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LA FARSA POPULAR 

DE LA EPOCA IllDEPEflDlENTE 

COMO RAIZ DEL TEATRO MEXICANO 



IHTRODUCCION 

Una de las preocupaciones que ha tenido el hombre de todos 

los tiempos es conocer lo sorprendente, lo incierto, lo insóli 

to a lo desconocido. 

El hombre de todos los tiempos ha trabajado 
para lograr la satisfacción de sus necesidades 
vitales y, cuando las ha satisfecho, ha aplicado 
el excedente de su energía en actividades que le 
proporcionan placer: lo ha aplicado al juego o 
bien, al adorno de su persona, de los útiles o 
instrumentos que emplea, de las casas que habita, 
o de las tumbas en que habrán de reposar sus des 
pajos. De esta forma de aplicar la energía exce­
dente del hombre, nació el arte. l 

Y así escudriña lo que no entiende o lo que le parece int~ 

resante, asumiendo actitudes de entusismo por la ciencia, las 

artes, las letras ••• Así formula hipótesis sobre los fenómenos 

naturales, sobre el universo y sobre lo que él mismo ha hecho 

en y con su entorno. Todo el laborar hwnano es resultado de m~ 

nifestaciones y expresiones artísticas {en el sentido amplio 

de la palabra) que, desde tiempos muy remotos utiliza como ---

vehículo de comunicación con sus semejantes al mismo tiempo 

que es la búsqueda de la satisfacción a sus necesidades. 

Los antiguos denominaban artístico al mundo 
hecho por el hombre en oposición al mundo natural, 
mundo de la fabricación de objetos, mundo surgido 
gracia• al ingenio y a la fuerza de la intelTgen 
cia del hombre, que toma posesión de la natural~ 

(l) 



za, que logra imponerle su propio gobierno. Así 
se le llamaba arte a toda actividad productiva, 
a todo quehacer humano. 2 

Conforme ha transcurrido el tiempo, el hombre ha creado 

técnicas específicas en el terreno del arte para distinguirlo 

de las otras actividades que tienen un carácter puramente ut! 

litario. Técnicas que subliman la manifestación creativa para 

que a través de los sentidos el hombre busque respuestas al 

mundo que lo rodea al tiempo que siente placer al hacerlo. 

El mundo que ha transformado el hombre para 
dar respuesta a sus múltiples necesidades empie 
za a desembocar, al contacto con las cosas denO 
minadas artísticas, en un mundo en donde el hom 
bre puede descansar, en un mundo libre que se -
realiza espontáneamente y cuya regla es el pla 
cer. 3 -

Las diversas manifestaciones artísticas creadas por el 

hombre se determinan y se catalogan a lo largo de la historia 

como arte primitivo o civil1zado, arte aristócrata o plebeyo 

y arte burgués o popular, seg~n sea el momento o grado de d~ 

sarrollo en que se le ubique. 

Estas manifestaciones, en las cuales se recrea el ser h~ 

mano, son la música, la pintura, la escultura, la danza, la 

literatura, la arquitectura y el teatro, por mencionar las 

más constantes y las más importantes en el campo de la hist.2, 

ria del arte. 



La pintura, la escultura, la arquitectura, la 
música, la danza, la poesía, sea cualquiera el 
grado en que se manifiesten, son act1vidades ar 
tísticas ••• El color, la forma, la proporción,­
el ritmo, el sonido, la palabra, son elementos 
de que las d1st1ntas artes se valen pard expresar 
la belleza y producir emoción. 4 

El arte popular suele ser de vida efímera y esto lo pod~ 

mas constatar fácilmente en el terreno del drama nacido del 

pueblo del que con mucha frecuencia no queda vest1gio alguno o 

es muy dificil seguir el rastro por la poca informaci6n con 

que se cuenta o por lo inaccesible de ésta. Tal es el caso del 

teatro popular mexicano de principios del siglo XIX que, JUnlo 

con la gesta de Independencia, es manifestación del desperLar 

de nuestra nacionalidad y como aquella es producto de origen 

de las luchas político-sociales a las que ilustran. 

Es quizás por ella que investigadores y estudiosas no han 

dado caval cuenta, o incluso han desconocido, ese arte nacido 

con el despertar de la patria, 

Determinar el origen del drama nacional es algo difícil 

más no imposible. Al buscar dramas que fueran apropiados a e~ 

ta investigaci6n, se introduce uno en caminos no s6lo ínter! 

santes, sino sorprendentes al encontrar, 0n los t~~tos, los 

elementos necesarios que, al mismo tiempo son joyas que confo~ 

man uno de los pilares del drama nacional. 

Algunos de los textos utilizados en la presente investig~ 



ción son de José Joaquín Fernández de Lizard1 y se localizan 

en ed1ciones de la UNA.M; otros, de diferentes autores, se e~ 

cuentran en la recopilación de Josi Rivera, edici6n SEP-INBA; 

.y otro más es material de teatro nacional de autores general 

mente anónimos y que no ha sido recientmentc reeditado y en el 

que ~e reflc)an los problemas polÍtlco-sociales de la época y 

los elementos que los originaron. 

Pareciera que estos textos no han tenido lecto 
res durante muchos años. Los investigadores, qui­
zá por descuido o ignorancia, los han mantenido­
en la oscuridad del olvido. O quizá piensen, si 
es que ya los conocen, gue no son verdaderamente 
importantes y que es preferible que la polilla 
borre su exlstencia, y continGen sepultados en 
los polvosos archivos de las bibliotecas, con el 
riesgo de perderse o de ser destruidos por el -­
tiempo. 5 

Es evidente que el desconocimiento de estos textos haga 

creer que el drama de la época de la guerra de Independencia 

es un teatro sin importancia y que su investigación no tiene 

valor ni mérito. 

Dos investigadores unlversitarios en el terreno de la lit~ 

ruLura de dicha épocñ, Ubaldo Vargas Martínez y Felipe Reyes 

Palacios, presentan en el prólogo de Obras. Folleto X. de José 

Joaquín Fernández de Lizardi, un estudio más bien, superficial 

del teatro de la Independencia, sin darle una significación 

a esta corriente que forma parte de la raíz del teatro nacio-

nal. 



También deterioran la imagen del Pensador Mexicano, José 

Joaquin Fern&n~ez de Lizardi, restindole valores dramiticos e 

intelectuales; Así opinan: 

( ... ) El teatro d~l ~erisador Mexicano es lo menos 
consistente, puesto que supedita los requisitos 

dramáticos a una serie de factores extrateatrales. 
No cons1gue def1n1rse -ni lo intenta- dentro del 
género. 6 

Defir1en su valor dramático conforme al espacio escEn1co; 

no se ponen de acuerdo para determinar si fue llevado d escend, 

si era una representación profcs1onal, por estar dentro de un 

edificio teatral, o de afición, por efectuarse en la calle. 

Confusamente dicen: 

No se tiene noticias de que alguna de las obras 
dramáticas del Pensador Mexicano llegara a la re 
presentación escénica, lo cual nos permite afirmar 
que no era un hombre de teatro porque ni estaba 
en relación con el medio, ni tuvo el funcionamien 
to real de sus obras sobre la escena {afirmación­
válida mientras no se demuestre lo contrario). -
Sin embargo, y para no quedarse corto respecto a 
sus incursiones en los otros géneros literarios 
escribió bastantes. El tomo de Teatro preparado 
por el equipo de invest1gadoreb ( ••. J ~quipo con 
el que ha colaborado quien esto escribe ( ••• ) 7 

También afirman: 

Al mismo tiempo, queda establecido que la par 
ticipación de Fernández de Li2ardi en el teatro~ 



es completamente marginal, pues si bien hizo in 
tentos de llevar alguna de sus obras a la esceña, 
ninguna de ellas -que se sepa- llegó a ser reprc 
sentada profesionalmente. 8 -

Por tdnto, no puede radicar la importancia y la validez 

del teatro en el lugar y las condic1ones donde se escenifique, 

sea en la calle, sea en el edificio teatral. La importancia -

del teatro radica en la perspect1va transformadora que le dan 

el autor y el espectador. 

Sin embargo, los investigadores mencionados se empeñan en 

negar el teatro popular por la forma tosca de comun1cación que 

utilli.a como parte que es del mismo pueblo. 

En tales criterios se niega la posibilidad del 
teatro popular como arte: se roba al pueblo la po 
sibilidad de tener su arte teatral para transfe -
r1rla -como todo lo demás- a las élites, sean =­
ellas burguesas, aristocráticas, oligarcas o "e~ 
tét1cas". 9 

Otra confus1ón que tienen los investigadores es si L1zardi 

aporta o no elementos al drama nacional de principios del siglo 

XIX. 

Y es aquí paradójicamente, donde se localiza el 
mayor valor de estos escritos, pues aunque resulte 
extraño, lo ef imero, lo accesorio representa el ma 
terial documental que, si nada aportan al género -
dramático, muchos elementos proporcionan( •• ª} 10 



Contrat1amente a lo que se p1ensa existe el estudio de 

Agustin Yafiez , que anteriormente redime a Jos~ Joaquin Fer~~~ 

dcz de L1zard1 en el pr6logo del libro El Pensador Mexicano, 

Editorial UNAM. Es decir, le da valor como literato, con[ronta 

su 1iterdtura y su validez dramáticd a raiz de los t!lementL~ 

~rtíst1cos que aport6 durante su basta o~r~. 

El Pensador y la crítica 
Los mdst1nes alaraados e infecundos de una cri 

tica todo lo erudita~que se qu1cra 1 pero an~mica­
de valores humanos y ~1n arraigo en ~1 subsuelo 
de la e5enc1alidad mcx1can~, 1nuerde~ y tiran de 
la esclavina y el olfr~. una raid~ ca¡1a siglo aie 
cinucve, patrimonio dél m&~ constante y 1 por ello, 
el m5s desgraciado escritor mexicano. 

OuJ~n la desdefia ~or burda y ~~nr1lla 1 qui~n 
por su csc~so valor artíst1cu y por ser una mala 
imitac16n de las buenas ca~as espafiolas, qui¿n 
por astros..i, desaliíiad¿1 y vulqcn: éste censura el 
desgarbo con qüe su duefio lJ ll~v~ y el que 1.1 
arrastre por calles, plaza~, n1esones y garitos: 
embozado en ella, el hombre parece a muchos uri 
sermoneador indguantable o un pedagogo, mas l~ 
niegan categoría de literato y afirman que lnten 
tar la critica sobre sus papeles, aparte de perder 
el ti~mpo, no llevaría a ningun~ labor digna de 
mención, porque fueron escritos con exceso de pro 
saísmo, falta de unidad armónica y abundancia de­
t~rminos llanos: tras de elogiarlo sin medida, lln 
buen v1e)ec1to coníiesa que el hombre de la capa 
tiene sus defectos y olvida las reglas del compor 
tam1ento; aquél se burla de quienes suponen que Ta 
posteridad atribuyó al embozado el mote de Pensa­
dor porque lo era¡ y el de más allá, coetáneo del 
azaroso esccito.i., rc::¡:.arcJ.ndo cr. la !!rnpl itu<l rll!' la 
capa y en el barro que la decora, zahiérela de ca 
nalla. -

Luego enrostraremos la casi unánime y dura ex 
trañeza que, como en el caso de don Juan Ruíz dé 
Alarcón, denuncia la mexicanidad con tal plenitud, 
cuanto aguda es la diferencia entre los cánones de 
los críticos y la sorpresa que los molesta. La -



emancipación política ha puesto en vigor la volun 
tad de independencia literaria¡ el hombre de la -
capa se atreve a def1n1r y practicar esta otra -
forma de soberanía: su hazaña y su logro son el 
objeto de la presente verificación. ll 

Es verdaderamente una su~rte que los investigadores se h! 

yan ocupado de la obra dramática de L1zard1 rescatándola del 

olvido y de los riesgos de desaparición que han sufrido muchi 

simas dramas, generalmente de autores anónimos, que no han 11!:. 

gado hasta nosotros impidiendo un trabajo de mayor profundidad 

que permita definir las reglas est~t1cas de que se sirvieron y 

que ciertamente son base de las obras conocidas más recientes. 

Es deseable que alguien las rescate y las estudie para retr1-

huirles su valor real, como lo ha hecho José Rivera con algu-

nos textos que se encuentran en su libro Diálogos de la Inde­

pendencia, aun cuando este no es sino un rescate mínimo del m~ 

terial que se debe hayar empolvado en. bibliotecas públicas o 

de instituciones religiosas y privadas,como el material que se 

haya en la catedral poblana. 

Por todo esto, el propósito principal del presente estudio 

es analizar los elementos constitutivos de los pequeños dramas, 

que hemos tenido a mano, para definir su estética propia ya 

que, hasta ahora, se les ha enmarcado en una estética neoclásica 

desprendida de la teoría Aristotélica. 

Muchas veces los canones de calidad son mecanis 
mas autocráticos represivos, justificación de i~t!. 



reses de clase, y medio de exclu~i6n elit1st~. 
Y es que al teatro nacido de lüs fuentes d1r~c 

tas de la v1da es premon1tor10, muestrd lo que tO 
dos saben, pero que alqunos no les conviene que -
se acepte como rea 1. 12 

A los autore~ d~ d'lUQl entonca~ lo que menos les ~reocuµ~ 

ba era saber s1 sus dramas estaban constru1dos con una estru~ 

tura dram¿tlC~ e)emplar de acuerdo con las reglas que impresi~ 

naban a ld naciente ~urgu~sia de esa etapa de la Historia de 

México~ 

El fari6meno teatral ''est~tico es un hecho dest1 
nado sólo d ciertas minorías; cuando incluye a la­
masa el asp~ct5culo hecho en un circo o en la ca-
11~ o ~obre c~m1one~ guc recorren el campo estamos 
frente a un fen6meno ~polit1co y moral'1

• Se recha 
za, asi, la estética del camión -como la cort.e dé 
Luis XIV- tiene su estética. 13 

Aquellos escritores componían sus dramas con el fin de dl 
fundir sus ideas reemplazando el gran refinamiento por lo fu~ 

cional, el qenio acadimico por lo ingenioso, lo intrascendente 

por lo político. Es ahi donde rddica la eficacia del drama de 

la época de la guerra de Independencia que se manifiesta corno 

un teatro de propaqanda, didáctica y cultural y que parece no 

preocuparse por crt:ar su propia estética. Razones por las cu_e 

les es considerado grosero y antiestético por las teorías b~ 

sadas en Aristóteles. 



10 

!& trata de un teatro insolento, agreaivo, 9ro 
sera, e1tético. El teatro e~·una formad• conoci­
miento, por lo tanto ea político; sua medios aoñ 
aeneorialea, por lo t•nto es estético. 14 

Los europeos tienen puntos de vista de la vida diferentes 

4 los de loa amer1canoa, eato resulta claro sobre todo para la 

•urop& de· loa s19los XVIII y XIX comparada con el Héxico que 

bu1caba eonf1rmar su 1dent1dad en 14 9uerra de Independencia. 

El proceso de caab10 económ1co-polít1co-eocial de nuestro país 

durante su geata libertaria modela nuestro teatro de manera di 
ferente a la del teatro europeo de esa época. 

Por todo lo anterior pretendemos, en este trabajo, establ~ 

car que el teatro popular que nace con la Inde~ndencia, origl 

na un nuevo e1t1lo teatral eiendo éate la raíz del Teatro Mexl 

cano. 
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l. lo:L DRAJol/\ POPULAR DURAHTE LA GUERRA DE. lhDEPEllDlc:l;c¡,\ 

1.1 Panorama histórico 

Entre 1800 y 1810, México contaba cvn ur . ..i t-iol,L:.iciór. de 

seis millones de habitdnles, d1v1dido~ en cuatro grupos itnl 

cos qut! ceir,íurmaban la sociedad: ind10~. !4G'J.I, mest..;.;.._,~ (4ú.t.), 

cr1ollos !11J\) y e::.¡)añulcs (lil. 

L.a lucho dL· cld::.cs con11uce .il camt..no de 1.1 es 
tructura econ6m1c'1 im¡Jcrante, esto es, el ~''~º -
de un v1e10 d un nuevo s1stcm.1 d~ producc16n, y 
que liC man1f 1e~ta por reacc1or1es violentas rle los 
1ntere5os e~ ~ugn~. ddqu¡e1·c en nuestro pais g1 
qantescus proporc1oncs. Jn1H!nso holoci!usto üfr'Cn 
dado por el ¡ .. ucblo mextCdllC•, y que tal 'Jez, n1n­
g6n pais del mundo e1t su pa~o d~l feudal1~n10 ar 
capitalismo haya superado. l 

Con ostu mov1m1ento 11~ertador aparecen factores importa~ 

te~ como son: el ecor16m1co, el agrdr10 y el rel1g1oso, or1q~ 

nando así una serie de p~oblemas para nuestra existencia como 

nación. 

Por más de un siglo ha debido contender México 
para segar las hondas raíces feudales que, a lo 
largo de tres siglos, Españd sembró en este conti 
nente. Lid iniciada de 1810 a 1821, con la querra 
de Independencia¡ continuada después, de 1854 a 
1867, con la revolución de Ayutla, la guerra de 
la R~Corma, ;,• la intervención francesa; y poste 
riormente, de 1910 a 1917, con el mov1m1ent.o in'á 
derista, y la revolución que culmina en nuestra 
actual Carta Magna. 2 

{ 12 l 
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Loe grandes movi.inientoa libertadores no son sino reault~ 

do de loa esfuerzos realizados por el pueblo en su búaqueda 

de una vida mejor. Es por eso que la guerra de Independencia 

rompe los lazos que unían a los mexicanos con España. 

