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razonable la creencia 

las almas de~los seres pe~ 
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.. cuerpo de Url ·Ser inferior, Un animal, un 

veget.al o· una cosa inanimada, perdidas pa

ra nosotros hasta el día, que para muchos 

nunca llega, en que suceda que pasamos al 

lado del árbol, o que entramos en posesi6n 

del objeto que las sirve de cárcel. Ento~ 

ces se estremecen, nos llaman, y en cuan

to las reconocemos se rompe el m#leficio. 

Y liberadas por nosotros, vencen a la muer

: te y tornan a vivir en nuestra compañia • 

. , .,; 

-r·.~?-~cel. Proust, Por el camino de Swann. 
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Introducci6n. 

En la búsqueda primera que el hombre hizo de su habita

ci6n procur6 la necesidad 16gica de crear un espacio vital. 

Para llegar a este punto, el hombre estuvo determinado por el 

ambiente establecido por la naturaleza misma (valles, cuevas, 

cañadas, etc.), encontrando el ámbito id6neo para su futura 

vida sedentaria. El espacio determina al hombre y el hombre 

determina su espacio vital: había satisfecho una de sus pri

meras necesidades. Paulatinamente descubri6 otras manifestacio

nes, posibles explicaciones a los frecuentes ouestionamientos 

sobre su existencia dentro de la naturaleza y del cosmos. 

Surgen asi la ciencia y el arte como funciones vitales: la 

medicina comienza a rendir frutos en las primeras actitudes 

de la magia, al mismo tiempo que explica, con sus movimientos, 

la manera en que los dioses ayudarán al paciente a rehabilitar

se. Imperceptiblemente, el hombre se asomaba a las primeras ma

nifestaciones artisticas; habla creado, también, un nuevo ám

bito al rodear a los bailarines de las primeras danzas de ca

cería: el espacio escénico. 

Casi todas las grandes culturas del mundo han coincidido 

en el respeto a un espacio determinado, preferentemente ritual, 

donde se gestaron y desarrollaron las primeras formas musicales, 

danclstioas y teatrales. Poco a poco, cada cultura fue desti

nando un espacio especifico para cada manitestaci6n, pero el 



espacio asignado a las formas teatrales fue creciendo y adqui

riendo con!iguraci6n propia. 

El teatro, como fenómeno artistico netamente espacial, 

conjuga armoniosamente su espacio, dando cupo a la imagen y a 

la palabra: fuerzas potenciales conducidas creativamente por 

el actor, protegidas por la escena (fondo) y recibidas por el 

público, sus tres factores elementales. 

Para poder completar la imagen total del teatro de una 

cultura, de una civilizaci6n, de un pueblo, es necesario cono

cer, entender, aprehender sus orígenes posibles. Muchos han 

sido los caminos para acercarse a loa inicios de las formas tea ..... 

trales, pero escasos han sido los resultados. Hay quienes si

guen la linea de la palabra, pero, como expone Louie Jouvet: 

" ••• en la resurrecci6n de una estética dramAtica 
la palabra puede engañarnos, no el edificio. Este 
dioe lo que tiene que decir. Por tal causa pienso 
que, a invitación de Cuvier, podré estudiar algún 
dia el arte teatral a partir de su arquitectura, 
encontrar la funci6n esquiliana gracias al esque
leto del Dionysos, la de Shakespeare en las hue
llas del Globo ••• ; en una palabra: hacer surgir de 
una piedra, como una vértebra, el gran cuerpo vi
viente de un misterioso pasado." (1) 

Lo mismo ha sucedido con los pocos intentos por rescatar 

la posibilidad de formas teatrales en las culturas preh1sp4ni

caa mesoamericanas, desde la búsqueda minuciosa a través de las 

cr6nicas hispánicas de la conquista de Mhxico, pasando por la 

titánica labor de rescate de textos dramáticos originales, has-

(1) Gast6n Breyer, Teatro: El_:Ambito Escénico, pág. ? 
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ta la romántica idealizaci6n de escenas teatrales a partir de 

la mitología prehispánica. Sin negarles validez, estas investi

gaciones generalmente llegan a conclusiones poco firmes (recor

dando que toda investigación de este tipo tiene que partir de 

un posible, casi nunca de un prbbable) o bien que pueden lle

varse gran cantidad de años en una tarea tal vez infructuosa, 

ante la cantidad de datos, muchos de ellos contradictorios, que 

proporciona dia a día la Arqueología. 

Coincidiendo en base con la tesis de Jouvet, la presente 

investigaci6n tratará de proponer un nuevo camino para la bús

queda de posibles formas teatrales prehispánicas a partir de la 

localizaci6n de sus espacios escénicos, teniendo en cuenta la 

profusi6n de ciudades y centros ceremoniales descubiertos y es

tudiados, as1 como el avance en las técnicas.de investigaci6n 

dentro de áreas como la Antropología, la Arqueología y la Arqui 

tectura. 

Las formas teatrales fueron quizá tan efimeras como la 

pintura que se us6 en el decorado de los edificios y las escul

turas en esas civilizaciones; es por eso que, aun partiendo de 

la posibilidad indudable de los espacios escénicos con su rela

tiva presencia de testimonios, he querido considerar otras man! 

!estaciones adyacentes (pintura, escultura, organologia, etc.), 

que conducen al conocimiento de la indumentaria, m6aica, danza 

y esquemas eao~nicoa que se piasmaron en estos foros. De esta 

manera se pretende una mayor consistencia en las conclusiones 

y, a su vez, abrir las posibilidades de orientaci6n y coheren-
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cia para futuros estudios al respecto. 

El prop6aito inicial hubiera sido la localizaci6n del es

pacio escénico en cada una de las culturas mesoamericanas más 

importantes; sin embargo, dada la extensi6n de cada una de e

llas, el proyecto se ampliaba considerablemente, distrayendo el . 
objetivo central. Creemos que el presente trabajo trata de res

ponder a una necesidad primordial de conocimiento hist6rico-te~ 

tral, proponiendo solamente una posible metodología para poste

riores investigaciones en cada una de estas culturas. 

Para la posible localizaci6n del espacio escénico prehis

pánico, ha sido necesaria la elecci6n de una ciudad y, por ende, 

la civilizaci6n de donde surge. Elegir la cultura maya siempre 

resulta una opci6n atractiva desde todos los puntos de vista ya 

que, por una parte, el material, investigado profusamente por 

científicos y artistas de todo el mundo, abre una amplísima ga

ma de datos para el conocimiento de esta civilizaci6n y, por 

otra, es donde se han encontrado suficientes elementos de una 

incipiente pero importante literatura epopéyica y dramática que 

analizaremos más adelante. 

Tikal representa, en espacio y tiempo, la ciudad ideal 

para el presente trabajo, pues se ubica dentro del máximo es

plendor de la cultura maya. Su profusi6n de plazas, centros ce

remoniales, patios y edificaciones hacen de esta ciudad un cam

po fértil de elementos para una investigación de este tipo. 

4 



El. prese:nte trabajo . surge a partir. de la extensa 

fu.ente. b·~bll:og!'áfj.ca que. señaló frecuentemente la ciudad de 
-,::·, 'J,·, ·1·,,. 

Tikáf·.có.~d.: i~ 7má.s:.:ia6he~ ·p~ra aventurar hip6tesis sobre la 
.. ,'.":: ), ' - ::-«' ... ,_..-.: ~-- ·. : ; ' ·.. :·' - - - . 

