero. 
* Abreviaturas empleadas: A. P. Acto Primero 

A . S. Acto Segundo 
A. T. Acto Tercero 

* En las gráficas correspondientes a la mecánica escénica¡ las lineas u
tilizadas se refieren a: 
~ tristeza 

~ cólera 
seguridad 
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~ conciliación 
* Siete escenarios empleados en total: 

a) ~ (~ y NOCHE) 
b) CAMPO 
c) SALA EN CASA DE DON DIEGO 
d) SALA EN CASA DE DOÑA ANA 
e) SALA EN EL REAL .ALCAZAR 
f). SALA EN LA CARCEL 
g) l'v!IRADOR (a medias vistas) 

~' 18 escenas se realizan en la "CALLE", esto es, se trata del escenario 
mayormente empleado en el drama. 

* 13 escenas se realizan en el ALCAZAR REAL 
·~ 6 escenas se realizan en la CASA DE DON DIEGO 
* 4 escenas se realizan en la SALA DE DOÑA ANA 
* l escena se realiza en el .MIRADOR directamente, y tres indirectamen 

te -sólo es visible la ventana. 
Estas son las caracter{sticas y requerimientos de la obra. 
Como solución escenográfica para el drama de Alarcón, propongo 

el teatro al aire libre "Sara Garc{a 11 , que debido a su ubicación y caracte 
r{sticas, es susceptible a ser transformado en un Corral Contemporáneo-: 

El teatro se sitúa en el extremo de una plaza, sitio de reuni6n co
munitaria. Dos casas respectivamente, a ambos lados del teatro y el Cen 
tro Social "Ignacio Zaragoza" al frente, lo circundan e integran el cuz.dr°in 
gulo del Neocorral. La explanada amplia y despejada, puede albergar ex:: 
celentemente al publico -que sentado y dispuesto en hileras, observe la re 
presentación sin necesidad de plataformas y peraltes. -

Al fondo de la plaza, en el centro social, se ubicará la 'tazuela". 
Los "aposentos" - como en los antiguos Corrales- se encuentran en los 
ventanales y las azoteas de las casas contiguas, que a semejanza de aquo::... 
llas adaptadas en el siglo XVI, se alquilarán para la función. 

A diferencia del Corral Español, en éste, las diversas localidades 
no corresponden necesariamente a la tradicional distribución colonial, 
por rangos sociales o pertenencia a uno u otro sexo, sino llanamente, al 
gusto propio de cada espectador. 

El teatro abierto cuenta con una sencilla arquitectura, integrada 
por una platafo1·ma rectangular con cuatro escalinatas de acceso, tres al 
fondo (reminiscencia del Teatro Griego Clásico), y u.na central al frente. 
Las escalinatas traseras laterales, desembocan en dos camerinos situa
dos en los costados y al fondo de la plataforma. 

Finalmente, cuatro coluxnnas cuadrangulares y angostas, sostie
nen el trapecio achatado a manera de dintel, al fondo. Esta es la arquite.s_ 
tura de un teatro que si a primera vista frugal; resulta, en una observa
ción atenta, una posibilidad abierta para componer y recomponer estruc"!=E-
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ras móviles y provicionales, a la estructura fija pi·opiamente dicha. 
_rara los ri;querirnientos inherentes a esta Casa de Comedias Con,

temporanea, habran de colocarse plataformas alternas en el foro. La mas 
importante y aspecto representativo de esta forma escénica, es la plataf2_r 
ma frontal (colocada perpendicularmente a la fija), también denominada ~s 
palón, que adentrada en el patio-explanada, permite que los espectadores 
se ubiquen al frente y· a la derecha. e izquierda. del escenario, rodeándolo 
prácticamente e integrándose con mayor profundidad en las acciones. 

Como indica Kenneth Macgowan, aquellos prí"stinos teatros estaban 
provistos de telone~ al fondo, que permití"an -cuando así"lo exigí"a la tra~a
descubrir escenarios interiores que situaban el acontecer en espacios-tie_!n 
pos mÚltiples. En la propuesta personal para un Teatro de Corral Contem 
poráneo:1 este recurso escenográfico del telÓn:1 es empleado precisamen-
te con las mismas pretensiones. 

Originalmente las funciones se llevaban a cabo por las mañanas y 
tardes, para el actual planteamiento y contando con el recurso de la elec
trónica, propongo que se realice durante la noche. Como se alw:nbrai·án 
escenarios exteriores, no es posible alcanzar los efectos que la ilumina
ción en teatros cerrados se consigue. No obstante, con ella podremos si
tuar los focos de acción que emanan de la trama. Se emplearán además, 
las ceras y antorchas como signos fechadores {en los casos que lo requi-=-. 
ran). 