Fue una lucha contra la dominación extranjera y por eso el 

movimiento liberal persiguió y logró, en cierta medida, metas 

más altas: liquidar la explotación y el pillaje españoles; eli 

m1nar la hegemonía del clero que ansiaba conservar el poder 

)unto al estado, aprovechando la ignorancia y la miseria del 

pueblo; y finalmente, recuperar la tierra de las manos que no 

la trabajaban. 

El panorama caótico de la economía y de la política no per 

mitía esperar que la producción artística y, sobre todo la te~ 

tral, alcanzara grandes dimensiones. Sin embargo, no todo fue 

oscurantismo4 Aunque no fue como sería deseable, con una es-

tructura dramática firme y una calidad estética equivalentes a 

la poética clásica , el teatro popular de principios del siglo 

XIX nació con una riqueza propia en su estructura y en su est! 

tica. Y apoyado en una gran fuerza de voluntad, el pueblo le 

dió el cauce para formar la raíz del teatro mexicano. 

El pueblo encontró en el teatro el cauce ade­
cuado para desarrollar sus críticas al sistema y 
las hizo instrumento de acción que vivía en ese 
momento y el medio escénico para entonces era un 
procedimiento más eficaz, rápido y directo para 
llegar a la entraña del sentimiento y el corazón 
del pueblo. 3 
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La efervescenc1d de la guerra de Independencia est1mul6 al 

pueblo y despertó en il una voc~c1ón combativa que, al ca~tar 

con fidelidad los sucesos viv1dus los proyecta en folletos, P! 

riód1cos, novelas y, naturalmente, en el teatro. Es así como 

se ven refleJadas en la escena µopular la guerra de Indepen-

denc1a, su v1ctor1osa culminac16n en 1821 y la etapa critica 

du los primeros esfuerzos para organ1zdr .11 pilÍS como estado 

soberano. 

Fern~r1dez de L1z~rd1 aprovehca la descr1pc16n 
de situaciones, 111sl1tuc1ones, costumbres, tipos, 
d1alogu1smo po¡JUldr, como el c~curso meno~ ~x~uc~ 
to a mordaza en la lucha contra los abusos y por 
una nueva conf1qurac1ón de la vida¡ 4 

S1n embargo, el drama que se escr1b16 en M&xico ~ri es~ --

tiempo se v1ó afectado por dos factores: primero, los mov1m1~~ 

tos politices que se desen1Locaban en constantes luchas revol~ 

cionarias e11 las grandes ciudades del país, y segundo, la º! 

ciente burguesía mexicana emanada del libre comerc10, fuente 

de su riqueza y su poder, que se complacía en verse refle)ada 

dentro de un marco teatral europeizante, pr1nc1palmente espa-

ñol que prolongaba un débil ref leJO del teatro neoclásico fran 

cés que dominó en Europa durante todo el siglo XVIII. 

El racionalismo y sus normas son las que se 
pretendían cefiir a la expresi6n teatral naciondl, 
revelando el advenimiento del enciclopedismo y la 
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ilustraci6n en todas las colon1as espaftolas, moti 
va por el cual se iban gestando las acciones del­
liberalismo en el campo de la política y por con 
siguiente de la independencia de México y de la­
Amér íca Latina. 5 

1.2 Influencia francesa y española 

El estilo neoclásico, configurado en sus orígenes ~aJo 

la lnfluencia de la f1losofía racionalista de Descartes, consi 

deró que en la 11teratu~a debería predominar el gusto de Jo be 

llo y lo refinado s1n importar la realidad social. 

La trag0d,a clásica ve al t1ombre aislado y le 
presenta como una entidad espiritual independien 
te y autónoma que está en contacto exclusivamente 
externo con la realidad material, la cual no le 
influye er1 lo intimo. 6 

El predominio de lo francés fue intenso en España, debido 

principalmente a la decadencia política que provocó el adeven~ 

miento de la dinastía borbónica después de la muerte, sin suc~ 

sión del Último de los Austrias, Carlos Il. 

A la decadencia política de España, siguió la postración y 

la imitación servil de sus letras. Se impusieron de tal forma 

modelos franceses en la literatura española que, en la segunda 

mitad del siglo XVIII, no se dieron dramaturgos de relevancia, 

sino imitadores fervientes de la escuela neoclásica iniciada 

por Boileau. Entre ellos están Ignacio de Luzán, Agustín de 

Montiano, José Clavija, José Cadalso, Tomás de lriarte, Felix 

María de Samaniego quienes, por imponer un gusto afrancesado, 
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trataron de desplazar a los grandes poetas del glorioso Teatro 

Español del Siglo de Oro, como Lepe de Vega, Tirso de Holina o 

Calderón de la Barca. 

Un factor que resultó determinante para el desarrollo del 

teatro mexicano, fue la prohibición del auto sacramental en Es 

paña y en sus coloniaE, que es síntoma del quebrantamiento de 

la e1truetura política y del catolicismo español, y del desliz 

del gusto de los españoles hacia la Francia de los Luises. 

Desde la prohibición de representar los autos 
sacramentales y la expulsión de los jesuitas en 
1756 y 1767 respectivamente, se anunciaba o comen 
zaba la desintegración de la conciencia religiosi 
española y la desintegración del poder del Rey. 
Estos dos acontecimientos fueron los que impulsa 
ron las grandes conquistas y libertades de AmérT 
ca, 7 -

Por eeta raz6n 101 dramaturgos españoles inclinaron su 9~ 

nio necia las comedias, pero fueron tan raquíticas sus produ~ 

cianea, lo mismo en la comedia que en la tragedia, que tuvi~ 

ron que buscar una compensación en el sainete popular, resuci 

tando a autores españoles del pasado creadores de las escenae 

cómicas y pícaras, como Cervantes y Lope de Rueda. 

En las obras de Ramón de la Cruz seguidor de 
Lepe y de Cervantea, En ellas es naturalmente in 
genioao por .aquel. don11ire picaresco, por loa --= 
equivoco• y chistes de gracia tradicional, por 
aquel de1enfado y abandono, y principalmente, por 
el weri1mo con el OIUll no• hace patente la vida 
cont-porinea. 8 
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De alguna manera en España primero y luego. en sus domin1os 

de Américd, se incorporan al teatro tOdd und ga.mc.t de formas y 

estilos escénicos como l~s segu1d1llas, coµlas y bdlles popul~ 

res. Y quizás por esto afortunadamente, el teatro afrancesado 

no llegó ~ conquistar (!l gusto del pueblo en M6x1co donde, pdra 

complace!r el gusto teatral, se tomaban los entremeses, pa~tor~ 

las, sainetes, seguidillas, follas, algunas comedias, zarzuelas, 

pcL1-p1eza, bailes cortos y ldrgos, así como las tor.ad1llds. 

Para s~tisfacer a ese sector numeroso del pG­
blico, cstdban los entremeses de ilustre prosapia, 
los sainetes, y una modalidad de teatro con mGsi 
ca que apareció en el primer tercio del siglo -~ 
XVIII: La tonadilla, Esta acc1ón escénica de cor 
tas d1mens1ones dcst1nada a ser cantada y bailaaa, 
llegó a alcanzar extraord1nar1a popularidad en Es 
paña entre los años 1771 y 1790. Por su brl.!vedad7 
ligereza y alcgr~ carácter, se acostumbró colocar 
la entre los actos de las "comedias grandes", co­
mo se venía haciendo de mucho tiempo atrás con e1 
entremés. Así mismo en España primero y luego en 
sus dominios de ultramar, se incorporaron al es­
pectáculo teatral las llamadas seguidillas, co-­
plas y ba1les muy populares desde los tiempos de 
Cervantes. 9 

También se escr1b1eron sátiras en contra de las comedias 

llenas de disparates y actitudes extran3erízantes que cntusia~ 

maban a los burgueses desorientados que se ernpeñaba.n en ignorar 

sus legítimas raíces nacionales. El teatro de las clases altas o 

teatro del buen gusto es, a principios del siglo XIX, una act! 

vidad transplantada: actores extranjeros, obras extranjeras y 

oposición sistemática a los autores nacionales. 
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Loh teatros nacionales para los burgueses son 
inverosímiles, caracterizados por una pobreza ima 
g1nar1a enraizada durante siglos que duró el v1 -
rre1nato, el Santo Of1c10 y las autoridades c1Vi 
les que cuidaron bien de no perm1t1r ninguna mañ1 
festación subers1va asf1x1ando la libre produc- -
c16n dram~t1ca nacional. 10 

1.3 El teatro en las postrimerÍds d~l siglo XVlll 

A la nueva Espd~a llegaban las ideas, mod~s y costumbres 

imperante~ en Francia, como las repercus1011es de un ritmo lcn 

to, acompaGaau y uniforme que 1ban pesando cada vez más a nues 

tras poetas de las po~tr1merías del siglo XVIII, y los hacia 

c11trar en un mdrasmo extrafio que les impedía escribir con 11-

bertad al imponer LJfdf1 cantidad de reglas y normas desconoc1-

das e i11necesar1as. 

Sin embargo, en 1789 llega a México el conde de Revillag~ 

gedo, segundo virrey de este nombre. Con él, el teatro pareció 

renacer y, no sólo el teatro, sino el pais en general. Respla~ 

dece la ciudad, limpia y hermosa, su arquitectura se enriquece, 

sus calles y plazus se iluminan y se intensif ~ca el ambiente 

cultural. El Virrey manif 1esta sus deseos de dotar a la cap1-

tal de espectáculos dignos de su categoría y el primero en b~ 

ncflci.:i:-::.c es el teatro¡ lamentah.lement"P sólo el erudito, PºE. 

que el teatro popular resulta menospreciado y hasta perseguido. 

Encontramos, entre las reveladoras solicitudes 
de la época, una de un señor Ramón Blaslo que de 
cía: "Prometo llenar enteramente el gusto públiCo, 
dando una diversión completa que imite de algún 
modo la de los teatros de Europa en cuanto pos1-
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ble sed ••• u Para ello promtti~ entre otras cosas 
que, "Lds comedias serán de Calderó11 y Moreto" .•. 
"Todos los cómicos saldrán bien vt:st1dos y cor. la 
mayor decencia, entrando y saliendo en su lugar, 
sin que se vean los desfiguras que hasta el dÍd 
se ven ••• ". 11 

El teatrCJ que se veí d en las po5l r imer; 11.'i del siglo XVI 1 ! , 

hasta ante~ de la llegada del Conde de Rev1llaq1gedo, era U!~ 

teatro que, scqGr1 el padre Rincón, estaba pldg.1do de temas in 

verosímiles y absurdos, de encadendmientos ilógicos, de conven 

cional1~mos en los suceso~. de diálogos insulsos y vulgares en 

Doca de personajes fal~1f 1cados, y que ut1l1zaba procedim1en-

tos teatrales sumamente rud1menlar1os. 

Semejantes f drsas sólo pueden pasar en loh en 
tremeses, en que el empeño de hacer reir lleva ~ 
la ridiculez hasta el acceso; pero no son tolera 
bles en la comedia, que, por su esencia, es una­
imitación de las acciones humanas. 12 

En esta critica hecha por ~1 padre R1r1c6n al teatro de las 

postrimerías de la colonia se hace evidente la influencia neo 

clásica en ~u formación. 

Las exigencias del Virrey impusieron un repertorio, imita~ 

do, de algún modo al de los teatros españoles, integrado con 

obras de Calderón, Tirso, Lepe de Vega y de Mareta. 

Por entonces, Fernández de Horatín dice: 
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De muchos escritores ignoranLes que abasteceri 
nuestra escena de obra~ desatinadas, de saLneLes 
groseros, de tonadillas necias y escandalosas, 
forrnó .. El qran cerco de V1t:na". 13 

A partir de esta lección de Moratín los autores mexicanos 

se deciden a hacer ob)uto de sus sit1ras dl ~eoclas1c1&mo esp~ 

fiel. Pero muchas de estas obras no llegaron a pu~l1carsc y s~ 

lo se conocen alquno~ títulos. En esos años ~e estrenan Entr~~ 

bobos anda el Juego J~ fe1·nando de ko]a~. Lü M01i9at~ y, El si 

de las n1Ras de Fernándcz de Moratin. 

A pr1nc1p1os del s1qlo x¡;.: i.1 i.::ir::..:.i .i¡...a.rcCÍ::i como ur1 tcstl 

mon10 sin freno; s1tuac1ones procaces, ct1anzas de doblc ~cnt! 

do, tipos grotescos, argumentos de enredo, etc. Entonces pues 

este género se de~tinó a deleitar al puelilo, s10 pretens1ón de 

verosimilitud y no s6lo eso, sino que ade1n5~ ¡1lar1t~ü de 1n~r1crd 

concisa una desencadenada lucha de clases. 

En aquel entonces el drama obtuvo un car~ctcr 
popular y se manifiesta retraLando a la sociedad 
mexicana. No sólo en sus manifestaciones superf i 
ciales, sino en todas direcciones. Los autores -
con una Vltiión para nada europeizante divertían 
al público con su~ oüras ul ~cprcdu~1r de ~odo ve 
raz, las c1rcunstanc1as y la5 pasiones de la alta 
y baJa sociedad de manerd atrevida, jocosa y crf 
tica, 14 

1.4 El teatro popular durante la guerr" de Independencia 

Aunque el drama erudito aparentaba estar por encima del 

teatro popular, éste último aparecía con gran dinamismo y v1v~ 

c1dad, enrolándose en un mov1m1ento nac1onal1sta, producto del 
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movimiento independiente que recayó en las masas populares. 

En este mismo siglo penetra el nac1onalisrno y 
aparece con el gusto de temas leqendar1os y con 
una búsqueda de la raíz en lo popular que trae -
consigo el romanticismo. lS 

La propia histor1a de México con sus héroes, congu1sLado-

res y conquistados, seqún sea su tendencia polit1ca de éstos y 

las convenciones de cada lu~ar en <londe se va asomando el ro-

mant1c1smo, aporta su material a la imuginac1ón de los drama-

turgos. Al vivir la guerra de Indepcnde11cid, guerra eminente-

mente popular, los dramaturgos se man1f iestan en los dramas re 

velándose en una contundente lucha de clases. Como se ve en los 

diSlogos El despertador y un oaxaqueffo y Diálogo Ideal. 

Cuando el romanticismo cobra igual furor en Es 
µafia y Fr.anc1a, en Mexico los dramaturgos se impO 
nen a la tarea de guías del pueblo, revelando en­
melodr~mas grandilocuentes la pureza de los hé-­
roes nacionales en contraposición con los villa 
nos extran)eros. 16 -

~ipos mexicanos y temas populares aproximan el teatro a la 

vida, muestran con mayor veraciriad la realidad nacional. Este 

nacionalismo logró que personajes populares subieran al escen~ 

rio interpretando cuadros satíricos y políticos. 

El teatro y la política son factores similares 
gue sirven para el buen o mal manejo de las diver 
sas ideologías d~ los estados, porque los dos es-
tán dirigidos a la masa popular.17 -
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Cabe enf at1zar que el teatro mexicano dentro del género 

fárs1co, fue el drama que s1rv1ó de vehiculo para llegar a la 

cr[t1ca polit1ca contra la tirania del gobierno espaftol y en 

contra de ld tntervenc1ón extranjera. 

Esta es una Cdracterist1ca tan peculiar del drama popular 

que, a lo largo de la h1stor1a, ha sido crítica de acontec1-

mientas polit1cos, económicos y sociales. 

S1 se desedba trasm1t1r al público, cuestiones 
de tipo polft1co, formas de vida, v1c1os sociales, 
etc. Era necesario recurrir y recrearse en el te~ 
tro ~opula1. 18 

Es por eso que el teatro popular que se desarrolló en Méx~ 

co a pr1ncip1os del siglo XIX, logra la aceptación y part1c1p~ 

c1ón del mismo pueblo provocando el canto, el ba1le, la risa, 

el ru1do, etc. Se escen1f 1caba no sólo para el d1vert1mento de 

las masas, sino que participaba de manera concisa en los movi 

mientas de ld guerra y plasmaba a éstos en sus representacio-

nes, haciendo una severa critica de las clases pudientes. 

Un espectáculo montado en condiciones toscas 
es como una revoluciénf ya que todo lo que tiene 
al alcance de la mano puede convertirse en un a~ 
ma. 19 

La denuncia del pobre contra el poderoso fue la principal 

eonatante en el draJD.~ popular, y los temas que ae tocaban fu! 
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ron los de la con4uista española y la poses1ó~ de la tierra; 

temas que se encuentran en las obras El despertador y un oaMd-

quena y LJ crít1cu de un homore libre de d.utorcs anónimos. El 

pueblo opr1m1do, es depos1tar10 de los verdaderos valores de 

la nacionalidad y es µor eso que reclaman sus derechos. Entre 

óstos, el de ser representado en el teatro con su verdad, sus 

costumbres, su ropa autóctona, su paisaje nat1vo y un lengua)e 

cot1d1ano lleno de expresiones pintorescas, también reivindica 

la s~tira feroz y la caricatura grotesca de sus oponentes. Así 

como su antiautoritarismo y su antirracionalismo, tales son -

las características más 1mportantes de este drama popular, que 

siempre es acompañado por la alegría y la locura más desbord~~ 

tes; pero nunca de)a de ~er el drama de la critica más h1r1e~ 

te y más mov1l1zadora. 