:·exist~ri·c.ia,. el.e espacios. escénicos, así.como también del tra-
.... '< ' > • 'o,' ¡ • 

' pajO«'dé campo efectuado en la ciudad·~·de Tikal, Guatemala, 

. de 1 .. 26 al 29 de marzo de 198.3. 

De esta mAnere. se conf-irmriron.>~1gunoS'·datos obteni-. '. . ·~ '· ··:,_· . - " -. ·. -. . <::·· ;( 

· .·dos ·con .. anterioridad .en ... la.biblio·g~::ri'ia,'•y .. ··•se ·realizAron 
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1. La Ciudad. 

1.1. Ubicación hist6rico-geográfica. 

Sin lugar a dudas, la cultura maya ha sorprendido cons

tantemente por su peculiar situación y desarrollo dentro de 

una zona inh6spita como es la selva tropical. La regi6n alber

ga una civilizaci6n que surge casi a la par con sus contem

poráneas, como son la teotihuacena y la zapotecaº 

para conformar lo que específicamente se denomine con el térmi

no de Mesoamérica. Aunque sus caminos fueron diversos, estos 

pueblos tuvieron elementos en común,qu~ hicieron posible el 

rango de "cultura" a cada una de las comunidades, a saber: ca

lendario ritual, calendario astron6micot escritura jerogli!ica, 

centros ceremoniales, sistema numérico y organización m1tico

religiosa, generalmente hacia el primer siglo de nuestra era. 

"Asombra hoy al viajero que visita esta inmensa re
gi6n cubierta por una densa selva tropical, el en
contrar tantos restos materiales en una zona consi
derada actualmente como una de las más inh6spitas 
de esta parte del continente. Y sin embargo, por 
·espacio de varios siglos al meno~, aquel antiguo 
pueblo maya logr6 no sólo sobrevivir en semejante 
medio, sino dominarlo en gran parte, al grado de 
desafiarlo con sus orgullosos centros ceremoniales, 
cual frágil archipiélago ante la constante embesti
da de un mar agitado." (1) 

Descendiente de los olmecaa, el pueblo maya se establece 

en la regi6n que, según Alberto Ruz, se denomina como ~rea een-

(1) Paul Gendrop, Quil!..ce Ciudades Malas, pág. 10 
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tral y área septentronal, es decir, la zona comprendida desde el 

norte de las sierras de Guatemala y Chiapas hasta el extremo 

de la península de Yucatán. La ciudad de Tikal se localiza es

pecíficamente en el área central, esto es, la regi6n del Petén, 

comprendida entre las cuencas de los ríos Ueumacinte, Grijalva 

y Motagua. 

"Es una regi6n de fuerte precipitaci6n pluvial, 
abundantes corrientes superficiales, legos, lagu
nas y pantanos. Su clima es muy caluroso y húmedo. 
La vegetación tropical es exuberante y consta pri~ 
cipalmente de densas selvas, ricas en árboles de 
caoba, cedro, zapote y ceiba." (2) 

Se cree que los primeros centros ceremoniales mayas fue

ron establecidos en el Petén, dispersándose paulatinamente hacia 

todo el resto de la región. Es aquí donde se encuentra la ciu

dad de Uaxactún, posiblemente una de las más antiguas presencias 

de la cultura maya. A 15 km. de Uaxactún se encuentra Tikal, 

centro de nuestra investigaci6n, localizada en el 17° 11' 25" de 

latitud y al 89° 48' .30" de longitud (lAmina 1)o Una de sus 

virtudes especiales como material de investigaci6n es el hecho 

de haber contenido en su desarrollo h1st6rico un periodo que va 

del 600 a.c. hasta el siglo VIII o IX de nuestra era. Esto 

hace posible que la ciudad contenga en si importantes variacio

nes y datos de oada uno de los periodos en los que se ha divid! 

do la cultura maya. Recordemos que es en Tikal donde se ha en

contrado el texto glifico más antiguo que se conoce como marca 

de una fecha maya "clásica": en la estela 29 se registra.el año 

(2) Alberto Ru~, "Los mayas de las tierras bajas", pág. 14 

7 



292 d.C. 

Tikal abarca una superficie aproximad.a de 16 km~, área 

destinada actualmente como Parque Nacional.de Guatemala para 
.. ' .... · .. 

8 

la cons~rvación e 1.nvestigaci6n de .la.s ruinas y la preservaci6n 

de la flora y la fauna de la 

'' 
; ·. ~ ,. 

•,. ·-'. 



1.2. Características urbanas y arquitectónicas. 

Creo que existe un común denominador en todos los gran

de a centros urbanos prehispánicos: la capacidad de, por medio 

de sus edificios, encerrar dentro de sus plazas el espacio 

cósmico que comunica al hombre con el universo. Este espacio 

delimitado concentra la energía indispensable para poder ini

ciar esta comunicación estelar, a manera de enorme antena ar

quitectónica. Refiriéndose a este funcionamiento, específica

mente del templo de Quetzalc6atl, en ~eotihuacán, Weatheim co

menta que: 

"Colocando los cuerpos constructivos ~ás atrás, 
pero de tal manera que su fachada sea paralela al 

9 

eje (que parte del centro de la Pirámide de la Luna), 
se forman plazas, se abren pe~spectivas, surge mo
vimiento espacial. Se introducen en él elementos que 

crean animaci6n mediante contrastes. Se obtiene un 
vivo comunicarse de espacios que confieren a la pl! 
nificaci6n una rica diversidad de aspectos. Todo ea 
complicaci6n, poderosas tensiones, animaci6n dinám! 
ca de la vida espacial." (3) 

Los puebl~s mesoamericanos siempre tuvieron interés espe-

cial por otorgar a sus ciudades esta capacidad de movimiento, 

funcionalidad perpetua en base a sus necesidades de habitaci6n, 

ritual y sacerdocio, según las prioridades de cada centro. 

En el área maya, sin embargo, las qaracteristicas fueron 

cambiando según el periodo en que eran construidas, o bien por 

el lugar geográfico donde decidían establecer cada ciudad. Par-

(3) Paul Westheim, Arte Antiguo de Méxic~, pág. 153 



10 

tiendo de la tesis de Bullard (Cf. Alberto Ruz, Los Antiguos 

Mayas) de que durante el periodo clásico en el Petén, los 

grandes centros tenían carácter ceremonial y no s61o urbano, 

aunque las pequeñas aldeas tuvieran su propio centro ceremonial, 

podemos incursionar en lo que seria la planeaci6n de un centro 

ceremonial como Tikal. Silvanus Morley da una primera visi6n de 

lo que seria, en general, la planeaci6n de una típica ciudad ID.!, 

ya: 

\ 

"Pueden reconocerse dos diferencias importantes: pr! 
mera, que los centros mayas de poblaci6n no eran tan 
~oncentrados ( ••• ) sino que, al contrario, estaban 
dispersos en extensos suburbios, habitados con más 
desahogo, esparcidos en una serie continua de pequ~ 
ñas granjas, un tipo de poblaci6n más parecido a un 
suburbio que a un centro urbano concentrado; y se
gunda, que el conjunto de edificios públicos, tem
plos, adoratorios, palacios, pir6mides, monasterios, 
juegos de pelota, observatorios, plataformas para 
bailes, etcétera, no estaba dispuesto generalmente 
a lo largo de calles y avenidas, como en nuestras 
ciudades modernas, sino alrededor de los patios y 
plazas." (4) 

' A lo que Gendrop opina: 

"Pero si casi todas las ciudades mayas dan la sen
sac i6n de un trazo muy libre -por no decir anárqui
co- un análisis más profundizado pone de manifiesto 
una ingeniosa adaptaci6n a las irregularidades del 
terreno y una sutil relaci6n de volúmenes y de li
neas visuales." (5) 

Tikal no es la excepci6n. Su organización urbana he.ce que 

(4) Silvanus Morley, La Civilización Mala, pág. 346 

(5) Paul Gendrop, QE. Cit., p6g. 19 
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sus templos, residencias sacerdotales, centros artesanales, es

cuelas y casas multihabitacionales formen parte de la ciudad 

misma; no hay separación, sino disposici6n anárquica de todos 

sus elementos. 