Los cambios de escena han de hacerse 11en penw:nbra o en cortina 
de luz", pero como se trata de un teatro abierto los espectadores de hoy 
habrán de percatarse -tal como aquellos del siglo XVI-, de los cambios 2 
curridos en escena. Para alcanzar una relativa obscuridad, las lámparas 
del alumbrad·.; público han de cubrirse con capuchones negros (cabe la po
sibilidad de una interrupción parcial del fluí"do eléctrico). La luz de las C.!!:, 
sas contiguas permanecerá apagada, pues sus moradores presenciarán 
también la función. Por otra parte, se colocarán reflectores en el talud 
frontal de la plataforma fija y con dirección a los espectadores a fin de 
producir, en momentos especfficos, una cortina de luz. Esta puede crea.!. 
se igualmente, en forma de "calles lumí"nicas "• por medio de los reflect.2 
res en los varales. 

Estableciendo un síÍnil con el escenario del Corral Antiguo -que fil" 
neralmente constaba de dos pisos-, propongo que a partir del dintel ele~ 
do se levante una plataforma para crear un escenario superior. Otra pla~ 
forma se prolongará a partir de la fija hacia el fo1~do y alcanzando su mi.!!, 
ma altura, para que sobre ésta se construya otro escenario interior. 

As{ pues, los rasgos generales de la presente propuesta son en 
principio una solución en espacio abierto y combinada {horizontal-vertical) 
un espacio escénico mÚltiple {integrado por siete subespacios distintos); 
los movimientos escénicos son estáticos y de desplazamiento, esto es, 
combinados; la bocaescena apaisada. 

A continuación se presentan los escenarios que propongo, acomp~ 
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ñados con sus respectivas plantas y alzados, as{ como los diversos prac
ticables que se emplearán en cada uno de ellos • 

ESCENOGRAFIAS 

PROPUESTAS 

Perspectivas Plantas 

Alzados Constructivos 

Elaborados con parámetro en 
los planos arquite.ctónicos del 
Teatro "S A R A G A R C I A 11 

Las zonas coloreadas con sa.!!: 
guina. representan los componen
tes escenográficos. 
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ALGUNOS ASPECTOS SOBRE LA ILU:MINACION 

Como se ha descrito en los cap{tulos precedentes, el Teatro de Co 
rral era un teatro que se representaba en ámbitos abiertos, al igual que 
mi propuesta contemporánea. Por esta condicionante, no es posible lograr 
los efectos que en los teatros cerrados se alcanza. 

Sin embargo, resulta factible controlar en alguna medida la luz entl 
tida por el alumbrado pÚblico y las casas habitación, aledañas a él. -

Considerando tales aspectos, esbozo un esquema tentativo de la ilu 
mi.nación para esta obra de AlarcÓn. -

NOMENCLATURA 
Tipos de reflector j Colocación 1 Ll (9 > ®t 

Fresnel de 1000 ~ piso 

t aéreo 

L subir intensidad 

am=n 

wat!s 
Leko Planocon 
vexo 500 wa11s
Diabla PAR 64 
Wide 500 watts 
PAR 64t 
500 watts 

~ 
(9) 
® 

UBIGACION ESQUEl'vfATIGA DEL 
EQUIPO LUMINICO 

Estructura Superior (A). Segundo nivel, telar. 

t 
L 

baja1· intensidad 
dimmer empleado 
nÚniero de circuito 
nivel de intensidad 

NÚniero de 
reflectores: 6 

Varales y Primer Puente (Ú:nico, colocado perpendic"ltlarmente al 
eje mayor del espolón). La ilustración aparece en la p.ágina siguiente. 
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,,,,~, 

caiLl 
Vtv<al 

LCn> .LU:Z.l Lc11> L<.1-.J l..t1s> L u"') 

/ \ 
1 ~"" ¡'"" 

vaJlt.l. 

t 
Número de 
reflectores: 10 

Planta del Primer Nivel (los F 1 penden de la estructura media, 
misma que hace las veces del piso en el ureal alcázar. Los F¡ se ubican 
en el talud de la plataforma fija del teatro). 

Número de 
reflectores: 9 

Total de rflectores: Z 5 
La illll'l1.in.ación se ce11.trará en los focos de acción, en ambientes y 

en efectos es.peciales muy especí'íicos. 
Como una muestra de la prepa.:r.aciÓn en secuencia, que requiere ~o 

da iluminación, presento el ejemplo que a continuación se desglosa. 
Para el desarrollo de las escenas I, II y III correspondientes al 

Acto Primero, establecemos siete áreas de luz (ya que la luz invade la !!_U 

perficie de las áreas contiguas). Cabe aclarar que estas áreas lumí'.nicas 
serán empleadas asllnismo, en las escenas restantes que se desarrollen 
en el Primer Nivel-Exterior. 