La crítica, la alegría y el humor ha sido una 
actividad vital y una actitud recurrente en la li 
teratura de todos los tiempos; de las farsas ariS 
tofánicas, en la Grec1a clásica¡ de las farsas -
atelanas en Roma a la picaresca española, del Si 
glo de Oro: del grotesco humor de la dramática In 
glesa: a la dramaturgia mexicana del siglo XIX sC 
presenta el humor crítico de Don Joaquín Fernán­
dez de L1zardi acompañado de la picaresca mexi~a 
na hasta el teatro de carpa del siglo XX. 20 -

1.5 Con el devenir de la Independencia nace un estilo 

Desde la época de Lizardi, los dramaturgos populares rec2 

gen en sus obras chascarrillos, versos, refranes, adivinanzas, 

.etc, y son llevados a los dramas en forma festiva, pero siem-

pre crítica. Por supuesto que no podía faltar una de las pru~ 
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bas más humorísticas que se basa e~ los Juegos de palabras 11~ 

mados calambures y conocidos hoy en día como "albures". A tr~ 

v~s del Juego de palabras y del humor ir6r1ico y satírico de lo 

policico y de lo social, se manifestó la idios1r1cracia de los 

mexicano~, conv1rt1endo este lengua)e en un arm~ de vengarlZd 

contra las clases alLas. 

En franca rebeldía contra el trad1c1onallsmo 
cxtranJcro, 1dentif1cado al pasado y al despot1s 
mo, el ginero teatral mex1can1sta represenla la­
primera victoria cultural nacional, a nivel autén 
ticamente popular, y es cuna de var1as generacio­
nes de cómicos que impusieron una moda de dichoS 
y c~r1cñturiznciones típicas, extraídas de la ca 
lle y del campo; pero a los que daban su sello = 
personal, influyendo sobre el habla, el estilo de 
vidJ y la conducta social. 21 

Al manifestarse el teatro popular de manera an6n1ma y maJ! 

dera no debe verse como algo vulgar y pasajero, carente de e~ 

tét1ca propia. Por supuesto que creó su propio estilo lleno de 

calidad y, por el hecho de ser popular, se lo puede considerar 

de mala facturd, sólo por que en las obras abundan los "pela-

dos'' y el autor gusta de examinar las condiciones del país con 

ur1 amplio criterio sobre la realidad que refleja los aspectos 

de la vida humana, lo que para muchos es considerado como cha 

bacano o de mal gusto. 

La estructura de las piezas aparentemente es irregular a la 

estructura aristotélica, pero esto no significa que los poetas 

carezcan de gran imaginación y de un conocimiento de los medios 
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de producción teatrdl. 

No~~ lo mismo el teatro popular que la chaba 
caneria, por que el teatro popular está totalmeñte 
consciente de sus ternas e ideas que van dirigidos 
hacia los aspectos polit1c0Mso:1ales y que conscr 
Vd una calidad crítica y escén1ca. Las chabacane­
rids son los que nos d1v1ertcn y están carentes­
de profundtcidci, calidad y de elcm~r~tos teatrales. 
L2 

indudablemente que lt1~ personajes fueron tipos sacados del 

pueblo, maneJados con J~1l1dad y destreza 1 con un lengudJU rico 

en curiosos neoloq1smos 1 mcx1c~111smos y giras popul~re~, asi ca 

mo los d1chos y los !•f'-"!Cri,¡o~, que const.ltllyen un verdadeco -

acervo linqüist1co. 

La representac16n no estuvo prcc1samcnLe en los escenarios, 

sino que se enctmtrctlit.l e11 Lis plaiut:la!), me1·cadc:.s 1 pulquerías y 

tablados al a1re libre. El público permanecía de p1e o sentado 

alrededor dtl espacio escénico y de los actores. 

Este nuuvo e~t1lo 1mpl1coba el pl~ccr o la necesidad de ir, 

consciente o incoscientemcnte contra el "buen gustott neoclisico, 

extraño al genio de la raza española.Lo que provocó en el públl 

co fue la risa castigadora, satit"1ca y crít.ii:e. que )tc1. sido, de!! 

de todds lus épócas, una forma de participación y opinión que -

no ha deJado de causar saludable purificación en el espíritu 

marginado de las clases populares. 

El de5eo de cambiar la sociedad, de obligarla a 
enfrentarse con sus eternas hipocresías, se lo d~ 
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bemos al teatro popular, que en todas las épocas 
de la historia del teatro y en México del siglo 
XIX se presentó como una poderosa fuerza motriz, 
en manos de los payos, los pelad1tos,'los m1l1ta 
res, los clérigos, los viciosos, etc. Estos perio 
naJes revelaron y revelan la realidad mediante -­
una carcajada. 23 

De lo dicho anteriormente se puede cons1aerar que el drama 

popular de la época de la guerra de Independencia es más con-

sistente, y además consiguió definir su propio estilo dentro 

del género firs1co. De ahi lo realista de sus temas como real 

es la enfrascada lucha de clases, ricos versus pobres, presc~ 

tanda persona)es típicos de la época y formas peculiares de su 

habla pintoresca. TamU1én existió una preocupdción por que los 

textos eJemplif1caran el pensamiento y las ideas de la Revolu 

ción francesa y hacían notar los cambios que se vislumbraban -

para entonces. El género fársico fue el vehículo de propaganda 

y difusión de esas ideds y, aunque resulte extraño, a pesar de 

la poca extensión de los textos, representan un material doc~ 

mental que reflejó un nuevo estilo del teatro mexicano, prcc~ 

samente el estilo vernáculo que cambió la escena del"teatro e~ 

lonial a un teatro mexicano que nace en el periodo de la guerra 

de Ind~pendencia para continuar hasta el teatro de nuestros -

días. 

El estudio de los elementos que caracterizan al drama pop~ 

lar será m~r1to de estudio y ani11s1s en los capítulos poste-

rieres. 
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2. ELEMENTOS FORMALES DE LA FARSA 

Para hablar de los elementos recurrentes que definen estét~ 

camente a la farsa, es conveniente def1n1r et1mológ1camcnte la 

palabrd, que en latín se escribe ''farta 1
' y significa ~relleno'' 

y que, deformada por el lenguaje vulgar, or1g1nó la ~alabra 

"farsa". 

Las fuentes de este ginero proceden de tiempos muy a11teri~ 

res al teatro medieval en el que los h1str1ones con frecuencia 

narraban entre sí sus ulegres e indecentes historias origina~ 

do escenas de cardcter fdr51co. 

En las narraciones de los histriones solía ha 
ber hechos de lo mis variados de la vida urbana7 
chismes, anécdotas, que fácilmente daban arqumen 
tos para escenas c6micas. 1 -

Otra fuente que determina la naturaleza de la farsa, y s~ 

bre todo su carácter popular, son los juegos de carnaval en -

donde se llevaban a escena temas cotidia11os de lo mis variado 

como casamientos o sucesos de la vida urbana, así como piezas 

de carjcter ant1ecles1istico qu~ cLd11 r~µr~s&ntadas satírica-

mente. 

Todas estas escenas llevaban el nombre general 
de Fastnachtspiel (literalmente traducido, juego 
del martes de Carnaval}. 2 

(29) 



)0 

En un desarrollo posterior, el "fastnoc:r,tsp~Ld" pas.t de 

Juego de carnaval a un género teutr .. il mil:-; definido, e111ier1Jr.11; 

d~ a~í sus prop1as reglas escin1cas y dram5tJCJS c1mcntddab 

en elementos satíricos y criticas que se rn~n1f1estan er, los 

d1ilogo& y en las escenG~ róst1cas cdrentes de una producc1¿11 

solvente. 

Pero lo~ )tlf;!qos carnavalescos no sólo dJ t.:roi1 

orJqen a u11 11uevo q~nero dram~t1co, sino que tn 
gendr~ror, ~1 µrlncip10 d(• ld represer1taci6n c6~1 
Cd, pdrÓd1ca, tdn c.1rdcterÍ~llca de los espect.fi­
culos ele }d AlLo Edad Medid.. Sólo cor: el influ)o 
de los espectáculos carnavalescos puude cxpl1ca1· 
se la apar1c16n de toda clase de asoc1.1r1ones b~ 
bJ::> que parod1abdn los ritos ecle::;1ást1cos. J -

Ahora bien, los ~lcmcntos que son propios a la farsa son 

los mismos que se empledron en épocas críticas de la historia 

y que dieron como resultado un géner'o fár-s1co escrito por po~ 

tas anónimos salidos generalmente del pueblo. 

Para comenzar con los elementos formales de la farsa, e~ 

be aclarar que 1,1 descripción será a partir de la comparación 

misma de los elementos formales de la tragedia expuestos en -

La Poética de Aristóteles, que es la fuente pr1mlgen1a de i~ 

formación para determinar la tragedia, y el dramaen general. 

2.1· La fábula 

En La Poética, Aristóteles considera la fábula como el prl 

mer punto importante en la estructura de un drama; habla de 
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la imitación o mimesis de la acción o asunto de la traqed1J; y 

establece que es precisamente la fábula quien imita acciones 

humanas, hechos reales, y no debe tener mezcla con narraciones, 

ni con otros géneros literarios o dramáticos. 

La fábula o argumento o mito es la im1tac1ón 
(mímesis} de una acción (prax1sl esforzada (real, 
histórica o mitológica), de cierta extensión, un1 
dad y completa en sí misma. -

La acción representada en la fábula constituye 
el elemento básico de la tragedia. (Es más impar 
tante que los caracteres). -

Porque la fábula se debe tratar de modo que, 
aun sin representarla, con sólo oír los acontecí 
mientas, cualquiera experimente temor y compas10n 
de tal desventura. 4 

Al imitar hechos que quieren destacar, los dos géneros, 

tragedia y farsa se relacionan en el proceso de la concepc1ón 

artística: es decir, en un proceso de aprehensión de imágenes 

artísticas que nos causan placer por parte de la tragedia y e~ 

cozor, por la farsa. 

La tragedia imita acciones esforzadas de personas nobles, 

reyes o héroes. 

La tragedia es una reproducción. imitativa de 
acciones esforzadas, perfectas, grandiosas, en 
deleitoso lenguaje, ritmo, armonía y métrica. 5 

En la farsa se imita a las personas en situaciones viole~ 

tas, absurdas e indecentes, en actitudes antiéticas; y cual-
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quier personaje puede ser el protagonista, sin d1st1nc16n de 

clase. 

La farsa es, por un lado, la pu~1b1l1dad de 
contemplar la realidad desde un 3ngulo c¡ue las r~ 
glas sociales nos tienen v~d~do; veremos i1 los 
personaJes realizar con in.pun1dad todo ~qucllo 
que es ilícito. 6 

Con res{Jecto a lds (uerite5 de la ffürnl.:1 1 según Aristóteles, 

se escribieron sobre la h1stor1a de un pequefio nGrnero de estir 

pe5 o fdn11lias (como la de los Atridas u la de los t.abdac1d~s) 

que le~ Locó vivir terriDlus desgracias. Las fuentes de las 

fábulas o argumentos eran sucesos de ld trad1c1611 her61ca, ~11! 

tórica y religiosa o mítica, muy conocidos del pueblo griego: 

y esas l\1stor1as constituían un elemento 1mportante para la 

tragt:!dia. 

Sin embargo, los poetas fársicos, también se apoyaron en 

las mismas fuentes tradicionales, pero también recurrieron a 

otras que no tenían relación con ley~ndas o mitos: sino ah~ 

c~os muy cercanos e inmediatos a su realidad social, económica, 

y polít1ca. Y criticaban al sistema y d cualquier persona que 

merecía ser ridiculizada, 

La farsa ridiculiza al individuo y el conglome 
rado social con un concepto fundamentado bajo la­
sencilla superficie con un burlesco ademán, cris 
pado a veces, con un acento sarcásLico. 7 
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2.2 Unidad de acción 

Otro aspecto qoe nos refiere Arist5teles es la Un1dJd y Ja 

Extensión. 

AristOteles enseña que la f ábul~ debe poseer 
cierta unid~d y ser de cierta extens16n .•• La 
obra dramática no debe ser ní demasiado grande ni 
demus1ado pequeña. Una extensión pequeña pudiera 
estar de acuerdo con el precepto de la unidad, pe 
ro estaría en contradicción con el precepto de ia 
belleza ••• La acción caractcr11ada por una cxten 
sión justa se compone de partes: •.. El mínimo cte 
partes han de ser tres: inicio, medio y fin. 8 

A esta uniddd se 1 e conoce como Un.1.dad de Acción, pi1rte de 

un in1c10, en el cual aparece el antecedente del confllcto o 

el planteamiento de éste, por el cual el públ1co es informado 

de la transgresión y desorden cometido en el pasado¡ el medio 

es el desarrollo del conflícto en el presente y se caracteriza 

por el enfrentamiento de dos fuerzas opuestas o contrarias; y 

el fin es el desenlace de la obra, el cual se caracteriza por 

la resolución del conflicto y el restablecimiento del orden. 

En la farsa la extensión de la fábula no siempre rt:!sponde 

al principio aristotélico, a veces es muy larga y en ocasiones, 

por el contrario, muy corta; Sin embargo, las farsas alcanian 

la unidad de acción, ya sean cortas o largas sus tres partes: 

inicio, medio y fin al igual que la tragedia. 

La farsa persigue el escándalo, para lograrlo 
va a echar mano de todos los recursos posibles p~ 
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ra •cargar de sentido• hasta el acto más trivial. 
Esta densidad mayor que posee la farsa sucede en 
el miemo tiempo y espacio drlll!lático que cualquier 
otro género, aunque también se dé, con enorme fa 
cilidad, en la brevedad, 9 -

2, 3 La trama 

Siguiendo con la unidad de acción existe otro punto que no 

puede perder orden de importancia y éste es la trama. 

Aristóteles señala que: 

La trama o argumento debe reproducir la imagen 
de una acción ser.cilla y compleja; illlitativa de 
las acciones y peculiar disposición de las mismas, 
la cual debe poseer una natural cohesión o co-­
nexión, al mismo tiempo que la relación de causa 
lidad que entrama las secuencias y episodios. 10 

Las partes de la acción conf iquran un todo dentro del l~ 

gar que se le señala en la acción total, de manera que cual-

quier trasmutación de la acción parcial alteraría o desajust~ 

ría el conjunto de la acción. 

Con respecto a la trama de la farsa, ésta se compone ta~ 

bién de una acción principal y varias secundarias. Sin embargo 

se da la transgresión de la unidad de acción, con lo que los 

procedimientos no son lóg~cos y se da como resultado un desoE 

den en la unidad, otorgando así posibilidades de cambio de la 

acción principal con las secundarias, pero sin perder la ver2 

similitud y logrando así una fábula sencilla, 
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Fábula sencilla es la acción única, continua, 
coherente y unit.ari.:i. E:l cambio de fortuna se ve 
r1fica sin peripecia (modif1cac1ón de los acont; 
cimientos) ni agnición {trans1c1ón o cambio de rd 
ignorancia 31 conoc1m1ento que engendra amistad u 
odio entre los persona)esl. El desenlace re~ulta 
r á del pr og res o y desarrollo de la a ce tón ún lcú-:­
ll 

/\ este tipo de trama es a la que responde la farsa en do!! 

de el castiqo del personaje es a travé~ del ridículo qut! le 

aclara sus transgresiones de orden natural, al Liempo que hace 

el recorrido de la acción, sin necesidad d~ que su actitud sea 

lógica. 

Al igual que en la tragedia, las tramas de la farsa, insp! 

radas en historias verdaderas, están preñadas de f1cc1ón, en 

donde se enfrentan hombres reales a hombres no reales, C5 de-

c1r, vivos versus muertos o seres mitol6gicos; tramas de hist2 

rias imaginadas y fantásticas en donde lo que es posible, y lo 

que uo, se pueda creer. Sólo que la ficción de la farsa es m~ 

cho más exagerada. 

2.4 Unidad de tiempo y Unidad de lugar 

Cabe señalar que Aristóteles sólo habla de la unidad de as 
c1ón y no hablu de la!: unidades de lugar y tiempo, aunque e~ 

tas se desprenden de la acción misma. 

Se supone que las unidades de tiempo y lugar 
proceden de Aristóteles, pero tal suposición no 
es exacta. {Lodovico.Castelvetro, crítico itali! 
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no de los afies 1S70, es el responsable de la pr1 
mera formulación de las tres unidades; "El L1emPo 
de la represerltación y el de la acci6n represent~ 
da deben coincidir exactamente ( .•. }y el cscen~ 
rio de la acción debe ser s1empre el m1 smo" equl 
vocadamente le atribuyó la idea a Ar1stóteles c­
inic1ó und controversia que contir1u6 durante va 
rios cientos de afios). El no hizo menc16r1 d0 li 
unidad de lugar y su Gnica referencia al L1empo 
es la siguiente: "La tragedia trat.J <lL• dcs.uro­
llarse como miximo en una sola rcvoluc1611 del sol 
o apenas excederld," 12 

Por eso las rep1c::ie11t.ac1oncs se ¡1lr1ntcaban con la dur.1ción 

de sol a sol y la acción no debía abarcar más de un día, mdnl!: 

niendo la duración temporal en esos límites. 

Al hablar de la unidad de tiempo que manúJa el poelu fársl 

co, siempre existen transgresiones al maneJar tiempos largos o 

cortos, alterando el tiempo aristotélico y otros tiempos como 

el cl1matológico y cronológico. 