Selecto por un cosmos sacerdotal, acompañado siempre del 

estruendoso "silencio" selvático, el centro urbano de Tikal sur

ge imponente, desafiando la altura natural de la maleza, cons

truida soberbiamente en plataformas artificiales para estable

cer la sapientisima orientación maya como efectiva comunicaci6n 

latente con el cosmos. 

La ciudad de Tikal se caracteriza por tres elementos urba 

nos predominantes: las calzadas, las plataformas artificiales y 

los edificios. 

Como astutos caminos de laberinto, las calzadas de Tikal 

tienen la funci6n de conducir, ocultar, perder o enfrentar al 

caminante. La f6rmula de sorprender al llegar a las grandes pl~ 

zas es casi siempre infalible; cada espacio sacro debe ser res

guardado de la simple vista del hombre, s6lo unos cuantos ini

ciados pueden ingresar a él. Las gigantescas cresterías de los 

templos que rebasan la selva servian de guia a les numerosas CQ 

mitivas que, desde el altiplano y el resto de la regi6n maya, 

llegaban a la ciudad. Para tener una idea aproximada de la fun

ci6n de estas cresterías, podemos mencionar el caso del Templo 

IV (70 m. de altura) desde donde se alcanza a dominar un área 

visual de 150 km. a la redonda. Es factible que la comunica

ci6n no s6lo haya sido visual, sino tambi~n auditiva, utilizan-

11 



do sus enormes instrumentos musicales y aprovechando la prodi

giosa acústica de la región. Gendrop indica que las calzadas de 

Tikal: 

" ••• siempre rematan visualmente en algún punto de 
interés y que, a pesar de la dispersión de las con~ 
trucciones y de su aparente desorden (circunstan
cias explicables, dadas las condiciones tanto topo
gráficas como ambientales), cada conjunto en si 
muestra un arreglo coherente con respecto a su en
torno inmediato." (6) 

Resulta dificil, en el caso especifico de Tikal, dividir 

ortodoxamente las áreas de que se compone; sin embargo, es pos! 

ble identificar ciertas estructuras y agruparlas por funci6n co 

mún. 

Podemos comenzar por la Gran Plaza, limitada por los tem

plos I y II, y también por la Acr6polis Central y la Acr6polis 

del Norte. De este punto parten, indiscriminadamente, diversas 

construcciones como el mercado, los "Complejos Gemelos", las 

canchas, los templos III y IV, asi corno diversos edificios habi 

tacionales, frecuentemente divididos por enormes barrancas inte! 

medias o "aguadas", formadas lógicamente del alzamiento de las 

plataformas artificiales, y acondicionadas para captar el agua 

pluvial mediante un efectivo sistema de escurrimiento y drenaje 

que aún se puede observar en cada uno de los templos. El mate

rial empleado para la erecci6n de los templos fue la piedra ca

liza, ya que la regi6n es pródiga en canteras de este material. 

Utilizaban, además, el estuco, la madera y el yeso para las dec2 

(6) Ibid., pág. 18 
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raciones interiores y exteriores, así como la argamasa para el 

relleno de las construcciones. Seguramente, la mayoría de los 

templos y la gran cantidad de estelas que yacen al pie de sus e!_ 

cal.inatas; estaban profusamente decoradas con "'.)inturas de vi

vos colores. 

-Oon elementos heredados de otras culturas, la edificaci~n 

de Tikal se gesta desde la fase tard{a del preclásico (600 a.C.

.200 d.~.), cubriendo el clásico temprano (200-500 d.C.), y cul

minando, aún misteriosamente, en el.clásico tardío (600~900 
¡ 

d.C.) (7) 

Como se mencion6 con anterioridad, este fen6meno se 

presenta en Tikal, donde la gran mayoría de las aportaciones 

estilísticas de la región se dieron en su arquitectura. Coinci

den los estudiosos en afirmar que el elemento distintivo de 

Tikal será el juego de lineas tendientes a la vertical, apoya

do siempre por la profusi6n de la línea ondulada en la ornamen

taci6n. 

·"En contraste con su contemporánea Teotihuacan 
(donde predomina una tendencia horizontal enfa
tizada mediante el empleo sistemático del "ta
ble ro sobre talud"), vemos c6mo los mayas de 
Tikal, dando muestras de una voluntad formal 
resueltamente ornamentada en otra direcci6n, 
supieron echar mano de una infinidad de recursos 
muy sutiles para acentuar el sentido vertical 
de sus templos." (8) 

(?) Al respecto, hago referencia a la interesante tesis de Loren

zo Ochoa "Sobrepoblaci..ón, deforestac16n y agricultura, causas 
y consecuencias en el colapso maya", en base a hip6tesis de 
1ndolo ecol6gico~ 

(8) ~., pág. 16 
---···~····· .. ,~,.- , .. ,.1 .......... 1.: ....•. 



De esta manera, las enormes cresterías de los templos se 

erigen como elementos arquitectónicos determinantes de su vert! 

calidad, creando un sello propio de la ciudad. Recientemente, 

han aparecido interesantes teorías que tratan de explicar el 

funcionamiento aproximado de las cresterias mayas, pues tal pa

rece que su tarea no s61o era ornamental, sino también musical: 

los orificios eran preparados con una tripa de animal que, al 

peso del viento, producía un continuo canto. Este sistema se ha 

encontrado también en las pequeñas cámaras sacerdotales de al

gunos templos, donde, seguramente, funcionaba para uso especi

fico de la meditación. Así como en algunos templos tibetanos 

las campanas conducen al trance 6ptimo, posiblemente este siete 

ma sonoro utilizado por los mayas haya servido incluso para la 

iniciación al sacerdocio. Si se observa con detenimiento, las 

cámaras tienden siempre al laberinto, o bien son de diferentes 

tamaños; no queda lejana la idea de que a cada aspirante se le 

hacia permanecer por varios dias en cada una de las cámaras, 

con un sonido diferente, para comenzar su comunicación integral 

con el cosmos. Es oportuno recordar que una de las acepciones 

de la palabra "Tikal", justamente es "ciudad de las mil voces". 

La profusión de descubrimientos hace que el ojo eontempo

rAneo siga indagando sobre los sorprendentes conocimientos de 

los mayas (n6tese el reciente hallazgo de la sombra serpentina 

del equinoccio en el Castillo de Chichén-Itzá), sin embargo 

Tikal cuenta también entre sus características con los arcos 

mayas, amplias plazas y pequeños patios, gruesos muros y pirám! 