(7)R 

(Blr 
vaniibA 

11'1 

~¡q) 

¡ººl 
YM'alui 



GUION DE IL UMINACION 
Dimmer '.j_rjfii&t'br Circuito Posición Color Watts A foque 

1 Leko 1 2 lº puente * lavanda 750 área 1 
capacidad Leko 1 5 1° puente B rosa 750 área 1 

z.s Kw Leko 9 varal B flame 750 área Z 

2 
capacidad Leko 1 6 lº puente B chabacano -::-¡ ái~ea 5 

2 Kw 

Luz 

Luz 

o 

1 

2. 

--
3 

En base a la 1necárñca escénica se realiza el guión ~;,:.elixninar. 

Descripcion 

Oscura. luz diurna que aparece paulatinamente en el 
área 2 y 5 

Entran, área 1, acento en el espolón 

Aparece Doña Ana, sube área 5 

A.parecen los caballeros, sube área 1, se mantienen 
estables la 2 y 5 

GUION DE ILUMJ:NACION Il 
Descripci.5n 1 Seg.¡ Parcheo j Cue 

L1®Lz© 10" Dl ( j. circuitos después de la 
12y15) Lel track ---

10" 

6" 

8" 

12" 

3° llamada 

i® 6" Dl (L circuitos voces de las damas 
12 y 15) 

Lz®, -¡10 8" DZ (j.circuitos ¡Gracias a Dios que te veo¡ 
restantes) 

---
L_1®. z<íl 12" DZ 11 Hablarla agora pretendo ••• 



NOTA.S AL 

RE:LACION 
CON 

PROPUESTA 

DEL ESTUDIO 
U NA. 
PERSONAL 

l. Antonio Castro Leal, Jua11 Ruiz de Alarcón, su Vida y su Obra, 
México, Cuadernos Americanos, 1943, pág. XXXII. 

2 • Ibidem, págs. 160 - 161. 

3. Ibidem, pág. 159. 

4. Ibidem, pág. 159. 

161 



CONCLUSIONES 



C.:ONICJLUSll®NES 

Siglo XVI, siglo que para España y México impuso un sello tajante 
en su devenir crónico. Centuria que tiene significación especial, porque 
señaló el primer enfrentamiento directo, con toda la fuerza y poder, del 
Viejo Mundo con oposición al Nuevo. 

A la conquista por el "fuego galopante 11 siguió la colonización evan 
gelizadora, y ú.ie en ese crisol que se generó parte del vasto cmnulo de :lis 
manifestaciones artí'sticas que hoy conocemos. Mezcln. a veces abigarra
da, de sus pensa1nientos y nuestras necesidades; otras tantas, consonante 
y suave canto a lo com(m y a la armonía. 

El descubrimiento del Contiente Americano ineluctablemente rep~ 
sentó para Europa, la apertura franca a una serie de experimentos e im
provisaciones. Y aunque los promotores de tales cambios tení'an antece
dentes inmediatos "allende los mares"• la intensidad con que se presenta
ron y florecieron en aquel a.miente novus, constituye campo fértil para u
na investigación futura. 

La Historia Humana muestra que en el complejo mosaico de las 
culturas, constantemente a surgido en todas ellas alguna forma teatral, en 
el sentido más amplio del vocablo. Las antiguas culturas prehispánicas 
no :fueron la excepción, llegaron a poseer ceremonias y :farsas o dramas 
de tipo sagrado y profano. 

Dos aspectos fundamentales destacan la representaciéin popular a
mericana, de la introducida posteriormente por los hispanos: el primero 
referente a la participación del indí'gena en lo teatral (participación que i
ba desde la preparación de al:Unentos diversos o la confección de un exÓt!_ 
co vestuario, hasta la preparación íí'sica y mental para la interpretación 
de un personaje. Esta identificación, en no contados casos seria y total 
del actor y los espectadores con la identidad del representado, constituye 
el segundo aspecto básico de la distinción entre una y otra manifestacio
nes teatrales. 

Las americanas antes de florecer en plenitud, sucumbieron a la 
conquista. 

El Teatro de evangelización vino a consumar el cambio drástico 
que inició la conquista. En cuanto a la mane1·a de representación para es" 
tas obras fue diversa: algunas se hací"a.n en grandes espacios abiertos, sin 
duda muchas de ellas en los enormes atrios de los conventos, sobre todo 
en aquellos que tení'an "capillas abiertas", llamadas así', debido a que no 
poseí"a.n el muro frontal, de modo que los actos celebrados en su interior 
podí'an ser vistos por la multitud situada delante de ella. 