Lo que se puede mencionar de la unidad de lugar es que ta~ 

bién es transgredida por el poeta fársico por llevar la acción 

y el conflicto a varios lugares y no se limita a un s6lo esp~ 

cio, sino que, por tanto, existen cambios de escena en lugares 

cercanos del espacio principal o lejos de éste. Lo que no suc~, 

de en la tragedia en donde las representaciones debían atener 

se a los límites del espacio principal. 

2.5 Pensamiento o idea 

En la farsa, como en la tragedia, se parte de un pensamie~ 

to, de una idea primera, de un tema. No hay drama sin tema, 
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del cual se desprenda el conflicto que desarrollan los person~ 

jes que hablan, ~ctGan y representan por medio de acci6n y d1& 

logos. 

El pensamiento o idea central (d1anoia) de la 
obra, n&cleo idc~ol6gico dc1 personaje segGn su ca 
rácter, es la fuerza que dcsurrolla la acción y -
determina el tema. lJ 

El tema lo desarrollan los personajes a trav&s de un con-

flicto que nace de los p~rsonaJes: protagónico y antagón1co, 

que han transgredido un order1 ~t1co o ~oc1al y piensan que han 

actuado dentro de lo justo. 

En el drama, como en la vida, cualquier tipo 
de conflicto, de cualquier ser humano o persona)c, 
se sucede en relación con su medio exterior; des 
de el conflicto de carácter ético, íntimo o espT 
ritual -porque la ética y el espíritu manejan tdm 
bién individualmente valores o códigos sociales-7 
pasando por el conflicto de carácter moral -con 
los hombres más próximos o con las corrientes de 
pensamiento más universales-, hasta el conflicto 
de carácter personal -con sus semejantes más inm~ 
diatos. 14 

2:6 Los caracteres 

Es propio del poeta trágico o fársico dar a cada personaje 

el carácter que lo define de principio a fin de la obra. Mismo 

que debe manifestarse por medio del discurso y de las acciones 

de cada personaje. 
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Los caracteres casi siempre se reducen al ca 
rácter propio de los hombres esforzados y al de 
los hombres de baja calidad. El carácter de los 
hombres hace que sus acciones sean tales o cuales. 
Los hombres son tales o cuales por su carácter. 
15 

Para Ar1st6teles el carácter de los personaJCS debe poseer 

cuatro condiciones: bondad, conveniencia, scmcJanza e igualdad. 

Estos cuatro elementos tan importantes para la tragedia, se m~ 

n1fiestan en la farsa de una manera diferente, al crearlos pr~ 

sentan alteraciones de !as condiciones nutur~les y scc1ales. 

No se halld doclrinc1, r11 ejemfl]O con CJlle se 
pueda sanear este abuso Lan conLrar10 a la natura 
lcza y a las reglas de l~ farsa, que como tiene -
diverso fin que la tragedia y diversas calidades, 
ha de tener diversos los asuntos y a las personas. 
Fuera de que la mayor parte de los lances que se 
fingen suceder en nuestras farsas a personas rea 
les, que aparentan lo natural y lo verosímil. Y­
propios sólo, como se dice, de reyes de comedia, 
no de reyes verdaderos, cuyo carácter no es campa 
tible con lo que allí nos representa el poeta. lb 

Los caracteres f árs1cos a menudo no respetan la trayecto-

ria referente a su historia, pero al igual que en la tragedia, 

el carácter además de guardar semejanza con la idea, la fort~ 

lece. 

2.7 La catarsis 

En la representación· de la tragedia clásica se provocaba 

un efecto en el público llamado catarsis. El teatrO Griego e~ 
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señaba que el logro del equilibrio, una vez cometido el error 

trágico, sólo podía conseguirse mediante el dolor y el sufr1-

miento y por esta expiaci6n consegu1r la purificac16n y el nu! 

vo orden en el mundo. 

Aristóteles sitúa al tealro griego como íunda 
menlo de la educación humana, elemc~to de impor­
tancia básica en la vida social de los griegos7 
Porque el temor y la compasión, fines primordia 
les de la catarsis, siempre arrastraban hacia Ta 
mora11zaci6n del pueblo. 17 

Al igual que la tragedia, sólo que de manera diferente, la 

farsa también libera al hombre de sus pasiones y de sus sent~ 

mientas de culpa a través de la risa, provocada ésta por los 

deseos reprimidos, tales deseos los liberamos cuando los pers2 

najes hacen en el teatro lo que nosotros, los humanos, no nos 

atrevemos a hacer en la vida común. 

la farsa libera una energía catártica porque an­
tes ha ido aglutinando imágenes que desenmascaran 
nuestra idea de "realidad'', desmitifican a las 
instituciones, desnudan nuestros más ocultos de 
seos, denuncian la mentira ••• Iro11ia, burla, ei 
carn10 y una gran economía de medios. 18 -

Por todo lo anterior, se puede decir que la farsa es un 

p~ralelo de la tragedia pero con un tratamienLo diferente. La 

tragedid excita a las lágrimas, la farsa, a las carcajadas. -

El exceso de las desgracias de reyes mueve a la tragedia por 
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temor y por compasión: y el exceso de los vicios y defectos 

de personajes comunes mueve, en la farsa, a la risa y alegría. 

En una y otra parte de cada elemento dramático, los efectos 

trágicos y fársicos tienden a un mismo fin, que es provocar 

en el público la catars1s: es decir, la emoción estética. 



4l 

NOTAS 

Boidazhiev, et.alt, Historia del teatro europeo. Edad -
Media 1 Renacimiento, Tomo l, Ed. Teatro y Danza, La Habana 
Cuba, 976, p.96. 

!bid., p.96 . 

.!.!?J..<!.' p. 97. 

4 • María Andueza, Anál1~1s de obras de teatro. 1, Ed.EDICOL, 
México, 1979, p.Bl. 

Gustavo Torres Cuesta, (Apuntes) "Sem1nar10 de Teoría y 
Composición Dramática", Facultad de filosofía y Letras" , 
UNA/o\, 1984. 

Claudia Cecilia Alatorre, Anilisis del Drama, (Cita a 
Luisa Josefina Hernández), Ed. Gaceta, UNAM, Mexico, 1966, 
p.116. 

Edward Wright, Para comprender el teatro actual: cine, 
teatro y televisión, Traducc1on Margo Glanz, Ed. Fondo de 
Cultura Economica, (colección popular} México, D.F., 1973, 
p.52. 

María Andueza, ~., pp.87-88. 

Claudia Cecilia Alatorre, ~, p.112. 

10 María Andueza, ~., pp.93-94. 

11 !bid., p.94. 

12 John Howard Lawson, Teoría ~ Técnica de la Dramaturgia, 
Ed. CUEC, Area-Guión, No.lo, Mex1co, 1986, p.28. 



42 

13 María Andueza, ~, p.106. 

14 Virgilio Ar1el Rivera, La compos1c1ón dramática, Ed. Gace 
ta, S.A., colección escenologia, Mexico, 1989, p.64. 

15 María Andueza, (cita a Ar1stót~les), ~· p.115. 

16 Gustavo Torres Cue~ta, {apuntes),~·· s.p. 

17 María Andueza, ~-· p.50. 

18 Claudia Cecilia Alatorre, ~·· p.119. 



3. LOS ELEMENTOS FORMALES DE LA FARSA POPULAR 

EN MEXICO A PRINCIPIOS DEL SIGLO XIX 

Con la guerra de Independencia los mexicanos desecharon el 

régimen impuesto por los españoles, obteniendo cambios importa~ 

tes para el país en lo político, cconóm1co y social: acentuando 

lo auténtico mexicano como son sus tradiciones, costumbres, pr~ 

blemas, ideologias, etc; todo esto se encdmin6 a un solo fin: 

el nacionalismo. 

El teatro mexicano, para entonces, no podía seguir contem-

(.dando al teatro español, tenía que crear su propio teatro y d~ 

tarlo de un car~cter nacional, desde lo politice hasta lo so--

cial, con el objetivo de mejorar el nivel de vida que el pueblo 

pretendía alcanzar. 

Años de la vida mexicana, en la que el pueblo 
y el público han visto confundir frecuentemente 
sus significados, en ese binomio infraestructura! 
expresado en los espacios donde la vida se mani 
fiesta para que sea aprehendida -re-presentada= 
por la acción teatral y, desde el foro, devolver 
la al pueblo de donde salió con el propósito de­
que la reincorpore nuevamente a su vida para que 
la comprenda y la rectifique, en el superior inte 
rés popular de entender lo que pasa ante sus ojoS 
y sus oídos y con ello aspirar a mejores formas 
de vida. El triángulo equilátero: sociedad, poli 
tica y teatro es inmanente. 1 -

En esta estado de reacomodo nace un teatro de carácter p~ 

pular que tira sus dardos a los aspectos político y social por 
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los que cruza en ese momento el país y reafirma su sentido n~ 

cionalista con críticas, opiniones, propuestas de cambios y 

hasta soluciones políticas~ todo, siempre y cuando sea a tra-

vés de una sátira feroz que desenmascare a los gobernantes, 

que vaya por el c.:.i.mino de una verdad demasiado cruda la más de 

las veces. 

Précisamente en el seno del pueblo c5 donde nace este te~ 

tro firs1co popular y su misión fundamental era la de informar 

y explicar conceptos que la gran mayoria no entendía o no con2 

cía, por ejemplo: qué era la insurrección, la monarquía, la li 

bertad, la constitución liberal, Iturbide o el nuevo sistem<.t 

político y otra serie de inguictudes que ignoraba el pueblo. 

Pero poco a poco el poeta fue informando al pueblo y motivado 

por la libertad de expresión, a manera de diálogos dramatiza-

dos, contó las hazaños históricas de la guerra de Independen-

cia con el fin de politizar al lector. 

Algunos escritores, empeñados en narrar y comen 
tar los recientes acontecimientos, abandonaron la­
ficción, sacrificaron los principios de la estéti 
ca y se dispusieron a producir una literatura cif 
cunstancial de ocasión, con un carácter y un valOr 
más inmediato. 2 

El medio para difundir los diálogos, era a través de los 

periódicos locales, éstos eran 11 La Gacetaº y "El Diario de M! 

xico". En estos diarios se publicaban diálogos que contenían 

noticias de lo político y lo social del momento y se divul~a-
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ban de manera anónima. 

Las proclamas, los sermones y los diálogos fue 
ron las antiguas formas literarias que se reacti­
varon en este estado de muda112a y reacomodo.( .• 7) 

La prensa también se utilizó con esta finali­
dad, y quizá formó el instrumento de difusión más 
importante. 3 

Ante otras formas 11terar1as de utilidad comun1cat1va, en 

este per1odo de transición y ruptura, el d1áloqo fue el de m~ 

yor popularidad, quizá porque representó el medio ideal de e~ 

municación. Heredero de una vieja sensibilidad verbal, activó 

y exhibió el propósito politizante de los escritores. 

Sin embargo, el uso que se le dió no fue deliberado, su e! 

tructura precisa y fundamental facilitó la divulgación y expll 

cación de las ideas y los conceptos políticos. Los aspectos de 

su formato contribuyeron también a su popularidad, 

Los diálogos pretendieron ser una especie de 
publicación callejera, dirigidos principalmentB, 
a un tipo de lector de extracción baja. 4 

Corno es sabido, buena parte de la población no sabía leer, 

entonces los diálogos les fueron escenificados y representados 

en lugares públicos, como plazas y entradas de templos. 

Estos textos de carácter popular hacen su apa 
rición en la escena por primera vez en la call.e 
fuera de lugares apropiados para estos fines como 



las iglesias y los teatros. Se representnron en 
plazas y calles. Y estos eran lugdres apropiados 
para difundir ideoloyias de tipo polit1co, econ6 
míco y social. De acuerdo al partido que se apoya 
ra, convirtiéndose los asuntos del estado en lu-­
cha de clases y los asuntos religiosos en asuntos 
de política. 5 

Insurgentes y realistas, como más tarde conservadores y l! 

berales, se disputabdn el poder y, a través d~l diálogo prop~ 

ciado por los per1ód1cos, tratdban de hacer prevalecer sus 

ideas. 

Así, surgieron infinidad de periódicos, sobre 
todo insurgentes, con lo cual el periodismo adqui 
rió madurez y popularidad. ( •.• } entre los dos -­
bandos contrarios -españoles y criollos se enta­
bló una batalla ideológica. 6 

Multitud de dramas fueron representados o publicados para 

ayudar a la tarea de proselitismo¡ y su lenguaje sencillo y P! 

coso que les daba un estilo propio, era vehículo eficaz de las 

ideas que proclamaban. 

Se imitó, en un estilo cost\lmbrista, la conver 
sación coloquial y el lenguaj<? prosaico, y se re­
vivieron escenas cotidianas, principalmente con­
personajes populares. El uso adecuado del habla 
ofreció una mayor penetración en el lector y f aci 
litó la labor de proselitismo. 7 -

Las historias que se narraban en los diálogos eran muchas 

veces de difícil comprensión para el pueblo, el cual era en su 
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desarrollaran las historias a trav~s de una actuac16n rcal1z! 

da de manera rústic~, pero directa, para propagar las ideas de 

carácter polít1co. 

Existían una: 

especie de juglares que en diez minutos contaban 
hlstorias de bandidos o de santos y al terminar 
ofrecían co~las impresas de sus relatos. Los diá 
lagos presentan un carácter d1st1nto. 8.. -

Es por ello que los diálogos que se escribieron dura~~e la 

guerra de lndependenc1~ son veraderas piezas teatrales y mer~ 

ccn ser obJeto de estudio por el gran valor que muestran.los 

elementos que los constituyen como obras dramáticas, y por las 

circuntancias que rodeüron las representaciones que se dieron 

en aquel tiempo. Sólo que, esta vez nos ocuparemos del análisis 

de la estructura que los conforma, con el fin de poder mostrar 

que poseen un nivel de calidad dramática, y qu~ crearon así -

una farsa popular mexicana que se dió de manera tosca por las 

condiciones, pero infalible en su cometido: intruir al pueblo 

mexicano. 

Para la identificación de los elementos estructurales se 

escogieron diferenL~~ L~xtos de la época de la Guerra de Inde 

pendencia: 

Desengaño a los indios haciéndoles ver lo mucho que le de­

ben a los españoles. El despertador y un oaxaqueño. Ambos de 

autores anónimos, recopilados por José Rivera en el libro Q.!.!: 
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legos de la Independencia. Tambi~n se utilizaron los d1ilogos 

de José Joaquín Feruánd~z d~ L1zardi, 01álo90 Ideal y El muer­

to y el sacr1stán, primera y segunda parle, recopilados por Ma. 

Rosa Palazón Mayoral e Irmü Isa~~l Fern~11d~z Arias en la ed1-

ciór1 UNAM. Obras complE-t<.is. Folleto X. 

Por otra pdrtc, se anal1z.:..rá1l a si mismo dos obrds de u11a 

cxtc11s16n m~yor, ~ara mostrdr que no sólo uri 10s diálogos se 

pueden detectar los elementos formales. Estas obrds forman Pª! 

te del acervo literario de Don Jau~ Jodquf n ~crnind~z de L1zar 

d1 y son: El negro sens1~le 1 que se local1ZJ en Obras comple­

ta!::> I I, UNAM. y La tragedia del p.Jdre ArcnilS en Obras complt!­

tas X. UNAM. 

J .1 La fábulü 

Se dará inició al aníll1s1s de los elementos formdles de la 

farsa popular de principios del siglo XIX, a partir de la fáb~ 

la. 

Como se sefial6 anteriormente, la f¡bula para Ar1st6celes, 

es el alma de la tragedia y no podía ser menos en la farsa P2 

pular, que imita acontecimientos sociales, polít1cos y religi2 

sos, en manos de hombres comunes y corrientes, imperfectos y 

ridículos de la época de la guerra de Independencia. 

En el campo de la política, hay fábulas de carácter hist§ 

rico con personajes de la época, como es el caso de José María 

Morelos y el Padre Arenas en los diálogos El despertador y un 
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oaxaqueño y La tragedia del padre Arenas. Acontecimientos y 

personajes que fueron evocados durante la guerra de Independe~ 

cia. 

El primero se escribe a la entrada de Morelos a la ciudad 

de Oaxaca en 1812 y su fábula es sencilla: Morelos llega a la 

ciudad de Oaxaca con el plan de avivar en los indios el inte-

rés por su patria, haciéndoles ver que los españoles los han 

despojado de ella, manteniéndolos en la pobreza y la ignoran-

c1a, sobre todo en sus derechos como mexicanos. 

En el segundo diálogo, también la fábula es sencilla: es 

un sacerdote apellidado Arenas, que es invitado por el Rey Fe! 

nando VII de España, para que lleve a cabo una conspiración en 

contra de la Independencia de México, es sorprendido por el -

pueblo mexicano quienes lo ejecutan, quedando claro que los 

conspiradores españoles fracasaron en su intento por recuperar 

el gobierno del país. 

En estas dos fábulas de carácter histórico se da una visión 

extensa de la sociedad de la época y de los hombres inmersos -

en la política que apasionaban al pueblo de México. 