14 



des empinadísimas, casi inaccesibles, funcionales para el uso 

sacerdotal, no popular~ 

15 

La ciudad, debido a su extensión territorial como posible 

cabecera de la región, así como organización urbana, va a reci

bir también :i.m:portantes aportaciones del Altiplano mexicano, co

mo lo demuestra la recién descubierta zona denominada "Mundo Per-

dido", a espaldas de la "Plaza de los ? templos". A.unque, la .cul

tura teotihuacana se habín hecho presente en cerámica encontr.A-
--" 

do en algunos entierros, la zona confirmo la teoría de f:tue i.os 
" 

teotihuacanos q11isieron imponer su cultura, incluso establecien-

do un centro ceremonial con sus propias características arqui

tect6nicas. De esta manera, es fact:i.ble observar P-n el "Yundo 

Perdido" diversas edificaciones notables por la hibridaci6n en 

los estilos maya y teotihuacano, templos con "tablero sobre ta-

lud", sostenidos por "arcos" mayas. 

:Sste interesante prisma de estilos, ae formas y posibjli

dades urbanísticas hacen d.e Tikal no sólo un curioso caso pnra la 

arqueología mundial sino también facilita el acceso al sentir 

artístico-rit~al que los mayas desarrollaron en su civilización, 

manifestando, a6n hoy en dia en las ruinas, la importancia del 

culto al espíritu humano a través de las artes. 



1.3. Aportaciones culturales. 

Dentro de este apartado seria pertinente aclarar algunas 

consideraciones acerca del pensamiento cultural del pueblo maya 

para una mejor comprensión del uso y goce que tuvieron de sus 

manifestaciones artísticas más relevantes. 

Parto entonces de la idea que Paul Westheim propone en su 

obra Arte Antiguo de México sobre el arte colectivo prehispáni

co. Como indica Alfonso Caso, "la creaci6n no es un don gracio

so hecho al hombre por el dios, sino un compromiso que implica 
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la obligaci6n de una adoración cont1nua por parte del hombre".(9) 

Este hecho sólo se puede cumplir en una comunidad que desarroll6 

un arte colectivo mágico-religioso, donde la obra de arte fue un 

medio necesario y vital para el culto. 

"Para el hombre prehispánico un mundo sin dioses h! 
brla sido un mundo donde no se puede respirar, en 
que no se puede vivir. La estatua de la deidad es la 
deidad misma. La imagen le parece más real que la 
cosa; tiene forma configurada. ( ••• ) Al artista le 
toca crear la imagen de la deidad. No s6lo como a
dorno del templo, no sólo como lujo. Este arte es 
arte aplicado, es arte ancilar, al servicio de un 
prop6sito extra-artístico: el mantenimiento de la 
comunidad. 11 (10) 

El conocimiento científico y artístico siempre estuvo en 

manos de los sacerdotes, fen6meno paralelo con el medioevo eur~ 

peo, donde el símbolo no funciona como alegoria sino como men-

(9) Alfonso Caso, La Religión de los Aztec~, citado en Paul 
Westheim, QE.. Cit., pág. 45 

(10) Ibid., pp~ 52-53 



saje de .. fiel comunicaci6n con lo divino, como lenguaje propio 

de la complicidad sacerdote-cosmos, indescifrable para el co

m(m de los hombres mayas, medievales y actuales, sin signifi

cado presente, con funcionalidad eterna. 

En particular, los mayas desarrollaron en sus artes visu! 

les un fuerte empleo de lineas ondulantes, horror al vacío que 

crea un interesante juego perenne con el espacio y que debla ser 

percibida por seres cultivados e iniciados en su hipersensibi

lidad. .Lo .imponeúte de sus templos subraya y precisa figurati

vamente la estructura piramidal o de castas que imperaba en su 

organizaci6n social. La permanencia de los sacerdotes en la cús 

pide de los templos no era gratuita: el pueblo estaba obligado 

a dirigir su vista hacia arriba en un efecto paralelo, de nue

vo, con las catedrales g6ticas. 

Los mayas desarrollaron también un calendario ritual o 

tzolk!n. Este afán por aprehender el movimiento perpetuo de los 

cuerpos celestes permiti6 la creación de este registro del 

tiempo que fue perfeccionado con sus conocimientos matemáticos, 

permitiendo asi la exacta predicción de probables éxitos o fu

nestos augurios. Su función se ampliaba incluso a la moral, el 

derecho y sus códigos civiles, militares y religiosos. Evident! 

mente eran los sacerdotes los únicos que podían leerlo, orde

narlo, imponerlo. La ciencia, el arte y la religión se unen en 

un trinomio acorde, en una interacci6n constante y precisa pero 

angustiada por mantener en movimiento al cosmos, del cual son 

agradecidos y humildes súbditos, conscientes de la prodi~iosa ma-

no creadora de sus dioses. 
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Cabe destacar un elemento iconogr6fioo·típicamente maya: 

su tendencia a representar, pr~f~~ent~~erit~~a los príncipes

sacerdotes. Aunque no sé .. e:X:(}luye" a líis. div:tni.dades, la figura 

sacerdot~l cimpéra · eri ·la). mafóI'i'a .·a·e. ias imágenes escul t6ricas y 
~ : ... ;., .. ; 

pict6ricas}
1 
Esto perUiite- su}?oher .la categoría absoluta que esta 

', , ·,~ : . ; . ',) '.. . . ' . . ' ' 

casta signf.f:i.caba para·. el pueblo IJ1aya, convirtiéndose en decisi-

va para· el destino de toda uno civilización: 

---·--·-···· 
"El acto ritual celebrado por el sacerdote: he aquí 
el tema, no el dios mismo, no su divina omnipoten
cia. Lo principal, lo sustantivo es la celebraci6n 
del ritual; Dios es grande, si, pero no menos gran
de -y absolutamente indispensable, porque dirige la 
voluntad divina- es el mediador, que aparece ahí, 
de cuerpo entero, majestuoso e imponente. ( ••• ) Du 
dar de los dioses era al mismo tiempo dudar de los 
sacerdotes, de su capacidad para dirigir la volun
tad de los dioses." (11) 

De esta manera, la presencia sacerdotal en toda manifes

taci6n artistica era consecuencia 16gica de su situaci6n en la 

comunidad, necesidad espiritual de plasmar sus triunfos en las 

batallas o en la captura de esclavos (véanse las pinturas mura

les de Bonampak), la celebración de un periodo gubernamental o 

su traslado al mundo de los muertos. Podría ser factible la i

dea de qlie los sacerdotes eran también los encargados de diri

gir tanto los rituales colectivos como los privados, general

mente con la consigna de representar la figura de la deidad ho

menajeada. No es desconocido el hecho de que en la cultura me-

(11) Ibid., págs. 245 y 252 -

, 
' 



ya se realizaron sacrificios humanos, teniendo gran preponderan 

cia el ritual del deshollamiento (representado en el Altiplano 

por las fiestas en honor a Xipe~Totec), narrada en la tradicio

nal danza maya del arquero flechador o X'Kolom-Ché. En este ti

po de ritual, la participación del sacerdote cobra una gran re

levancia~ ya que el hecho mismo de investirse con la piel del 

sacrificado permite convertirse en el dios mismo, en este jue

go escénico de representar sobre la representaci6n para lograr 

el efecto colectivo de la presencia divina, que habla, que or

dena y danza, que convive por un momento con los mortales, desa 

pareciendo y esperando a que el mito se personalice de nuevo, 

se vuelva al rito. El mito se anima a causa del rito celebrado 

por el sacerdote, milenariamente preciso, funci6n de vestigios 

chamánicos, aún vigentes hoy en día, como siguen siendo vigen

tes y funcionales sus creaciones arquitect6nicas. Los sacerdo

tes mayas, espléndidos diseñaddres de grandes urbes, consagra

ron su técnica para el funcionamiento eterno de sus templos. Los 

astros continúan obedeciendo las posiciones exactas impuestas 

para hacer aparecer luces y sombras, para observar cada ciclo 

natural de la tierra a partir del paso de las estrellas. Si en 

sus observatorios no coincid1an los astros, la predicci6n po

dría ser nefasta. 