Las "capillas abiertas" integran una modalidad arquitectónica su;:_ 
gida en Nueva España por necesidad de la catequizaciÓn de grandes masas. 
Con esto intentaban consolidar un sincretismo cultural, aprovechando las 
costumbres prehispánicas para la :fácil y rápida absorción: de las costurn-
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bre s y pensamiento europeo. 
Coetáneo al teatro de evangelización~ pero realizándose en otros 

lugares y para otro público, en idioma castellano, hubo otro género de o
bras y representaciones que en conjunto integran lo que la literatura esp!!:_ 
ñola denomina como Teatro Prelopista (teatro posterior al medieval, pe
ro anterior a Lope de Vega). 

A estas formas teatrales habrí"a que añadir las representaciones 
que hacíá.n en los colegios de los jesuítas, en latfn o en castellano, en o
casión de alg1.U1a celebración. 

El gusto del público se transformaba con el progresivo crecimien
to de los criollos y mestizos, ya del todo fundidos en los hábitos del vivir 
al modo hispanoamericano. Por tales motivos, no tardó en haber lugares 
fijos par•~ el teatro: los Corrales de Comedias, como ep{gono de la me
trÓpol{. :;:;n México, allá por 1597 funcionaba una Casa de Comedias y pron 
to hubo n1ás. -

El hecho de que el teatro cambiara las plazas por las Casas de Co 
medias, que pasara de ser gratuito y pÚblico a tener que solicitar su clieE
tela por la publicidad, esto.es, el teatró de minorí"as, constituye una tajan 
te transición en la economí"a del arte teatral, y por ende, una transformiL 
ciÓn en el contenido de las obras que en él se presentasen, en la ductilidad 
de la forma escénica y desde luego, una transformación del público para 
el cual iban dirigidas las representaciones. 

Al encerrarse en un pequeño patio, el teatro de masas no pod{a 
volver a existir, quedaba truncado. Uno se oponí"a al otro, una cultura se 
imponfa a otra. 

Las puertas del ~ cerraban el paso a una manifestación pro
pia de América, pero propiciaban por otra parte, la introducción y el en.r.i 
quecimiento de una forma teatral distinta, el Teatro Barroco Español. 
Fueron las representaciones en estas Casas de Comedias, las que glorili_ 
caron por espacio de un siglo, el Teatro Español ••. 

Decí"a Justo Sierra: ''fue el Conde de Revillagigedo, uno de los m'.:l. 
chas ilustres personajes que se empeñaron en dar conciencia de sí'" mismo 
al pueblo mexicano"· 

El esfuerzo emprendido en la presente exposición, es apenas un e¿ 
bozo de la ta.rea por constituir y fortalecer una conciencia ontológica, ta
rea que como todo ser h1.llnano asuino. De esta preocupación inicial. de e¿: 
te cuestionarse constante por conocer lo propio, ha emanado mi propues
ta. 

El adaptar un teatro abierto -que superficialmente pareciera impo:_o 
pie por lo desprovisto de su estado- en i.uia plaza pública para una esceru,g 
caciÓn de Corral Contemporáneo, retomando aspectos fundamentales de la 
tradición precolombina y de la hispana. Integrando caracterí"sticas de un.a 
y otra, para ofrecer una posibilidad viable a las necesidades de un Méxi
co en las postrimerí"as del siglo XX. 

El teatro como vfuculo social y como suma artí"stica, resulta indis 
pensable en nuestra sociedad moderna, no ya como espectáculo privado 
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con fuerte carácter comercial, sino como ámbito humano en que actores 
y espectadores participen en la creación de las soluciones que requieren, 
con las habilidades que le son inherentes. 

Casa de Comedias que se estructura en u.na explanada, sitio de reu 
niÓn comunitaria -retomando en parte la fuerza de aquellas representaciE: 
nes nahuas. Neocorral que como en España y luego México, propicia la 
congregación de personalidades muy diversas, desde los iletrados hasta 
los doctos instruidos. Conjunción heterogénea y por ello dinámica, que a 
decir de los eruditos, conforma el manantial de donde brota inspiración y 
fuerza creadora. 

"El teatro ha sido siempre, por su vigorosa claridad artí"stica, re
flejo y expresión de la época que lo produce • • . " 

La escenografía como 11el arte, indica A .• Torres .lvlichúa, es lUl 

simulacro de la vida." 
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"Converso con el hombre que siempre va corunigo 
-quien habla solo espera hablar con El un d{a-
mi soliloquio es plática con este buen amigo 
que me enseñó el secreto de la filantropí'.'a." 

ANTONIO l'vIAGHADO 


	Portada
	Índice
	Introducción
	Escenografía
	Semblanza Histórico-Social del Siglo XVI
	Corral en España
	Casa de Comedias en México
	Relación del Estudio con una Propuesta Personal
	Conclusiones
	Bibliografía