Oaxaqueño: ( ••• )Yo me retiro a ver si en la 
ciudad puedo hallar entre tantas gacetas, aunque 
sea un octavo de papel que indique excomunión co~ 
tra Pepe Botellas1 porque este hombre ·es malo, y 
siendo los americanos buenos, como lo son, no es 
regular que a éstos y no a aquél ge les pongan e~ 
comuniones. 9 
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José Napoleón Bonaparte fue presa fácil del escarnio de 

los poetas populares de entonces al exponerlo como un vicioso 

y como un corrupto, Pero no sólo se ocuparon de él, aino t!.! 

bién, de los clérigos corruptos que intervenían en los movimie~ 

tos políticos del país. 

Morelos: Todavía hay muchos dormidos (,,,) y 
temo causarles la muerte con mi presencia, porque 
es regular no la lleven bien con los efectos las 
timosos del ataque pasado. -

Oaxaqueño: No, señor, que muchos estiman a us 
ted (,,,);pero como el gobierno de España por es 
pacio de 293 años nos han tenido privados del uso 
de nuestras potencias y hasta de los sentidos cor 
perales, de aquí es que nos halle usted semisóptI 
cos: y como el señor obispo y muchos eclesiásticOs 
nos tenían aterrados con censuras, hasta que usted, 
como otro Teodoro, las desbarató. 10 

Todo este tipo de reflexiones expresadas en voz de los i~ 

dios son las que causan gran escozor y no sólo en el campo de 

la política, sino también en el campo religioso. En éste exi~ 

ten conceptos que los indios defienden y protegen por el mal 

manejo que criollos y españoles le han dado a la imagen de la 

Guadalupana como sucede en Diálogo Ideal, de Fernández de Li-

zardi. La fábula es sencilla: es un pasaje de la vida de Juan 

Diego, el cual se encuentra indignado por la tibieza que enton 

ces se notaba en México por el culto y la carencia de obsequios 

que se le daban a María Santísima bajo la imagen de Guadalupe, 

convertida en un estandarte por los insurgentes. 
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La imaqen de la Virqen de Guadalupe es para los indios me 

xicanos un s{mbolo, que, desde la colonia, se convirti6 en un 

mito que, con el pasa del tiempo, forma parte de la tradición 

popular y a la que se venera desde entonces. 

Esta piadosa tradición transmitida de padree a 
hijos respecto a la imagen que se venera en el -
Santuario { ••• }, Los fundamentos de esta tradición 
reposan en datos idénticos a los que han servido 
para esclarecer algunos hechos de remota antique­
dad, es decir, las pinturas simbólicas de que los 
indios se servían para consignar los acontecimien 
tos importantes, los cantos populares y las rela­
ciones de personas que vivían en una época inrnedia 
ta al tiempo que ocurri6 el suceso. 11 -

No sólo es preocupación la falta de veneración a la Guad~ 

lupana, para Lizardi, sino que utilicen la imagen como símbolo 

patrio formando la bandera insurgente, hecho consumado en At~ 

tonilco el 16 de septiembre de 1810. 

Juan Bernardino: Cállate, hijo, 
que a luz de la verdad 
fuerza es quedar convencido. 
¡Ah, México cruel, ingrato, 
falso religioso, impío. 
En ti los pobres sin duda 
dan el ejemplo a los ricos 
de piedad y gratitud 
en los exteriores signos! 
En una triste accesoria, 
en un infeliz cuartito 
de casa de vecindá 
hay pechos agradecidos, 
al mismo tiempo que faltan 
en las casas de los ricos. 12 
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En el campo social se dan alllbientes pintoreecoa de la vida 

en la ciudad, con sus habitantes, y los diferentes intereses 

creados por los partidos en pugna, insurgentes versus reali! 

tas. Este enfrentamiento se entabla en el diálogo El desengaño 

a los indios haciéndoles ver lo mucho que le deben a los eapa­

~· La fábu1a es senci.~la, en donde una india tortillera y 

su marido ignoran la historia de su patria y de su ra~a,. los 

cuales son engañados por un dragón (soldado español} que se e~ 

cuentra de campamento en la ciudad, quien aprovechándose de la 

ignorancia de los indios, les hace ver lo que le deben los m~ 

xicanos a los españoles. 

María: ¿Pues,dígrune que le robo, y que le ten 
go que agradecer a usted ni a nadie? -

Dragón: Yo te lo diré1 primeramente como te ha 
go ver me robas las tbrtillas que me dejas de dar, 
sólo porque ves que hay mucha tropa que compre en 
el campamento, y en segundo lugar les haré ver -
que tienen mucho que agradecer no s6lo a mi, sino 
al rey, al virrey y a mis compañeros, y a todos 
los que han venido y han nacido aquí desde la con 
quista. 13 -

Lo que se hace notar de manera contundente en este diálogo, 

es la posición ideológica conservadora en contra de la liberal. 

Dragóni Yo le voy a decir aunque en compendio, 
porque éste es asunto ~uy largo, y se necesitaban 
muchos días y mucho talento para podérselos expli 
car todo muy por menor de modo que lo pudieran eñ 
tender1 y por esta razón para conformarse con el­
vulgo ignorante, se han valido muchos escritores 
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en estos días de dar a luz unos papeles de propó 
sito faltos de erudición (aunque ésta a ellos les 
sobra) con unos nombres que llame~ la curiosidad 
como el Diálogo patriótico, Mariquita y un solda­
do, el lancero y el indio y otros muchos con el- -
fin de sacarlos de los errores que el cura Hidalgo 
ha querido introducirles, y porque siendo papeles 
de a medio y de a real puedan los pobres comprar­
lo. 14 

De esta manera el empecinado dragón dará noticia, tras n~ 

ticia de lo que los indios le de~en a los ibérico•. 

Por otra parte, Lizardi retoma acontecimientos de la vida 

social en manos de personajes comunes y corrientes. En el te! 

to El Diálogo crítico, compuesto por una fábula sencilla y d! 

vidido en dos partes, trata precisamente de un acontecimiento 

ilógico, en donde un muerto decide venir al mundo de los vivos 

para pedirle cuentas al sacristán del pueblo de las condiciones 

y estado actual de su mujer, éste investiga y le da razón de la 

viuda, que ahora goza de la herencia y de lujos dejados por el 

muerto con hombres jóvenes y guapos. 

Muerto: { ... ) Oye, dime, ¿estuviste en mi casa? 
Sacristán: Esta tarde fui a traer los candeferos. 
Muerto: ¿Y qué hace mi mujer? ¿La pobrecita 

está muy fatigada y sin consuelo?( ••• ) 
Sacristán: No tema usted eso, 

porque según yo vi, muy de otra suerte 
piensa la señorita( ... ) 

Muerto: Si me amaba la pobre con extremo. 
Sacristán: Con más, en el velorio vi trataba 

a cierto jóven, ( ••• ) 
Muerto: ¿Y qué extremos le viste? 
Sacristán: Una friolera• 

tomando chocolate solos ellos 
en un rincón, y lejos de las velas, 
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vi que le daba, sí, muchos consuelos, 
los que ella cariñosa compensaba, 
pues se dejaban oír algunos truenos 

Muerto: ¿Cómo de qué cosa 
eran los truenos? 

Sacristán: Nada, sólo besos. 15 

Es precisamente en este diálogo El muerto y el sao~istán 

en donde se ven varias transgresiones ético-sociales de la vi 
da diaria del México de la época dramatizados por Lizardi, lo 

que también sucede en otras obras de autores anónimos. 

3.2 Unidad de acción 

La fábula de la farsa popular de principios del siglo XIX, 

está compuesta de las tres partes planteadas por Aristóteles: 

inicio, medio y fin, dando éstas la unidad de la obra por me-

dio de una extensión corta, pero completa. 

En el inicio, las obras plantean también, una transgresión 

antecedente a la acción, como en el caso de la tragedia, y é! 

ta es de tipo ético, social, económico, político o religioso 

en su qran mayoría. El desarrollo del conflicto en estos tex-

tos, al igual que en la tragedia, se da en tiempo presente y 

lleva al protagonista a un clímax sin el "pathos" de la trag~ 

dia, por lo que lo lleva a un ridículo desmesurado y asi dese~ 

laza la acción en un final que produce una enseñanza de tipo 

ideológico, por ejemplo: 
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Despert4dor: Vaya usted amigo, no hay que vol 
verse a d:c:Jrmir con los criollos chaquetas, porqüe 
éstos son pecres que loa q""hupine•. 16 

Los conflictos planteados en los textos son a menudo enf re~ 

tamíentos entre conservadore& y liberales, españoles y mexica-

nos, religiosos y civiles, esposos ante sus mujeres# Tales con 

flictos nos dan una idea de lo que acontecía para entonces en 

el país y los autores, por medio da sus textos, ínformaban al 

pueblo de los diversos asuntos en que se inspiraban. 

De los conflictos más ejemplares son aquellos en los que 

constantemente están enfrentados, en una lucha ideológica, e! 

pañoles y mexicanos. Y se puede ratificar, en el diálogo ~­

gaño a los indios •.. en donde los íberos se empecinan en conve~ 

cer de lo que debemos a los españolea el gran número de habito~ 

tes de la ciudad de México. 

Dragón: Ya verán por ahí si les tuvo o no cuen 
tas se conquistara México, y sí nos deben mucho ¡ 
los españoles ( ••• ) Para mantener a tantos indivi 
duos y tanta grandeza lcuántas serían las pensio­
nes y tributos que sufrirían los pobres indios?­
( ••• ) Si, pues tributaban de todo cuanto tenían, 
producía y había en sus tierras, de modo que 4lgu 
nos pagaban el tributo haata en piojos ( ••• ) pues 
decía Moctezuma que para que no estuvieran ocio­
sos y reconocieran el vasallaje los pobres y los 
enfermos, pagaran el tributo aunque fuera en pio 
jos y esta era la causa por la que andaban en cüe 
ros, pues apenas les alcanzaba el tiempo para po-
der ganar lo que hablan óe tributar. 17 -
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En el desarrollo del diálogo sa siguen presentando estos 

ataques políticos y sociales que son manejos de los realistas. 

Ahora veremos la contraparte de los libcrale9 en el diálogo -

El despertador y un oaxaqueño, en donde el conflicto radica en 

mantener los ideales libertarios por los que el pueblo mexic~ 

no había luchado durante tantos años. 

Morelos: ( •.• ) La ~irtud eminente de aquel celosí 
sima testigo ocular de las violencias, de las de­
solaciones, de las atrocidades cometidas en aqui 
llas conquistas le constituyen superior a toda ~ 
atención. ¡Que desorden se vió jamás igual al de 
aquel siglo! Disputaban indios y españoles venta 
jas en la barbarie; éstos, porque trataban a loS 
indios peor que si fuesen bestias ( •.• ) El oro de 
los indios no tiene pobres. No es esto lo p~or, 
sino que enriquece a nuestros enemigos { ••• }para 
ellos cavümos nuestras minas, nuestros tesoros. 
18 

En estos dos ejemplos es clara la rivalidad entre españo-

les y mexicanos, y durante el desarrollo y el final de las --

obras, tratnrán de convencer al pueblo de sus ideales políti-

cos. 

Otro tipo de conflicto es el de carácter religioso, que se 

localiza en Diálogo Ideal, en éste se plantea una situación -

afectuosa y devota por parte de Juan Diego quien no acepta la 

falta de respeto al culto de la Guadelupan.:, :il no .ser vener!! 

da por los españoles y los ricos mexicanos. Juan Diego plantea 

que antes se le construía un nicho en todaa las casas y ahora 
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ni siquiera eso, sino que hasta la toman como un símbolo poli 

tico, convertido en estandarte. 

Juan Diego: Mirostéi en el novenario, 
que se hace por ser preciso 
recordar a los indianos 
tan celestial beneficio 
no ponen ni ona cortina, 
ni siquiera un farolito, 
on virgen en los balcones, 
de medios pobres y ricos, 
a pesar de que los tienen, 
por este ligero signo 
de gratitud, mil indultos 
por la Iglesia concedidos. 19 

Sin lugar a dudas, a Lizardi se le hacía un acontecimiento 

bárbaro, por su fervor quadalupano y su fe despositad~ en el 

pueblo, quien con retazos de tela y madera construía en sus hu 

mildes casas un nicho a la Virgen de Guadalupe mientras que -

los que ostentan el poder, no sólo ya no le rendían homenaje 

sino que manipulaban la imagen de manera política, esto part! 

cularmente por parte de los independentistas guiados por el CE 

ra Miguel Hidalgo. 

Por lo que respecta a los conflictos de carácter social, -

tenemos en el diálogo El muerto y el sacristán un asunto invt 

rosímil, en el cual, aparece un muerto en l~ iglc~ia, quien -

busca al sacristán para que le informe sobre el estado actual 

de su mujer y al herencia que le dejó. El sacristán es el piv2 

te para contraponerlo primero con la esposa, que hace malo9 m! 

nejos de los bienes heredados, y después. con el albacea, en -
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años atrás amigo del difunto, quien también dispone de los bi~ 

nes y hasta de la mujer. 

Muerto: Y se acuerda de mí. 
Sacristán: Cada momento 

Por cualquier cosilla, si se ofrece, 
rajan a usted los dos de medio a medio 
•Mis palabras, dice ella, no le ofendan": 
pero su natural era bien recio, 
malos ratos me dio, Dios lo perdone: 
lo hacía la edad, el pobre ya era viejo1 
con eso era mezquino el angelito, 
celoso, impe~tinente, majadero, 
ya lo pedía la tierra: si, ya estaba 
desaliñado, aucio, gargajiento •• , 
1Jesúe, qué asco! ¡Jc::.ús! No se me .:icueróe 
lo que pasé con él, ya está en el cielo.M 
Y luego sigue el otro ••• 

Muertoz Calla, calla; 
mira tú, ¡qué mujer!, ¡mira qué perro! 
¿Cómo no se enfadaba la puercona 
con mi casa, mi mesa y mi dinero? 20 

En estas farsas populares, se ha respetado la unidad de a~ 

ción con sus tres elementos que la constituyen: inicio, medio 

y fin. Así, la función que tiene el conflicto en estos textos 

es la de reflejar las luchas externas e internas por las que 

atravesaba el país en el periodo de la guerra de Independencia, 

y los asuntos sociales y religiosos que se prestaban a la cri 

tica y hasta la sátira popular. 

3.3 La trama 

Es un elemento que contribuye al orden y funcionalidad de 

la unidad de acción, dándole un nexo a la acción principal con 
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las a~riones secundarias s1n perder su propia cohesión. La tr~ 

ma dP ,os diálogos en ectrJdJo es sencilla, esto es, que parte 

de una acción pr1ncipal, continua y única que entrelaza loe 

pcr<=>ond)es 'I sus acciones. Esto con el solo fin de mantenerse 

es: ática, pero bien ensamblada, de tal forma que no sea alter~ 

da y no nerdcr as! el hilo conductor de la acci6n. 

t..:i. ~ r,1ma del di.álogo El muerto el sacristán ea sencilla 

v la.s acc-1ones se-cund(u1as, que se suceden, no causan ningún 

enredo, Q~ clara a pesar de las inverosimilitudes. La historia 

nace de dos hombres, uno vivo y otro muerto, que manejan la a~ 

~16n pr1nc1pal est5t1ca y Gn1ca durante la obra y son los que 

remarcan ~1 desorden ético-social provocado por la viuda, sin 

que se pterda el hilo conductor. 

Muerto: Bueno, bueno 
me doy por satisfecho~ Dime, amigo, 
¿mi mujer se ha casado? 

Sacristán: Dicho y hecho. 
Buena estuvo la boda a lo callado; 
y aunque se ha diferido su festejo 
para de aquí a seis meses, sin embargo, 
hubo espléndida mesa y gran refresco. 21 

F.n tos diálogos El despertador y un oaxagueño y Diálogo -

Ideal, se conforman de tramas sencillas en donde la acción va 

a cargo de los protagonistas, en el primero, Haralon y en el 

segundo, Juan Diego. Estas dos tramas tienen la singularidad 

de que los antagon1stas no aparecen en la obra, sino que son 

refertdos o menc1onados por sus transgresiones cometidas en el 
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pasado, y es por esta ausencia que los poetas se burlan de sus 

adversarios exponiéndolos al ridículo ante sus adeptos. 

En los dos diálogos se hace crítica a los problemas polít! 

ces y religiosos de la época, lo que señala que las tramas fu~ 

ron concebidas de una manera inmediata, realista y detallista 

en las costumbres y tradiciones populares, 

Juan DiegotYa te lo acordarosté, 
que habrá cosa de tres siglos 
yendo yo por Tepeyac, 
el madre del Dios divino 
me lon buscó cariñosa 
y me los envió al obispo 
con on mensaje en que dice 
que quiere que en aquel sitio 
se le fabricase on templo 
para quedar de cantina 
haciéndoles mil finezas 
a los indianos sos hijos; 22 

En Desengaño a los indios ..• , la trama también es sencilla, 

clara y realista, construida con una sola acción de carácter 

costumbrista, con personajes tomados del pueblo con sus vestl 

mentas típicas y sus oficios bien detallados, se inclina hacia 

lo verosímil, haciendose coherente y unitaria. 

Por lo contrario, La tragedia del padre Arenas está con! 

tituida por una trama denominada compuesta y no sencilla como 

la de los diálogos, ya que está conformada por la acción prin 

cipal y las acciones secundarias que se entremezclan con la 

·primera, provocando una culminación y un final más elaborado 

en donde llegan a desenlazar al protagonista con la destruc--
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ción. El personaJe que representa al padre Arenas no alcanza 

el "pathos" trágico, sino más bien, una pena llena de desvent~ 

ras y apuros. Al llegar su destrucción ésta no es trágica, s! 

no ridícula y festiva por estar el personaje lleno de vicios y 

defectos. 