El conocimiento maya ejemplifica claramente la intuición 

cienti!iaa del hombre. Los mayas fueron capaces, a base de ob

servaciones milenarias, de lograr lo que el hombre actual no ha 

podido ni podrá desarrollar: la permanencia de la ereaci6n hu-
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mana en el espacio y tiempo a través de la eternidad, cómpli

ces de la naturaleza, sin destruirla. 

Esta actitud ante el hombre mismo es de primordial im

portancia para el estudio de cada una de sus manifestaciones 

artisticas. Sólo resta incluir a las artes escénicas como po

sibilidad de permanencia, de comunicaci6n ritual que seguramen

te existieron en los espacios escénicos que aún podemos obser

var, que aún conservan en sus piedras el contenido fiel de 

las voces, cantos y movimientos de sus innumerables rituales, 

todavía fascinantes por enigmáticos. 
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2. Los Espacios Escénicos. 

"El lugar se transmuta de esta 
suerte en una fuente inagota
ble de fuerza y de sacralidad 
~ue permite al hombre 1 con la 
unica condici6n para el de pe
netrar allí, tomar parte en 
esa fuerza y comunicarse con 
esa sacralidad (, •• ):hay eiem 
pre un área definida que hace
posible la comuni6n con la sa
cralidad." 

Mircea Eliade. 

Diversas noticiasse han tenido acerca de lo que podemos 

denominar como espacios escénicos entre los pueblos prehispáni

cos. Como lo demuestran las diversas referencias efectuadas por 

los cronistas Fray Diego Durán, Fray Diego de Landa y el propio 

Sahagún, resulta casi innegable la probable existencia de espa

cios dedicados exclusivamente para la ejecuci6n de fdestas, ri

tuales e incluso algunas representaciones fársicas. Aún hoy en 

día, podemos apreciar dichos espacios, generalmente localiza

bles por su óptima situación acústica e is6ptica al pie de im

portantes templos o pirámides que, en forma de plazoletas, obl! 

gan la oclusión del área. 

"Todo visitante a las zonas arqueol6gic~s mexica- l 

nas ha visto, en los grandes recintos ceremoniales 
al aire libre, plataformas de piedra. Estas estruc
turas se encuentran al centro de la plaza o, más'. 
comúnmente, al pie de una pirámide o templo.( ••• ) 
Sahagún, al hablar de la misma plataforma, la lla
ma momoztli (Sahagún, 194-6, II: 77)." (1) 

(1) Fernando Horcasitas, El Teatro Náhuatl, pp. 101-102 
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Estas plataformas, curiosamente, van a tener casi la mis

ma importancia que los juegos de pelota, presentes en toda ciu

dad considerable de Mesoamérica. 

Cabe llamar la atención en el hecho de que el manejo que 

los pueblos prehispánicos hicieron de sus espacios no s6lo se 

haya limitado a su aspecto masivo, sino que también existen ev! 

dencias de espacios ocultos, sacros e íntimos para uso exclusi

vo de iniciaci6n y cultó de la casta sacerdotal. 

Sin embargo, en los trabajos específicos que se han publ! 

cado sobre la cultura maya, casi no existe referencia alguna a 

sus espacios escénicos. 

"Aunque existen algunas dudas en cuanto al uso que 
tenía en la antigüedad la Plataforma de Venus (en 
Chichén-Itzá), parece existir acuerdo en que la de 
las Aguilas y los Tigres es una especie de foro. 
( ••• ) pero, como comenta Tozzer (l. cit.) "There is 
probably ••• no more justification for calling this 
site for theatricals than ~ny other large plaza 

' 
such as the one whio.h Fuentes y Guzmán calla the 
Circus Maximus of Copanº" (2) 

La decisi6n por centrar el concepto de espacio escénico 

en Tikal, surge en el momento en que, producto de considerables 

consultas bibliográficas, casi todos los investigadores coinci

dían en apuntar la proliferación de plazas que la ciudad oonte

n1a, asi como los espacios sacerdotales, destinados preferente

mente a la celebraci6n de ritu~les y festividades. Parad6jicamea 

te, las referencias a un espacio escénico en concreto eran nu-

(2) René Acuña, Farsas l. "Representaciones ••• , pp. 18-19 
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las, incluso como denominación Urbana o arquitect6nica. Sola

mente en el libro Arquitectura Mesoamericana, Paul Gendrop 

hace especial énfasis en declarar cierto funcionamiento escé

nico en los "Complejos Gemelos" de Tikal: 

" ••• pero cuya plataforma superior (de los complejos) 
no muestra restos del templo, por lo cual se supone 
una función de tipo especial (sacrificios, danzas, 
rituales, teatro ••• )." (3) 

A partir de este dato, tal vez incierto, inicié el traba

jo in situ en la ciudad de Tikal. El contenido del presente 

capitulo es el compendio de datos de esta fase de la investiga

ci6n, tratando de describir los diversos hallazgos que, de alg~ 

na u otra manera, pueden ser significativos para la comprensi6n 

y la localizaci6n de las posibles formas teatrales mayas. 

(3) Paul Gendrop, Arquitectura Mes~~mericana, pág. 112 
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2.1. Los Complejos Gemelos. 

Describiremos, como primer punto de análisis, estas pecu

liares edificaciones denominadas "complejos gemelos", cuyas ca

racteristicas siguen desconcertando a los investigadores por su 

dificil interpretaci6n funcional y por su exclusividad formal 

dentro de todo el área maya. 

Tomemos como ejemplo el complejo con un grado más avanza

do de restauración, encontrándose, 16gicamente, el mayor núme

ro de elementos de este conjunto urban1stico: el complejo Q. El 

investigador Norman Johnson realiz6 una recreaci6n gráfica apro

ximada de esta plaza, facilitando la posible funci6n del com

plejo. (lámina 2) 

~l complejo Q se localiza a 400 m, al Norte de la Gran 

Plaza, intercomunicados por la calzada Malar. Este tipo de lo

cal fue, supuestamente, edificado para conmemorar el término de 

un katún (período calendárico de 20 años), construido por un 

importante gobernante hacia el período clásico tardio. El com

plejo Q consta: 

" d ••• e una gran explanada artificial en cuyos extr~ 
mos poniente y oriente se encuentran dos grandes 
plataformas piramidales, provistas de cuatro escali 
natas, con una hilera de estelas y altares frente 
a la pirámide que se encuentra al oriente. Hacia el 
sur se halla un edificio alargado y abovedado, de 
nueve puertas, y hacia el norte, comunicando con la 
plaza mediante una extraña puerta en forma de arco 
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maya, está un recinto en medio del cual aparece 
una típica pareja estela- altar ••• " (4) 

La explanada mencionada ocupa una superficie total de 

m&s de dos hectáreas y se calcula que el conjunto fue realizado 

hacia el año 771 d. de c. 
No deja de sorprender la patente funcionalidad espacial de 

esta plaza, aún indefinida para los estudiosos de la ciudad; p~ 

ro es probable que la sospecha ya mencionada de Gendrop sobre 
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su función ceremonial tenga bases suficientes e importantes, in 

cluso comprobadas en el trabajo de campo. Como primer elemento, 

podemos mencionar el hecho de que este tipo de edificaciones 

(existen siete en el área central de Tikal) tenga una peculiar 

coincidencia cronológica en la construcci6n de cada una de ellas, 

asi como una gran precisi6n dentro de su orientaci6n cardinal. 