Comisionado:¡Oh, qué piadosos señores! 
tBien haya su religiónt 
Pero si se me lograra 
mi grande empresa algún d!a, 
mil frailes fusilaría 
y a ninguno degradara. 

ranatismo:A continuar decididos 
estamos todos, señor. 

rraile:Viva el espanol valor: 
muertos, pero no vencidos. 

Comisionado1 La piedad americana 
que viva también diremos, 
pues con ella venceremos 
CUANDO NO FUERE HOY, MA~ANA. 23 

Otro elemento que caracteriza a esta trama, son las ale9~ 

rías retomadas del auto sacramental. Las alegarlas del texto 

son personificaciones de los vicios capitales y están aliados 

al padre Arenas para que consume la conspiración contra el 92 

bierno mexicano. 

Comisionado:y vos, Fray Fanatismo reverendo, 
¿qué de cosas hareís? 

Fanatismo: Soy estupendo. 
Haré mil maravillas auxiliado 
de tanto fraile honrado, 
que predicarán listos 
con sables, con pistolas y con cristos 
a la gente vulgar y a la canalla, 
que está el cielo irritado 



con ellos por haberse separado 
de nuestra madre España, 
seducidos con maña 
por los independientes, 24 
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La manera como trata Fernández de Lizardi las alegorías no 

es precisamente como en el auto sacramental de la Edad Media, 

que tenía la particularidad de ser serio y evangelizador, sino 

más bien, presenta alegorías de vicios, impregnadas de sarca~ 

mo e ironía en contra del pueblo mexicano y que, al igual del 

padre Arenas, frac8san en su conspiración y sucumben. Las ac-

cienes secundarías son llevadas a cabo por estas alegorías y 

precisamente son sus acciones las que le dan una continuidad 

fársica a la obra. 

3.4 Unidad de tiempo 

Para precisar la unidad de tiempo en los dramas, es neces~ 

ria no perder de vista las indicadiones que dan los poetas en 

las acotaciones y principalmente en los discursos de los pers~ 

najes, ya que en estos se encuentra información al respecto. 

Para que resultaran eficaces estos dramas, la acción debía 

ocurrir en un mismo día, y así retener la atención del lector 

o espectador, por eso los problemas que se planteaban tenían 

su solución en la misma tarde o mañana en que se habían plan­

teado. Tal es el caso del diálogo El deepertad~r y un oaxaque­

~ y del Desengaño a los indios ••• , en el primero la acción se 

desarrolla a medio día y, momentos después de haber conversado 



63 

Morelos con el oaxaqueño, dan fin a sus asuntos. También se 

desprenden fechas que nos sitúan en la época de la Guerra de 

Independencia. 

Morelos: Hoy hace dos meses que entré a esta 
nobilísima ciudad, en 25 de noviembre, cabo de 
años en que entraron las tropas españolas devasta 
doras del reino, en la decantada conquista de cor 
t:és. 25 -

En el segundo diálogo la acción también se desarrolla a m! 

dio día, pero esto se deduce por comentarios de los personajes 

sobre la necesidad cotidiana de comer y es por eso que, en e~ 

te diálogo, se puede determinar que el tiempo en que se desa-

rrolla la acción es lo que dura una plática común y corriente 

mientras el dragón compra tortillas. 

En Diálogo Ideal la acción es trasladada a la época en que 

se revela la Guadalupana a Juan Diego aunque fue escrita en 

1812 se refiere a los acontecimientos de su creación. Lizardi 

relaciona las dos épocas por medio del milagro Guadalupano p~ 

ra criticar a los irreverentes. 

La acción transcurre en la tarde en que Juan Diego platica 

con su tío Juan Bernardino, respetándose la unidad al no ala[ 

garla por un espacio de días o meses, como sucede en El muerto 

·y el sacristán. En este diálogo existe una transgresión de la 

unidad de tiempo pues la acción se lleva a cabo en dos partes, 

la primera de tarde y la segunda de noche, y hay seis meses de 
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distancia entre una y otra. 

Hasta ahora la unidad de tiempo ha sido respetada en prá~ 

ticamente todas las obras que hemos examinado sólo en ~ 

to y el sacristán la acción es fraccionada en dos partes. Pero 

en el caso de La tragedia del padre Arenas, obra más compleja, 

las transgresiones se repiten varias veces y adem¡s hay un sa! 

to hacia el futuro al pronosticar la muerte del padre quien, 

en la realidad, fue ejecutado el 2 de junio de 1827 en tanto 

que Lizardi publicó su drama el 25 de marzo del mismo año. 

El manejo del tiempo en esta obra resulta no sólo curioso, 

sino que es interesante ver como sirve al poeta para hacer pr! 

sión política en beneficio de sus iñeas. Pues resulta fácil 

comprender que la muerte teatral del personaje fue ciertamente 

utilizada como acicate para la ejecución del traidor real que 

fue Fray Jo~quín Arenas. 

J.5 Unidad de lugar 

Es aquella que implica que la acción se desarrolle en un 

lugar ya sea exterior o interior. En los textos que son objeto 

de estudio, se ha respetado esta unidad, al no llevar la ac­

ción .a diversos lugares sino que ee desarrolla en uno mismo 

que puede ser el salón de una casona, como es el caso de la 

obra La tragedia del padre Arenas que divide la acción dramát! 

ca en cuatro actos y varias escenas, todas desarrolladas en la 

misma sala. Veamos las acotaciones de cada acto en donde se 
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indica de manera precisa el desarrollo de la acción: 

Primer Acto: Salón corto, y en él el comisiona 
do, Arenas y los demás4 -

Segundo Acto: El mismo salón. El comisionado. 
( ... ) 

Tercer Acto: El mioma salón y los mismos act~ 
res. 

Cuarto Acto: La misma sala: en ella el Comisi~ 
nado registrando papeles. 26 

Por otra parte, en los discursos se encuentra el lugar de 

donde viene y a donde llega el Comisionado en forma muy clara. 

Fr~1le; Sea vuecencia bienvenido 
a este reino insolentado 

Comisio11ado: Con sólo yo haber llegado, 
presto lo veréis rendido. 

( ... ) 

Sin haber estado aquí 
de todo estoy informado, 
porque exacta cuenta han dado 
desde México a Madrid 
nuestros más fieles amigos, 27 

En la obra El muerto y el sacristán se especifica el lugar 

en donde se desarrolla la acción y ésta se lleva a cabo en el 

interior de la iglesia. Quien nos informa es el Sacristán que 

l¡mp.ia los mechero~ de los nichos de cadd santo, vc.J.r.:os lo quie-

dice el sacristán y el muerto para ubicarnos: 

Huerto: ¡Sacristán, sacrist~n! 
Sacristán: Espere, hermano, 

déjeme componer este mechero, 
e iré a descerrajarle mil abrazos, 
con la metralla de un millón de besos.28 
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En los di5logos El desengaño a los indios ••• y Diálogo Ideal 

la acción se desarrolla en un mismo lugar, aunque no es claro 

en el texto si se trata de un exterior o un interior. 

De los di5logos, , el que mejor establece su unidad de lu-

gar es El despertador y un oaxaqueño. El personaje de Morelos 

nos ubica en la ciudad y el lugar que ocupó en su plática con 

el oaxaqueño, veamosi 

Morelos: hasta que ayer, con motivo de una m~ 
roma que hubo en la plazuela de Belén, se me ace~ 
có un oaxaqueño y me dijo: 29 

3.6 Pensamiento o idea 

Como ha mencionado Aristóteles, toda obra parte de una idea, 

de un tema central. El autor fársico de la época nos refiere 

algo que sucedió, ya sea en el presente o en el pasado. De ello 

escribe porque le inquieta dar su punto de vista crítico, hacer 

una observación severa del marco histórico que lo rodea, mos-

trando así, el trasfondo de su pensamiento ideológico, pol!ti-

ce, económico, social, religioso, ético, etc. 

En las obras seleccionadas se localizan ideas y temas no 

tan diversos, la mayoría radica en aspectos políticos, religi~ 

sos y sociales, siendo cualquiera de estos conceptos el núcleo, 

el centro de la acción que de una manera u otra s~ entrelazan 

para resaltar el movimiento de Independencia que vive el pals. 
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En el diálogo El desengaño a loe indios ••• se maneja una 

idea de tipo político-social. Este trasfondo se manifiesta d~ 

rante toda la obra, y es manipulado por parte del personaje -

del Dragón, soldado español que abusa de la ignorancia de los 

indios María y Pascual para convencerlos de todos los aspectos 

políticos y sociales que han resultado al ser gobernados por 

los españoles. 

En el texto El despertador y un oaxagueño la idea también 

es político-social, sólo que ésta se da de manera diferente al 

diálogo anterior. Aquí el personaje Maretas y el indio son los 

que manejan los conceptos en oposición a los españoles, lo que 

hacen en forma clara y concisa, sin demagogias, ni corrupcio­

nes. Por otra parte, el oaxaqueño plantea la ignorancia en la 

que están sumergido~ los indios, queriendo provocar una llam~ 

da qeneral al pueblo para que despierte. 

En Diálogo Ideal la idea es social, política y religiosa 

manejada por el personaje de Juan Diego, siendo éste un verd~ 

dero rcf lejo del pensamiento de Lizardi al referirse a los -­

acontecimientos ocurridos con la imagen de la Virgen de Guad~ 

lupe, desde la negación a venerarla con un nicho en el "habi­

tat" del pueblo, hasta usarla como emblema de la bandera insur 

qP.ntP, 

En la obra El muerto y el sacristán la idea tiene carácter 

ético-social como trasfondo. se muestra clara la decadencia de 

valores de la sociedad de esa época, provocada por el sistema 



68 

españot lmperante. El autor y loa otros poetas en general h! 

cen un fiel refle10 de la decadencia moral a través de person! 

les típicos de las ciudades, en un ambiente costumbrista en -

donde inmoralidades y corrupción proveen el toque pintoresco 

de la farsa de la época. 

Sacristán: Ya de esto nace el aborrecimiento, 
de éste la poca fe, y en dos palabras, 
se lleva el diablo pronto el casamiento. 
¿Y una mujer como éstas, es extraño 
se alegre que el marido se haya muerto?; 
¿que no hable de él muy bien, ni que se 

case 
para olvidar al viejo lo más presto? 

Muerto; Ya dijes mi mujer me quería mucha. 
Sacristán! Oigo que es falso, fueron fingimientos, 

si así no hubiera sido, ¿se casara? 
Pues cono~ca su amor por los efectos. 30 

V por Último diremos que la idea de la obra La tragedia -

del padre Arenas es político-religiosa. Al gobierno español le 

interesaba recuperar los territorios perdidos y para ello se 

valía de todas las argucias que tuviera a su alcance. Una de 

ellas fue, seqún Lizardi, realizar una conspiración que fina! 

mente dejó en manos de un cura para llevarla a cabo, el cual 

fracasa y es asesinado. 

Esto viene a mostrar que la religión estaba muy ligada a 

la política del pais y que era un vehículo para conseguir d! 

chas fines. 
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3. 7 Los caracteres 

Sin tmportar el tipo de acciones que realicen, los acta!! 

tes deben respetar, del principio al fin de la obra, la act~ 

tud que los determina. De modo que los personajes, destaquen 

sus acciones que estarán acordes con el papel asignado: amigo, 

enem1qo, mi 11 tar, sacerdote, etc. Estos actantes suelen pre se~ 

tar5e baJo aspectos -sexo, edad, condición social- que son tr! 

d1cionale~ o tienden a convertirse en tradicionales. 

En las farsas populares que son objeto de análisis, los 

poetas impre~nan a cada personaje un carácter firme que sosti~ 

ne por medio de lñs palabras y accionar de cada uno¡ y que h~ 

ce consecuentes consigo mismos a los personajes al conseguir 

un sostenimiento y una constancia a todo lo largo'tl~ la línea 

de acción. 

En estas obras, en general, las trayectorias de los pers~ 

najes son simples. Aparecen con una idea y no cambian, ni de! 

vían su carácter, ya sean buenos o malos. De tal manera que se 

da una contraposición de ideas y valores, en la cual el venc~ 

dor ser5 aquel que muestre nás habilidades de convencimiento. 

Se pueden catalogar en tontos e inteligentes, culpables e 

inocentes, ingenuos y astutos, valientes y cobardes, etc. Pero 

todos marcan 11n rasgo ya sea virtuosos o viciosos que sostie­

nen hast,1 su5 últirnas consecuencias, mostrando así su papel -

desde el inicio hasta el final, convencidos de lo que están 

haciendo, para su bien o para su propio mal, sin cambiar de P! 
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recer. Veamos en un ejemplo de La traQedia del padre Arenas: 

Comisionado: Id entendido 
que en casos semejantes 
es menester ser cautos, vigilantes 
y estudiar de los hombres las miradas. 

Arenas: Son para mí lecciones olvidadas 
las que vuecencia se ha servido darme. 
Yo sé bien conducirme y sé portarme. 
A los americanos 
los conozco, señor, como a mis manos. 
Son débiles, cobardes, ignorantes: 
con dos o tres gigantes 
que les sepan pintar, vuelven casaca 
y dejan sus promesas en la estaca. 
Verá vuecencia, sí, qué de oficiales, 
comerciantes, empleados, generales 
no le presento •.• 
( ... ) 
aún más, me atrevo a hacer, no soy matraco, 
pues si se pica más mi vanagloria, 
he de traer a Guerrero y a Victoria. 31 

Como vemos en este ejemplo, es necesario sostener la acti 

tud dP. los pcr5onaJcs y no cambiarlo en el transcurso de la 

obru para que no pierdan el interés de sus adeptos. Se entie~ 

(\e q•1~ los poetas conocían perfectamente los movimientos pal! 

tic0s del país y que sus criticas eran difundidas por sus pe~ 

sonüjc5 y es por eso que, si no sostenían su personaje, no pr~ 

duci~n el efecto que ellos pretendian. 

3.8 La catarsis 

En las obras de aquella época, se provoca un efecto en el 

pGblico que mueve a la alegría, al j6bilo y lo lleva a liberar 

sus preocupaciones y culpas a través de la risa, motivada ésta 
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por los deseos reprimidos al no realizar en la vida lo que los 

personajes osan en el escenario, como el hecho de revelarse a 

un sistema, a la iglesia, a la política o simplemente a las -

más elementales convenciones sociales. 

La farsa, por lo general, transcurre en una 
ocasión muy particular: amparados por una penum 
bra deliciosa y sentados en medio de una cálidi 
seguridad, disfrutamos del privilegio de sentir­
nos en absoluta pasividad, mientras en el escena 
rio nuestros más recónditos e indecibles deseos­
son satisfechos ante nuestros propios ojos por -
las criaturas más violentas que haya podido con 
cebir líl imaginación de los hombres. 32 -

L~s f~rsas popul~rcs d~ principios del siglo XIX mantienen 

el efecto, que parte de la reflexión crítica, hasta la educ~ 

ción moralizante, política o filosófica. En estas obras fue i~ 

sistente el modo y la forma que se utilizaron para educar al 

pueblo sometido, primero, por españoles y criollos y, poste--

riormcntc, por los ricos. Es así como este teatro se dió a la 

tare~ de transformar el pensamiento del pueblo quien, como e! 

ponja, absorhla las ideas que le eran presentadas en los tabl~ 

dos, alqunas que lo perjudicaban y las más que trataban verd~ 

deramente de educarlo. 

En las obras analizadas en el presente capítulo es determi 

nante el efecto catártico, que sin lugar a dudas, es uno de -

los elementos más constantes de éste género dramático y que se 

da a través de los personajes, movidos por los poetas, inqui~ 
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tos e intranquilos por transformar los pensamientos del pueblo 

y así llevar a cabo la Independencia de México. 
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4, ELEMENTOS RECURRENTES EN LOS DRAMAS 

FARSICOS POPULARES PRODUCIDOS DURANTE 

LA GUERRA DE INDEPENDENCIA 

La riifusión del espiritu de los rom¡nticos, los descubr! 

mientas científicos traídos a J\mérica, los cambios políticos 

sohreven1rlos en el interior del país y, sobre todo, la tran~ 

formación y conmoción religiosa en el periodo de la guerra, -

provocaron un movimiento ideológico que se reflejó en la pr~ 

ducción de ohras literarias, principalmente en las farsas pop~ 

lares, que rescató por medio de los poetas, los sucesos que -

convirtieron al país, de una colonia española en un estado s2 

berano. 

~sto~ dramas f~rsicos populares se distinquieron no sola-

mente por su condición ideológica, sino por los elementos a 

los que el poela recurrió para conformar sus obras que han qu~ 

dado como un testimonio de nuestro drama nacional, en los que 

se tr~tan aspectos filosóficos, sociales y religiosos. 

En -el S~XIX se encuentran elementos de la vida 
ant fq!Ja, y los elementos nuevos toman una posición 
y un sentido distinto: no sólo se trata de pleitos 
de curas, de críticas a las autoridades sino que 
pleitos y símbolos adquieren un tono profundo co11 
el nacer de la independencia. 1 

En estas farsas populares se tratan aspectos políticos y 

soci,1lcs: se· pone el dedo en el renglón de las costumbres, de 

(75) 
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las ceremonias, de la enseñanza: se critica a las autoridades 

y al patriotismo; se juega con la vida y la muerte, y hasta -

Dios entra en la escena, y todos son parte de la opinión públ! 

ca, los personajes, víctimas o victimarios se hacen merecedores 

a la críticd fársica, misma que se sustenta en una serie de r~ 

zonarnientos hechos en la escena por ellos mismos y que ponen 

en entredich0 sus virtudes y defectos. Así reflejan conflictos 

entre individuos o entre grupos sociales que pueden ser repr~ 

sentados por un sólo personaje. es decir que si se critica a 

un cura, no necesariamente se alude a un sólo individuo sino 

que se puede comprender a toda la comunidad religíosa. 

Significa que no debemos reírnos de un eclesiás 
tica, o, en caso contrario, la religión corre P! 
liqro. 2 

Las sustituciones de institución-personaje por lo general 

provocan risa a travós de efectos catárticos que liberaban al 

pueblo de tensiones desalentadoras y era una manera de interv~ 

nir directamente en et movimiento independentista. 

Los poetas, al conformar estos dramas, crearon toda una -

tradición fársica al pcésenta~, por medio de diferentes acci~ 

nes dramáticas, elementos recurrentes que, si bien ya eran del 

dominio popular. terminaron por identificar al pueblo mexicano 

de la primera y segunda décadas del siglo XIX, c~eando asi la 

cuna del teatro mexicano. 
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Al recurrir a las fuentes ndcionales de litera 
tura, a las primeras expresiones definidas de uña 
literatura criolla que había preparado el terreno 
a lo que ahora conocemos como literatura mexica­
na, a partir de Joeé Fernández de Lizardi y su Pe 
riquillo Sarniento. La búsqueda, en esa época, de 
las raices nacíonales condujo a otro camino al -
otro lado muchas veces negado: A nuestro origen 
histórico, junto con la exaltación de nuestras ~ 
costumbres y lo pintoresco del habla popular y de 
los tipos que ya en la época de Lizardi se estaba 
conformando hacia fines del siqlo XVIII y princi 
pios del siglo XIX. 3 -

Desde la aparición de los diálogos de la Independencia, -

brotan díversos elementos dramáticos a los que recurre el Pº! 

ta para conformar su propia obra, ello naturalmente, según la 

tendencia ideológica que sea de su estima y en el terreno que 

le interese, pol!tico, económico, religioso, social, ético, e~ 

cétcra. 

P.~os elementos dramáticos se fundan en personajes tipo que, 

con su lenquaje peculiar, sus creencias religiosas, su carác-

ter p.1triót ice y, sobre todo, su sentido del humor, crean un 

estilo propio al te~tro mexicano que persiste hasta nuestros 

días. 

4~1 Personajes tipo 

en México como
1
en otros países de Europa -Italia, In9lat! 

rra, E!'ip.1iia, Alemania- se asientan las bases del teatro naci~ 

nai en el teatro popular. Temas, conflictos y personajes son 

reflejo de su propio ambiente histórico, momentos critlcos y 
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caóticos peculiares de cada raís sirvieron de abono a las raf 

ces propias. 

En México los poetas, para desarrollar su teatro, recurri~ 

ron a varios elementos y uno de ellos es el personaje tipo que 

tiene un determinado modo de vida y de carácter, y se muestra 

según su condición social: en caracteres antagónicoss civiles 

y militares, ricos y pobres, letrados e ignorantes, viciosos y 

virtuosos, inteligentes y tontos. Pero en todo caso, son port~ 

voz de las ideas y pasiones de sus creadores. 

Los personajes fueron la pieza clave para este 
propósito~ Un hábil manejo era necesario para mol 
dear opiniones aparentemente contradictorias y uñ 
pretexto para introducirlas, aunque generalmente 
las opiniones llegaran a conciliarse, 4 

Los personajes protagonista y antagonista se enfrentaban 

en complicadas luchas ideológicas en las cuales una de las fuer 

zas quería mostrar sus virtudes y una moral intachable ante la 

otra, que debía aparecer deteriorada por ser del bando opuesto. 

Unos eran los protagonistas dominantes, ejem­
plos de moralidad y conducta; otros, la población 
marginada o ignorante. El antagonismo de estos -
personajes se fundó entre prototipos diametralmen 
te opuestos: un militar y una tortillera, un sa-­
cerdote y una india, un ciudadano y un doméstico, 
un insurgente y un provinciano, etcétera. 5 

Prolija es la creación de personajes que, según la inclín~ 
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ción del autor 1 a veces jugarán el papel de hérol'!'s o de \·ill~ 

nos. 

Dragón: Pues concluiré, ¿no se debe hoy a los 
españoles patriotas la quietud y sosiego que rei 
na en México, cuando el joven delicado, el comer 
ciante, el empleado, todos a porfía, ya unos cuS 
todiando el palacio y rentas reales, ya otros re 
corriendo en patrullas la ciudad, mientras uste­
des duermen, ellos velan y cuidan nuestros intere 
ses? ( .•. J para que no entren loe sediciosos albO 
retadores de la quietud? 6 -

Los hay miembros de las diferentes clases sociales y pue-

den ser tomados de la historia o, como dijimos antes, sustit~ 

cienes de grupos sociales, Así vemos desfilar a reyes como Fe~ 

nando de Aragón, e Isabel la Católica, Fernando VII de Españ~; 

Napoleón y José Bonaparte de Francia; Moctezuma y los últimos 

virreyes de Nueva España. También los héroes insurgentes suben 

a escena, Miguel Hidalgo, Morelos, Iturbide, Guadalupe Victo-

ria y Guerrero. Por supuesto que, no faltan personajes de ca-

rácter religioso, Juan Diego, Fray Bernardino de Sahagún, pa-

pas, obispos, frailes y curas: inclusive se presentan Dios P! 

dre y Jesucristo. Representantes de la aristocracia, burgueses, 

condes y caballeros, alternan con los representantes de la bu! 

guesía, médicos, boticarios, jueces, abogados, comerciantes y 

del pueblo peluqueros, tortilleras, sacristanes. Masones y p~ 

líticos también entran en el juego o la caracterización puede 

ser de otra índole: relaciones familiares, padre, madre, hijos, 



abuelos, tíos, hermanos; nacionalidad española, americanoa1 e~ 

tran indios, mestizos, mulatos, criollos. 

Todo ese mundo constituye la base del catálogo donde el 

drama nacional buscará los prototipos que seguirán siendo los 

portavoces de las ideas de los autores, su burla popular busca 

blanco en las nuevas víctimas o enlazará al pueblo con sus b!' 

neméritos. 

En la época que tratamos, los personajes mencionados no -

cambian el rol, esto es, así como inician, se desarrollan y -

terminan. no hay rasgos de complejidad en el carácter. No cabe 

ni la reflexión, ni la duda en elloe, son directos a loe fines 

encomendados por el poeta. 

Por ejemplo, en el diálogo El despertador y un oaxaqueño 

se ve cómo el provinciano adquiere la responsabilidad de su -

propia raza: y su rol se mantendrá firme durante toda la obra. 

Oaxaqueño: No, señor, que muchos estiman a us 
ted y sepa usted que los habitantes de esta pr~­
vincia son moderadamente alegres, de mucho talen 
to y aplicación, al misma tiempo que religiosos­
( ••• ), Dios no nos quiere tristes ni sumergidos 
en escrúpulos infundados, estamos ahora reflejan 
do que ea cierto lo que usted dice. 7 -

4,2 Discurso o lenguaje 

Un aspecto importante, dentro del drama fársico popular de 

principios del siglo XIX, es el discurso que las poeta~ util! 

zaron en sus dramas. Lenguaje rico de la variada gama de las 
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hablas de nuestro país pertenecientes a españoles, criollos, 

mestizos, indios y otros extranjeros. 

Desde los primeros parlamentos se encuentra un diálogo pi~ 

toresco, pícaro, vernáculo (o popular); lleno de dichos, refr~ 

nes o frases muy de la época que termina de perfilar los persa 

najes según sea su condición social y su lugar de origen. 

Muerto: Y mientras, ¿qué haré yo, sacristancillo, 
allá en el purgatorio? 

Sacristán: Jugar cientos: 
si no, unos alburitos. 

Muerto: No te burles, 
que allá no hay juegos, todos son tormentos. 

En los discursos de estos dramas encontramos las dos far-

mas comunes: el dialogado y el monologado. Es precisamente con 

éste último como el poeta maneja y proyecta sus ideas y busca 

la manera de politizar al pueblo. Los poetas utilizan prosa y 

verso de buena fuctura que ilustran su capacidad técnica. Eje~ 

plo de esto es el siguiente discurso monologado de Juan Diego 

en la obra de Fernández de Lizardi. 

Juan Diego: Eso lo pudiera creer, 
mi tío Don Juan Bernardino, 
uno que no conociera 
en el México a los ricos; 
pero a mí, que los conozco 
como a mis cinco sentidos, 
no se encaja esa discolpa, 
ni pegan esos delirios. 9 
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Por otra parte, en el afán de cultivar a su pueblo, los 

poetas introducían en los discursos en prosa a personajes de 

carácter popular que dominaban expresiones en latín, para pr~ 

vacar la comicidad. 

Oaxaqueño1 Señor Despertador, gracias a Dios 
que vamos con la escritura sagrada, despertando 
en una santa alegría. Ya no dirá que nos queremos 
hacer tristes con hipocresías; nolite fieri sicut 
hipocritae tristes. 10 

Aparte de las expresiones en latín, hay otro tipo de le~ 

guaje al que recurrió el poeta de entonces, y es precisamente 

la picardía que era del dominio público: su base principal 

eran los albures o calambures; y también dicharajos o frases 

pintorescas de la época, como el siguiente ejemplo: 

Dragón: Y como que no los había, ni vacas, ni 
mulüs, ni burros, ni carneros, ni otros muchos 
animales, ni caballos, y por esta razón creían 
los indios de aquel tiempo de la conquista que el 
caballo y jinete todo era de una pieza: en fin -
faltaban muchísimas cosas que se han ido trayendo 
de España desde la conquista. 

Haría: Conque si no fuera por eso, no tuviera 
yo ahora mi marranito y un burrito de mi marido, 
con perdón sea dicho de la buena persona. 11 

S1n lugar a dudas, el lenguaje popular que se maneja en 

los textos ha sido, desde entonces, el que ha penetrado con m~ 

yor fuerza y vigor en la capa mayoritaria de nuestra población. 
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4. 3 El humor 

A partir de entonces, se manifiesta en México un nlngular 

e ingenioso manejo del lenguaje que podríamos llamar nacional 

y que forma parte del folklore. Sirve para exaltar lo~ valores 

por medio de la sátira que transporta y es sosten del espíritu 

bufo de la literatura popular que desemboca en la ee~pna. Esto 

ha servido para identificar al mexicano como voz de eMpresio-

nes vulgares cargadas de picardía, llenas de imiqene~ y de e~ 

presiones de doble sentido que conforman un humor sat[rlco que 

funciona como mecanismo de defensa y, por medio del c:'"t1dl, el 

pueblo manifiesta su venganza a la represión. 

La picardía surge como un fenómeno sn1·i.al, no 
sólo por pertenecer a las clases socia!Pa popul! 
re~, sino también por su índole dial~ctlt~rl dentro 
<le nuestra vida social. En este contexto la picar 
día es un arma, un instrumento de defen"~ o de -
ataque. Utilizando el humor callejero cn11ocido c~ 
mo albur. 12 

El humor es un factor fundamental de la literaturn del P~ 

rtodo independentista, y Lizardi encabeza el género con sus 

diálogos y su Periquillo Sarniento. 

El Periquillo Sarniento, la primera 11ovel& pro 
piamente dicha de la Nueva España ( .•. ) r.s la -~ 
gran crónica negra del régimen colonial ttn México. 
Se desprende de ella un tufo de cloftc.,, 1rnr1 profu 
s1ón de piojos y ratas, de apuros y pen11r 1as que­
la convierten en el reverso de las crón 11·ns herói 
cas que dos siglos atr~s cantaban las gphtas de -
la Conquista. lJ 
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La eKageración es el modo propio del humor del teatro pop~ 

lar, Generalmente los defectos de los personajea son aumenta-

dos para arrancar la hilaridad del público y para advertirlo 

del peligro de caer en el ridículo del personaje satirizado. 

Oaxaqueño: y que el señor Chepe Botellas ya 
era dueño de toda Europa; no gustamos los herma 
sos frutos que produce nuestrocontinente, porqÜe 
los perones de MeKico y las uvas de Zapotitlán 
decían que por las leyes de Indias sólo podían ca 
merlos los señores gachupines, ni tocamos el dine 
ro en gruesas cantidades porque dijeron los pa- -
dres que andaban con Hernán Cortés, que los indios 
habían profesado la pobreza evangélica para salvar 
se; nuestros reyes de España añadieron más en sus­
leyes diciendo que hasta el cabo de cincuenta si 
qlos no habíamos de ajustar la edad para salir de 
menores, 14 

La evoluciones festivas de loe personajes acentúan la de-

gradación de las personas satirizadas, sin importar su estrato 

social y tratando de quitarles todo viso de solemnidad que, en 

la escena, los personajes que les representan tratan de mant! 

ncr con una actitud claramente fingida y exagerada. En canse-

cuencia, podemos afirmar que lo serio está desterrado de la -

escena del teatro popular. 

Una importante cualidad de la risa en la fies 
ta popular es que escarnece a los mismos burladO 
res. El pueblo no se excluye a sí mismo del mundo 
en evolución. También él se siente incomoleto: 
también él renace y se renueva con l.a muei:-te. ( ••• ) 
La risa popular ambivalente expresa una opinión 
sobre un mundo en plena evolución en el que están 
incluidos los que ríen. l5 
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De esta manera encontramos que la risa fársica es vehículo 

de destrucción de actitudes normales, como son las conductas 

reguladas, dirigidas y ordenadas por personas o instituciones 

detentaras de autot'idad. Así, al h~cer objeto de chiste o buE 

la a esas conductas y a las personas que las originan, el pu! 

blo se defiende y ataca al grupo que está en el poder. 

Fraile: De este gobierno, señores, 
creíbles son tales arrojos, 
si es que no le abren los ojos 
los malditos escritores. 

Comisionado: Fárragos he visto enteros 
de esos que llamáis autores, 
y he leido en tales primores 
la obra de mil chapuceros. 
Papeles necios y fríos, 
fraudulentos y cansados, 
insulsos, desvergonzados, 
torpes, groseros e impíos 
vomitan aquí las prensas, 
y creo que aun los cargadores 
pueden meterse a escritores 
en diciendo desvergUenzas. 16 

Es por eso,que en el teatro, los poetas se apoyan en el 

humor sarcástico y crítico recreándose específicamente en los 

aspectos políticos que el resquebrajamiento del sistema col~ 

nial les permite. El humor con que se trata a Bernal Díaz del 

Castillo y a Juan Ruíz de Alarcón, pasando por la gentil y m! 

surada de Sor Juana Inés de la Cruz, pasa de un humor crítico 

de las costumbres a la sátira crítica de la forma de gobernar 

al país. 
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Puede decirse, por ejemplo, que la risa es una 
reacción de defensa colectiva o individual frente 
a alguna amenaza, como lo hace Bergson, para 
quien la risa es una defensa del grupo social 
frente a la intromisión de lo mecánico en la co­
rriente creadora de la vida. La risa sería enton 
ces una especie de resolutivo contra la estratifi 
cación y la automatización de la corriente vital7 
17 

El humor en los textos de la época independiente se ocupa 

detenidamente de la degradación de la sociedad colonial, marca 

un movimiento descendente, un intento de tirar todo lo que se 

puede considerar como serio, especialmente lo dogmático, apo-

yándose en uspectos asperos y/o amenos. 

Oaxaqueño1 Hágame usted el favor de doblar la 
hoja y que no se hable de los eclesiásticos, sino 
P.n la muy necesaria de la religión y de estado, y 
menos de los señores obispos y curas que aunque 
debían de dar su alma por sus ovejas, lo han he­
cho al revés dando las ovejas por su comodidad y 
La de sus paisanos, por fin son sacerdotes y a -
ellos Dios los juzgue, 18 

Es notorio que en estos diálogos se encuentra un humor de 

las siguientes características: 

Hay dos clases de humor: el amargo y el dulce. 
El que nace de la bilis derramada y el que nace 
de la buena leche, de la risa simple y cristali­
na. 19 
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4.4 Elementos y símbolos de afirmación 

de la nacionalidad 

Precisamente es en el movimiento de independencia que vive 

el país, donde el nacionalismo comienza a estructurarse en V! 

ríos campos, como la política, la sociedad, la economía, etc. y 

los símbolos nacionales utilizados por los poetas de principios 

del siglo XIX víenen a apuntalar ese nacionalismo que señala 

que el país se desliga de la península Ibérica. 

~sos símbolos por lo regular están en constante pugna unos 

con otros, de acuerdo al partido que representan, realistas e 

insurgentes o liberales y conservadores. Basta con recordar el 

uso que se hace de la Guadalu?ana y la Virgen de los Remedios. 