Como es característica en toda plaza prehispánica, la 

acústica del complejo Q es perfecta, id6nea para la clara comu

nicaci6n de instrumentos musicales y voz humana. 

Teniendo como punto de referencia el centro de la plazole 

ta, se dominan los cuatro puntos cardinales a partir de las cua 

tro edificaciones de que se compone el complejo: la vista con

templa los dos edificios sacerdotales al Sur y al Norte, y al 

Este y Oeste las dos plataformas piramidales. Es factible que 

estas plataformas hayan desempeñado una funci6n eminentemente 

escénica, debido a su capacidad visual para que en su cima se 

desempeñasen diversas actividades rituales (danza, música, o

frendas, etc.), teniendo la pasibilidad de ser vistos por una 

(4) Paul Gendrop, Arte Prehispánico en ~esoaméric~, pág. 98 



gran cantidad de espectadores que pudieron haberse diseminado 

por la amplia explanada cercada por las cuatro edificaciones. 

Cabe hacer la aclaración pertinente de que este tipo de 

espacio escénico bien pudo haber tenido un funcionamiento masi

vo, o bien, una utilización estrictamente sacerdotal: 

"Así como entre las naciones hubo diferencia entre 
los ilustres y entre los que no lo eran, así en 
las·casas reales y en las de los templos habia lu
gares y aposentos donde aposentaban y recluían dife 
rentes calidades de personas para que los unos no 
estuviesen mezclados con los otros ni se igualasen 
los de buena sangre con los de la baja gente, cosa 
digna de loar y aún de notar y no de gente tan bru
ta y tan bárbara como nosotros la queremos hacer 
pues tuvieron en su infidelidad tanta pulecia y 

buen gobierno con tanto orden y concierto como gen
te en el mundo la pudo tener ••• " (5) 

Estas declaraciones fundamentales de Durán nos pueden no 

s6lo describir un aspecto socio-económico de las funciones ur

banas de los antiguos mexicanos, sino también nos permiten es

pecificar la funci6n que tenía para los pueblos prehispánicos·, 

ea decir, contemplar esta capacidad dual de sus espacios ritua

les, que aparece incluso en los centros ceremoniales mayas. Au~ 

que la información que Durán recopiló fue obtenida proverbial

mente del pueblo náhuatl, debemos recordar que la gran Tenoch

titlan fue absorbiend~ paulatinamente el pensamiento de cada 

pueblo conquistado, incluyendo el ma~a, para lograr, finalmen

te, esa amalgama de culturas en que se convirti6 el imperio az
teca. 

(5) Fray Diego Durán, Ritos y Fiestas ••• , pág. 161 
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Es posible detectar elementos de funcionalidad escénica en 

el complejo Q, si, por ejemplo, analizamos la ubicaci6n de las 

plataformas escénicas, establecidas en el nacimiento y ocaso 
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del sol, capaces de contener, de elevar a cierta altura (12 m. 

aprox.) la figura humana para hablar, bailar, representar o di

rigir el proceso del ritual. El edificio Sur tenia una funci6n 

eminentemente sacerdotal de aposento, provista de nueve puertas, 

nueve sacerdotes, nueve aperturas significativas para el culto, 

como número y espacio; nueve, siete, tres y uno, números esoté

ricos, sagrados, elementos matemáticos, pre~entes continuamente 

en un sinfin de ejemplos arquitect6nicos de toda la ciudad. Po

sibles nueve pasos de la purificación del ser hacia el ente ilu 

minado, poseedoT del conocimiento universal~ En cambio, el edi

ficio Norte contiene s6lo un acceso. Encubierto, el edificio 

contiene una estela representando a un príncipe_ sacerdote, a 

cuyos pies se localiza un altar donde se observa a un prisione

ro atado, sojuzgado y condenado al pr6ximo sacrificio, rodeado 

de cráneos y huesos que decoran la figura. Espacio intensamente 

tanático a comparaci6n de su opuesto edificio Sur, donde la 

armonía visual y espacial se recrea para impartir la acci6n na

tural y exacta de la vida. 

El conjunto de los cuatro edificios completa un espacio 

cerrado donde el rito no se limitaba únicamente al sacrificio, 

como ee menciona actualmente en Tikal, sino que necesit6 for

zosamente de una compleja mecánica para ser efectudo, compues

to probablemente de movimiento y tranelado de grupos, bailes, 



música e himnos, simultáneos, observaci6n del ritual y posible 

representaci6n del movimiento c6smico, impecablemente realzado 

por la presencia exacta del sol, la luna y demás cuerpos celes

tes. ~spacio, luz, sonido, cantos magníficamente controlados 

por el sacerdote concertador. 

Ea lógico suponer que la primera teoría sobre el funcio

namiento de los complejos gemelos haya sido la de conmemorar 

un kat6n debido a la importancia que, como lo ha señalado Landa, 

ha significado el funcionamiento religioso del calendario maya, 

mostrando gran variedad de datos para los may6logos acerca de 

la vida política, económica y social del pueblo maya. Sin emba~ 

go, es factible otorgar··· a los complejos una funci6n no sola

mente conmemorativa, en el momento en que se planifica todo un 

espacio de funcionalidad escénica inel~dible. La apreciaci6n de 

Gendrop parece tener, entonces, bases funcionales ante una ex

plicación desde el punto de vista escénico, aunque no existan 

vestigios de representaci6n. 

Aparentemente, la búsqueda de un espacio escénico maya 

podría terminar en el encuentro de los complejos gemelos, in

clusive a nivel bibliográfico, pero enfrentarse a una ciudad 

diseñada para jugar indiscriminadamente con el espacio, se 

procur6, durante el trabajo de campo, descubrir otros espacios, 

dive·raoa y sorprendentes que reforzaron aún más la idea de la 

sistemática ~tilizaci6n de runbitoa rituales como elementos ne

cesarios de todo centro ceremonial. 
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2.2. El Mundo Perdido. 

A cien años de distancia, desde la primera exploraci6n 

cientifica efectuada por el inglés Alfred Percival Maudslay 

en 1881 y 1882, Tikal continúa asombrando al investigador con

temporáneo en los datos que arrojan sus nuevos y paulatinos de! 

cubrimientos. A partir de 1956, el Universit~ Museum de la Uni

versidad de Pennsylvania, en colaboraci6n con el gobierno gua

temalteco, trabaja intensamente en el denominado "Proyecto Ti

kal", donde participan científicos norteamericanos, guatemalte

cos, europeos y mexicanos, quienes realizan los trabajos de re! 

tauración de edificios, clasificaci6n de piezas, renovaci6n del 

plano de la ciudad, etcétera, y que han hecho posible la actual 

disposición de Tikal. 