Dragón: Pues para que vean que Dios nos ayudó 
en la conquista, les referiré los portentos que 
acontecíeron a los conquistadores: la noche que 
nombran triste, cuando se creían perdidos por ser 
muchos los enemigos, y muy pocos los españoles, 
ascquraron varios indios prisioneros a los españo 
les, que Haría Santísíma, que es la que veneramoi 
bajo la advocación de los Remedios, les echaba -­
tierra en los ojos, con lo que no podían pelear, 
l. .. ) 

Pascual: ¿Y esta santa imaqen de la Virgen es 
la que ahora se halla en la Catedral? 20 

Los elementos patrios más abordados por los poetas de aquel 

tiempo, sin luqa~ a dudas, son los conceptos de independencia, 

seguido por el_ de conquista y el de patria. F.5tos elementos 

fueron manipulados por esos poetas para que el pueblo entendí! 

ra el significado de estas palabras y se enrolara en el movi-
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miento ideológico de los bandos en pugna, lo cual se ve, por 

ejemplo, en el diálogo El despertador .l....l!9 oa~aqueño donde se 

introducen dichos conceptos. 

Morelos: En el tomo cuarto, discurso décimo, 
parágrafo diez y siete, página 289, dice a la le 
tra lo siguiente: "Aquí inflamada ya del celo de­
mi ira se vuelve contra vosotros, españoles de la 
América, contra vosotros digo, españoles que deja 
da la patria donde nacistéis, aun os alejáis más­
de ella, por ese nuevo mundo os elidáis que para 
otro mundo nos hizo Dios. 21 

Mientrns los personajes representantes de altas esferas 

opresoras hacen gala en la escena del oro y la plata que, en 

la realidad, los españoles saquean del suelo patrio, los pers~ 

najes populares hablan de limosnas y centavos como se ve en -

~c~cr1yaílo a los indios haciindoles ver ... 

Dragón: {, •. ) Lo mismo sucedía con las minas, 
que era como si no las tuvieran, porque ni las 
trabajaban como ahora, ni tenían para los indios 
el aprecio que tiene ahora el oro y la plata. 22 

En lo que se refiere al aspecto religioso, también existen 

elementos de suma importancia no sólo para los poetas, sino en 

su qran mayoría al mismo tiempo manejados por el propio pueblo 

quien ñP.posita su fe en diversas instancias religiosas, que ~ 

van <le~d~ las primeras figuras divinas como Dios, Jesucristo, 

la V1rgen María y la Virgen de Guadalupe, y siguen con el Papa, 
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obispos, sacerdotes y clérigos. Por otra parte, también apar~ 

cen conceptos co~o el de Iglesia, santas escrituras, bautismo, 

alma, templo, evangelio y hasta el del mismo diablo. Ya sea di 
vinos o infernales, estos elementos marcan toda una etapa de 

fe católica que se encuentra en plena transformación contrap~ 

niéndose a elementos de carácter prehispánico como Ídolos, dei 

dades, Moctezuma, maíz, cacao, indio, etc. Veamos en el siguie~ 

te diálogo Desengaño a los indios haciéndoles ver ••• , como se 

contraponen dichos elementos de fei 

Dragón: Dices muy bien: pero vamos continuando. 
Después de lo mucho que les he hecho ver tenemos 
que agradecer a Dios y a su Santísima Madre; des 
pués de reconocer la diferencia que va de estar­
bajo la dominación de un monarca cruel y tirano 
como era Moctezuma, y de Huiteupixqui bárbaro y 
carnicero, que era el sacerdote mayor de aquella 
miserable gentilidad. 23 

El número a~ los símbolos de carácter nacional es interm! 

nablc, pero na es impedimento para mostrar una pequeña lista 

de los más constantes en las obras: reino, honor, pueblo, na-

ción, patria, independencia, monarquía, valor, guerra, garan-

tfas, muerte, corona, reglamento, plan, virtudes, heroicidad, 

artículos, victoria, elección, tropas, fusil, gobierno, repú-

blica, testamento, partido, ley, etario, derechos,constitución 

y libertad. 

Veamos ahora en el siguiente diálogo La tragedia del padre 

~ como resalta el sentido patriótico de los españoles: 



ComisionRdo: ¡Españoles al fin! 
Así me lo prometo 
de vuestra bizarría 
y muy noble ardimiento. 
Daros gracias quisiera 
en brillante dialecto 
por tanta heroicidad. 
Ya la victoria cuento 
con tan leales soldados 
y valientes guerreros; 24 
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En las díferentes obras, se puede observar que esos eleme~ 

tos recurrentes son manipulados, con diferentes propósitos, 

por los partidos en pugna, principalmente aquellos que tienen 

un carácter de tipo nacionalista, político o social. 
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CONCLUSIONES 

México, antes de la conquista, ya era un pueblo con una 

cultura altamertte desarrollada, lo que favoreció grandemente a 

los conquistadores, quienes, en el mundo descubierto por Colón, 

se beneficiaron del adelanto de culturas como la azteca y la 

inca. Se aprovecharon tanto de la organización política y s~ 

cial, como de los recursos económicos y de la mano de obra que 

había creado qrandes obras de arte y originado las páginas fe 

lizmente conservadas del Popal Vuh y el Rabinal-Achí, aun cua~ 

do, durante siglos, no quisieron ver en todo ello mas que las 

marcas de lo primitivo y de lo demoniaco. 

Son casi desconocidos y menospreciados los 
ejemplos cimeros de las literaturas aborígenes, 
cuando no se les escatima elogios calificándolos 
meramente de piezas exóticas o folklóricas, sin 
verdadera categoría estética. l 

Es por eso que México, desde la conquista, ha sido un pu~ 

blo con una cultura impuesta por los españoles, pueblo al que 

se neqaron sus rasgos de oriqinalidad y su capacidad creadora, 

alterando sus formas y estilos de vida. Se ha manipulado tam-

bién el t<llento artístico del indígena en las diversas manifes 

taciones como la danza, la escultura, la pintura y la arquite~ 

tura; y en el terreno del teatro desde su literatura hasta el 

hecho escénico. Durante ese tiempo, lo único que se considera 

(93) 



original y bien encausado, con gran avance artístico, es lo 

creado por los españolea, franceses, italianos, etct y no la 

expresión del indio nacido en la tierra mexicana. Esa repre­

sión, sohre todo en el terreno del arte popular, no es sino un 

vigorosD reflejo del poderío impuesto por los iberos de ento~ 

ces. 

Para fortuna del pueblo mexicano, la segunda mitad del Si 
glo XVIII revela ciertos rasgos que son anuncios de futuras 

transformaciones en todos los campos. Se advierte por todas 

partes un hecvor y una inquietud que, hasta entonces, no había 

conocido el imperío español. 

En diversos luqares, la sosegada existencia co 
lonial de los virreinatos y las capitanías genera 
les se ve sacudida por conspiraciones y levanta-­
mientas, protestas armadas y rebeldías latentes 
que son síntomas de resquebrajamientos más profun 
dos. 2 -

Se vislumbra ya el pcóximo futuro de México: su Independe~ 

cia. En medio de brotes de cambio, México inicia el siglo X!X 

en donde los sectores c~iollos han arribado al clímax de su a~ 

tagonismo con los peninsulares y el alto clero, representantes 

de la posición má5 conservadora y reaccionaria en todos los ÓE 

denes de la v1da de México. 

Ante tal panorama, el teatro se convierte en una tribuna 

política popular en donde la guerra independentista 109ra un 

amplio respaldo popular. 
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Era ló~ico: sobre el campesinado, el trabajador 
rle las minas y el ebclavo recaía el peso mayor del 
coloniaje, y estos sectore~ se inco~poraro~ desde 
las primeras jornadas bélicas. 3 

Esa contienda es la respuesta a la perpetuación de las co~ 

dicioncs infames de la colonia, acentuadas con el surgimiento 

de qrupos sociales con necesidades crecientes de comercio, ac~ 

mulación de capital y ~oder autónomo. 

Estas demandas venían a consolidarse con el conjunto de 

ideas liberales llegadas de Europa y Norteamérica a fines del 

siglo XVIII. 

En el teatro, la reacción de rechazo fue muy notoria por 

el pueblo a la cultura de los hispanos y se reflejó en el m2 

mento en que tomaron los espacios teatrales para su diversión 

y propagación de ideas. 

La creación dramática, por su parte, va a con 
tinuar incursionando en los cauces de la corrie~ 
te neoclásica presente, ya en las postrimerías -
del siglo anterior, y el tono altisonante y retó 
rico ahora servirá para exaltar las pasiones reVo 
lucionarias. 4 -

Todos los cambios que trajo la guerra de Independencia pe! 

mitieron al pueblo manifestarse con toda libert~d, sin obje-

ción de la censura, ni castigo para mostrar su arte y poder s~ 

llarlo con un estilo muy particular. Así, el teatro dejó de -

ser una mera tribuna política al tiempo que desarrolló su cal! 
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dad artística y carácter nacional. 

La exaltación de pasiones políticas y los conflictos de l• 

vida de entonces constituyeron dos rasgos sobresalientee del 

teatro mexicano de principios del siglo XIX, pues introdujo a 

los espectadores en los valores nacionalistas y los acercó a 

la realidad del pueblo. Es por eso que las obras que se estu­

diaron en esta investigación aportaron datos de gran valor e~ 

mo posiciones del pensamiento ideológico y político de la éJ>2 

ca y, lo más importante, de la forma en que se reflejó la Ind~ 

pendencia de México en nuestra dramaturgia, produciendo tipoS 

y modismos populares que exaltan, en estas obras, un profundo 

sentimiento nacionalista, manifestado por autores de la talla 

de Lizardi y los otros que de manera anónima mostraron interés 

de temas éticos, sociales, políticos, religiosos y artísticos. 

Factores que colaboraron para que los mexicanos en medio de -

las intensas luchas se apropiaran de los medios de producción 

y surgieran nuevos impulsos para la liberación del país. 

Es entonces cuando empieza a producirse un tea 
tro que algunas veces tendrá como base el mismo -
conflicto interior de la lucha de clases ( ••• ) y 
a la larga s~ irá perfilando como un auténtico m~ 
vimiento nacional de expresión cultural. 5 

Por otra parte, cuando la burguesía se institucionaliza un 

el poder, más que en ningún otro país latinoamericano, se de-

termina un nuevo tipo de teatro o de producción teatral que -
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provocará la llegada al país de un teatro comercial que, una 

vez apoderado del mercado, hará permanecer en las carteleras 

obras en las que se vean reflejados sus gustos y costumbres, 

optando, entre otras cosas, por un teatro de tendencias u~ive~ 

salistas a través de los "clásicos" y, por supuesto, siguiendo 

de cerca los modelos europeos. Este cambio de poderes al tomar 

tales d~cisiones va a dar un qolpe bajo al teatro popular en 

la medida de que éste no habrá alcanzado su máximo esfuerzo P! 

ra consolidar un teatro nacional. 

Sin embargo, el teatro popular de principios del siglo XIX, 

desde su literatura hasta el hecho escénico, deja una gran hu~ 

lla para el teatro mexicano, deja su profunda raíz al conser-

var sus temas, sus personajes, sus ambientes, sus costumbres, 

su lenguaje, sus creencias, su ideología, etc~ Conforma y crea 

así un estilo vernáculo con su propia estética y un sentido ª! 

tístico con un sello particular que perdura desde aquel ento~ 

ces hasta el teatro de nuestros dias. 

En suma: el sentido artístico y de proporción 
se da en Fernández de Lizardi, sólo que el suyo 
es un estilo realista, hirsuto, agresivo, popular 
hasta la llaneza, barroco en la predicción, des­
mesurado cual las condiciones que refleja y lo de 
terminan, fuerte por su vitalidad, reacio a cuan­
to le impida la comunión con el pueblo: es el etl 
tilo naciente del mestizo que ingresa a la vida­
pública y ha logrado la libertad de imprenta. 6 

Con Fernández de Lizardi a la cabeza y con la mayoría de 
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los autores de principios del siglo XIX, es claro que no tornan 

a Aristóteles como fuente primigenia para escribir sus dramas, 

y sin embargo, este teatro popular tiene elementos formales 

que no se alejan de los del teatro europeo. Casi resulta par~ 

dójico que, sin conocer las reglas aristotélicas, esos escrit~ 

res intuyeran el principio de unidad de acción, de lugar y de 

tiempo, así como el de pensamiento o idea y el de efecto a pr~ 

vocar. Reglas que se manifiestan con gran claridad en los di! 

legos de la Independencia. 

Esas obras eran usadas para hacer proselitismo al propagar 

ideas políticas, económicas, sociales, religiosas, que eran·e~ 

focadas según el bando, realista o insurgente, al que perten~ 

cía el autor. Este aspecto del teatro como elemento de lucha 

es el que da a las obras su carácter didáctico. 

Ese propósito didáctico se concreta al pretender el autor 

cambiar la conducta del espectador en lo referente a las ideas 

que presenta. 

el efecto didáctico maneja dos temas fundamenta­
les: el religioso y el político, pero este puede 
ampliarse y decirse entonces que el tema es único: 
Lo social, aunque visto desde el punto de vista 
infraestructural (el político), o superestructu­
ral (al que hemos llamado religioso): el término 
religioso es muy parcial y se necesita de uno más 
amplio como puede ser el de la cultura. 7 

También la simbolización y la sustitución son conceptos 

destinados a sorprender al espectador por medio de doa tende~ 
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cias, una, la hostil: destinada a la aqresión, al escarnio, la 

sátira o la defensa; y la otra, la ~ scena, destinada a mo3-­

trarnos la realidad del pueblo. Esta! dos tendencias convergen 

en el efecto de las farsas para prod\cir una carcajada reflexi 

va. 

De esta manera, el efecto didáctico de los diálogos de la 

lndependenci~ manipulan el saber del ?Ueblo y provocan la risa 

a través de un "shock" producto de un cambio violento de ideas 

de tipo político y social. 

Toda la gama de elementos que tuvieron que manejar los a~ 

tares de aquel entonces fue tal, que de manera sorprendente 

crearon y le dieron un estilo propio a su teatro, por ramplón 

y accesorio que parezca. Crearon su propia manera de manifes­

tarse y de ser leídos y representados. 

Sin duda, el drama popular deja un camino a seguir. Y es 

la selección de temas verdaderos y actuales del momento y s~ 

bre todo que correspondan a una realidad político y social del 

país. 

La realidad política del país es nada menos que la guerra 

de Independencia, que los autores reflejaron con todo un senti 

do nacional en sus ideas, en sus valores y en sus creencias. 

Estos los manejaron a través de símbolos, lenguajes y person! 

jes de la época envueltos en el humor tan característico de -

las farsas mexicanas, llenas de sátira, ironía y burla peculi! 

res del mexicano. De manera que crearon un estilo vernáculo -
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con sus propias reglas estéticas y artlsticaa por las cuales 

los autores expresan la sensibilidad colectiva y per•onal del 

pueblo. Y forman así la raíz del teairo mexicano. 

Hasta ahora los investigadores han rechazado el estudio de 

los diálogos de la Independencia debido a ciertos factores c2 

roo la negación de su valor artístico y estético, sea por descg 

nocerlas puesto que no se encuentran fácilmente registradas en 

los ~atálogoR o, en su defecto, por que no consideran que al-

caneen un nivel de calidad dramática aristotélica. 

Es decir que el sistema social forjado por la clase en el 

poder ~uya pretens1ón consiste en sobresalir a costa del pue~ 

hlo, 1mponiendo sus ideas, educación, costumbres, Modas, ese~ 

las de valores, etc, ha impedido el estudio de esas obras de 

arte, pequeñas por su extensión, pero grandes por su calidad 

drrlmát1ca. 

Muchas veces los cánones de calidad son meca­
nismos autocráticos represivos, justificación de 
intereses de clases y medio de exclusión elitis­
ta. B 

S: la farsa popular de principios del siglo XIX no es co~ 

siderada como documento histórico. es por que la clase en el 

poder no quiere vcrl~ como un verdadero arte~ sino como una m~ 

nifestación subversiva que perturba el orden público y social. 

En el estudio realizado, se establece que los diálogos de 

·1a Independencia son sinónimo de farsa popular. Y que ésta, -
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desde su aparición como género dramático, siempr• ha criticado 

las manifestaciones político-sociales1 porque es un teatro "! 

cido da las fuentes de la vida y antecede a todo, y mueetra -

los propósitos políticos, morales, sociales, reliqiosos, artí! 

tices, filosóficos, éticos que se pretenden ocultar a la opi­

nión pública. El mecanismo consiste en realizar una imitación 

fiel de la realidad pero de manera burlona, con un escape co­

lectivo, se critica a los políticos, a los burgueses o a cual­

quier ser humano que lo merezca1 ea como un 9énero qua imparte 

justicia a los desamparados, relegados y menoapr&ciados por el 

sistema imperante. 

Es decir, que los diálogos de la Independencia, como todo 

género fársico, manifiestan su calidad no en la cantidad, sino 

en la concreción de su respuesta a la manipulación demagógica 

del arte popular por parte de la clase dominante. 
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NOTAS 

Salvador Bueno, Aproximaciones a la literatura hispanoame­
ricana, Ed. Contemporaneos, La Habana, Cuba, 1984, p.12. 

lbid., p.63. 

Ileana Azor, Origen y presencia del teatro en nuestra Amé­
~, Ed. Letras Cubanas, La Habana, cuba, 1988, p.52. 

Ibid., pp.52-53. 

Beatriz J. Rizk, El nuevo teatro latinoamericano, una lec­
tura histórica, Ed. The Prisma Inst1.tute, Minneapolls, OSA, 
1967, p.16. 

Agustín Yañez, op. cit., p.XXXVI. 

Claudia Cecilia Alatorre, op. cit., p.87. 

Ignacio Merino Lanzilotti, "Historia del teatro en México" 
~·· p.XVII. 
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