En el año de 1981, este equipo decidi6 restaurar el ~rea 

situada al oeste de la Plaza de los Siete Templos y que solamea 

te estaba registrada como "Estructuras 5C-54 y 5C-53" (denomi

naci6n correspondiente al mapa guía de Coe). A partir de esta 

nueva etapa de trabajo se le denominó comúnmente con el sobre

nombre de "Mundo Perdido", ya que, según informantes de la re

gi6n, hace algunas décadas, un botánico europeo se instal6 en 

ésta ~rea para investigar una especie vegetal que s6lo ahí se 

desarrollaba. Otra versión indica que las caracteristicas de 

los .hallazgos de la zona dieron el nombre. 
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Efectivamente, mientras se realizaban los trabajos de re~ 

tauraci6n, los investigadores fueron desentrañando no una plaza 

más, sino todo un centro ceremonial con elementos independien

tes al resto de la ciudad: se habia descubierto una zona tipic~ 

mente teotihuacana. Aunque ya existían algunas evidencias (más

caras, vasijas, elementos arquitect6nicos) encontradas con ant! 

rioridad, como flujo natural de la época, el hecho en si de de

senterrar toda una zona teotihuacana provoc6. la reestructuraci6n 

de las teorías que existían sobre las influencias ejercidas en

tre la cultura maya y la teotihuacana. Según los últimos infor-

mes sobre este descubrimiento, parece que toda una tribu emprea 

dió gigantesco peregrinar desde Teotihuacán hasta Tikal (supue~ 

ta capital del imperio maya), que estableci6 un estilo artisti

co y una posible organización política 9 aproximadamente durante 

el periodo clásico temprano, pues tal parece que existi6 una 

pugna por establecer la plaza central de Tikal en este lugar, 

pero finaimente se estableció·· a 500 metros al NE, punto final 

para la construcci6n definitiva de la gran Plaza, donde actual

mente se localiza. 

"Algunos centros "teotihuacanoides" podr1an haber 
sido, por ejemplo, verdaderas colonias comerciales
religiosas, semejantes a las creadas por otras ci
vilizaciones en el Viejo Mundo. Estas "colonias" 
establecidas por las metr6polis (en el área maya) 
en lugares remotos no implican conquista militar 
ni dominio del territorio o poblaci6n circundante, 
sino rnAs bien lo contrario; es decir, un tipo de 
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relaciones .. e~encialmente pacifico., interesadó 
primordialmente en el comercio con los nativos 
y quizá también en el proselitismo religioso." (6) 

De esta manera, encontramos un conjunto urbano con un es-

tilo predominantemente teotihuacano, conjugando una curiosa hi

bridez a partir de la mezcla del tablero sobre talud con el ar

co maya(lámina 3-A). 

El área consta de una gran pirámide principal (5C-54) que 

predomina majestuosamente sobre las demás, flanqueada por cua

tro escalinatas de acceso, con una elevaci6n aproximada de 35 

metros, creando, junto con otras estructuras menores, una enor

me plaza que repite la constante arquitect6nica que Westheim d~ 

fine de la siguiente manera: 

"La pirámide precolombina es arquitectura de espa
cios vacíos.( ••• ) El culto se celebraba al aire li
bre; las masas se congregaban frente a la pirámide 
y se ejecutaban sus danzas en el patio o en la pl! 
taforma. Espacios vacíos para las ceremonias del 
culto, para la congregaci6n de los fieles, grandes 
ejes con el santuario como centro visual y remate." 
(?) 

En lo que podriamos denominar como plaza central del "M~ 

do Perdido", justo frente a la pirámide 5C-54 (lámina 3-B), se 

encuentra una pequeña plataforma de ··dos metros de alzada y una 

superficie· aproximada de 16 m.2 , con cuatro escalinatas de ac

ceso y eatablecida en un sitio de inmejorable acústica e ia6pt! 

ca (lAmina 3-C). El estilo arquitect6nioo de dicho templete 

(6) Alberto Ruz, Los Antiguos Maya.a, pág. 140 

(7) Paul Westbeim, Arte &!ttSJQ de M~xico, pág. 118 
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coincide ampliamente con el teotihuacano y su similitud con los 

momoztlis o plataformas (según la denominación ya citada de Fer 

nando Horcasitas), ubicados en Teotihuacan, es innegable. 
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Podriamos encontrarnos, entonces, ante una segunda posib! 

lidad escénica en la ciudad de Tikal, tal vez lejana a las for

mas mayas originales, pero que probablemente tuvo alguna vali

dez para la utilización de este sistema escénico en sus propias 

plazas. Si tomamos en cuenta que esta área fue erigida hacia el 

siglo VII de nuestra era (periodo clásico tardío) es posible 

suponer que hayan sido los teotihuacanos quienes manejaron el 

concepto de espacio escénico a través de estas plataformas, tran! 

mitiendo la idea a los mayas para adaptar, a la vez, su propia 

interpretaci6n urbana. Recordamos la pr~sencia de este tipo de 

plataformas en otras ciudades mayas, influidas 

por el Altiplano, como son las regiones Chenes y Puuc, asi como 

Chichén-Itzá. 

En Tikal, esta plataforma surge como caso específico de 

propuesta cultural teotihuacana, cuando ya la ciudad en si se 

encontraba en las últimas fases de construcci6n y respondía a 

su natural evoluci6n estilística, respetando zonas como el Mun

do Perdido. 

De la misma manera que las plataformas escénicas del com 

plejo Q, la plataforma del Mundo Perdido posiblemente tuvo un 

funcionamiento esencialmente escénico para albergar diversas 

manifestaciones artístico-rituales como serian los bailes, las 



danzas y los diversos actos gladiatorios, tal y como se pueden 

observar en diferentes imágenes de códices y cerámica, de ori

gen principalmente del Altiplano. 

El uso de estas plataformas o momoztlis lo volveremos a 

encontrar, posteriormente, en la Gran Tenochtitlan, donde con

fluyeron culturas como la teotihuacana, por medio de la tolte

ca, lo zapoteca y la maya. Pero la cultura azteca las utiliz6 

primordialmente para representar diálogos fársicos para liberar, 

catárticamente, la condición absoluta que Caso apunta como: 
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"la falta de un ideal constantemente progresivo, que las hiciera 

concebir la vida como algo diferente a la repetici6n invaria

ble y minuciosa, de las ceremonias para honrar a los dioses." (8) 

(8) Alfonso Caso, El Pueblo del Sol, plig. 1·24 



• 

2,3. El Complejo P. 

Dentro del vasto panorama arquitect6nico de Tikal, apa-

recen, como ya mencionamos, las estructuras denominadas "com

plejos gemelos", El complejo P, incluido dentro del grupo H, 

· se ha destacado desde su descubrimiento por sus elementos es

cul t6ricos, dotados de una grandiosa capacidad para represen

tar al cuerpo humano, como lo ejemplifica una de las obras cum

bres en su género: el Altar 8. 

El grupo H se localiza como punto intermedio entre la 

gran Plaza y el Templo IV, formando la arista norte de una e

norme triangulaci6n, y comunicado por las calzadas Maudslay y 

Maler, aproximadamente a 900 m·. de la gran Plaza y a 800 m·. 

del Templo IV. 

"Morley llamaba a todo ese sector "Grupo Hu y se 
le designa con el nombre de "Zona Norte" sobre el 
mapa de Tikal. Los templos, no excavados, fueron 
probablemente construidos alrededor de ?00 D.C. 
al juzgar por ia clase de mampostería empleada." (9) 

Esta zona había sido solamente localizada en los mapas 

arqueol6gicos, pero no había recibido ningún trabajo de .restau

raci6n. A mediados de 1982, un grupo de arqueólogos y restaura

dores iniciaron la labor, dentro del "Proyecto Tikal"; conti

nuando su tarea hasta la fecha de realizaci6n de este trabajo. 

Por informes directos del guia Willy Cambranes (elemento que 

(9) William R. Coe, Tikal, pág. 82 
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participa permanentemente en los trabajos arqueo16gicos de Tikal, 

reuniéndose cada dos meses con el equipo de trabajo para notifi 

car los hallazgos más recientes), parecia que en esta zona se 

había descubierto un nuevo elemento urbano que los propios in

vestigadores denominaron "la arena 11
• 

Aunque el acceso a esta zona está vedado al turismo, ya 

que se continúan con los trabajos de restauración, afortunada

mente no existi6 impedimento alguno para llevar a cabo nuestro 

objetivo: observar con detenimiento este inquietante y novedoso 

elemento urbano. 

Efectivamente, al norte del complejo P (lámina 5), cuyas 

características son similares a sus análogos complejos de la ciu 

dad, incluyendo el Q, se inicia un declive descendente de 45° 

aproximadamente que coincide con los declives del sinnúmero de 

plataformas artificiales que construyeron los mayas para homo

geneizar los niveles de la ciudad y, a la vez, aprovechar las 

cañadas obtenidas para aprovecharlas como enor~es recolectores 

acuíferos. Sin embargo los mayas, según excavaciones in situ, 

aprovecharon el desnivel para construir una gr·aderia o conjunto 

de peldaños. Estos no tienen función de escalinata, ya que no 

son parte integral de ningún conjunto o edificio en particular, 

ni tampoco conducen a otro espacio específico. 

Este desnivel o primera grader1a tiene una alzada aproxi

mada de 15 a 20 m. , formando parte de un enorme cuadrángulo 

de 3025 m~ , es decir, 55 m. por lado, ya que de esta pri-
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mera graderia se desprenden dos más, perpendiculares a la pri

mera, de 10 a 7 m. de alzada, y que fueron diseñadas y cons

truidas sin declives naturales como soporte, realizadas al pare 

cer adaptadas a la primera graderia para conformar el cuadrán~ 

lo interno. Aunque las excavaciones han sido m!nimaa, se han 

descubierto accesos para ingresar a este espacio, localizados 

en estas graderías paralelas que, como la primera, tampoco están 

construidas para conducir a otro ámbito arquitectónico: su fun

ci6n espec1f ica es dar acomodo a manera de asiento para obser

var lo que acontece en el interior de este espacio. 

LLama ·la atenci6n una cuarta estructura que completa el 

cuadrángulo hacia el norte y que, en vez de resolverse como po

sible grader{a, los mayas lo solucionan con dos pequeñas cons

trucciones de 15 m. de largo cada uno, presumiblemente simé

tricas, unidas a cada una de las graderías este y oeste, dejan

do un espacio entre los dos templetes de 20 m. Cada una de 

estas estructuras tiene pequeñas escalinatas de acceso frontal 

y, seg~n parecen indicar los últimos trabajos de resta~aci6n, 

contenían pequeñas cámaras internas, as1 como plataformas fron

tales estrechas (lámina 6). Actualmente la plaza se encuentra 

cubierta de grandes árboles y maleza; sin embargo, es posible 

observar e imaginar la configuraci6n total de este espacio que. 

seguramente fue utilizado para fines escénicos de representaci6n 

ritual, ya que, hasta el momento, no se había tenido noticia 

patente de un ámbito con característicaB tan pecultaree, como 

,se presenta esta "arena" maya. 
/ 
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Nos enfrentamos, entonces, a un espacio escénico que se 

ubica en una zona de acceso dificil (condición primera para un 

espacio sacro), al cual se tiene que llegar después de atravesar 

ciertos conjuntos urbanísticos, aparentemente relevantes en su 

contexto sacro. Como podría suponerse, este espacio no se loca

liza a un lado de la calzada de acceso a la zona Norte (Maler), 

sino completamente oculto al caminante común. 

El espacio en s1 no contiene elementos de las plazoletas 

teotihuacanas, ni tampoco rasgos de los complejos gemelos, asi 

como tampoco tiene relación con el tiuego de pelota, difundido 

por toda Mesoamérica; no obser~amos el característico momoztli, 
1 

.existente en la gran mayoría de las plazas prehispánicas. La 
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"arena" está funcionando y segtiramente fue diseñe.da a partir de 

necesidades propias y particulares de preceptos de la cultura 

maya: participaci6n masiva de elementos en la "orquesta" o plaza, 

y utilizaci6n de los templetes como plataformas, creando dos 

planos esenciales de acción. 

Existe, por lo tanto, una evidente separaci6n entre espe~ 

tador y participante/actor, coincidiendo curiosamente con los 

elementos primitivos que conformaron posteriormente el espacio 

escé~ico de los griegos: un espacio central, rodeado por los 

espectadores y limitado frontalmente por un cuerpo arqu1tect6n! 

co a manera de escenario. 

"Del lado abierto ( ••• ) se levanta una entidad cor
p6rea, arquitect6nica. Con la expresa voluntad de 
negar el vacio y el horizonte abierto, siempre in-



quietantes para la mente griega, como una afirma
ci6n 6ntica, se yergue un cerramiento material y 
opaco. Este obstáculo macizo se llam6 skene (caba
ña, tienda, casa, baldaquín, pabel16n ••• , escena)." 

(10) 

No se trata de establecer una paridad ingenua entre el 

teatro griego y el prehispánicd; simplemente se trata de lla

mar la atenci6n hacia esta nueva posibilidad espacial como pe

culiar hallazgo de loa constructores mayas. Falta aún mucho por 

descubrir y descifrar; con todo, cabe hacer notar que el pueblo 

maya intuy6 los principios elementales del proceso escénico-

. teatral, tomando en consideraci6n a un público cautivo en una 

zona especifica y el acto en si en otra zona, una mutua indepe~ 

denoia. Resulte ocioso notar que la acústica natural de la pie

dra caliza con que fue construido el conjunto, permite la tran~ 

misi6n ideal de cualquier sonido emitido. Este hecho permiti6 

a sus constructores la posibilidad de diseñar este espacio de Dl! 

nera cuadrangular, como sentenciaba el estilo geométrico del 

pueblo maya; es por ello que no fue necesario proceder hacia el 

diseño circular para aprovechar la onda sonora, tal y como lo 

ejecutaron los artífices griegos en sus teatros. 

Como mencionamos anteriormente se podrían plantear dos 

planos de acci6n: presencia de actores al nivel del público, 

ubicados en la arena, y la utilizaci6n de otro nivel, presumi

blemente más importante, que se localizaria en factibles pla

taformas frontales de los templos simétricos del Norte. Debe-

~ (10):laet6n A. Breyer, Teatro: el ámbito eec6nico, pág. 31 
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mos anotar que este sector no se cierra por completo; entre los 

templetes se permite un pasillo, con posible capacidad funcional 

dentro del mecanismo escénico. 

La capacidad aproximada en las graderías es de 1000 a 

1500 espectadores, número que indica la asistencia de cierta 

casta social, preferentemente sacerdotal o guerrera, teniendo 

en cuenta que el cálculo aproximado de la población total de 

la ciudad era de cien mil habitantes. 

Podemos hablar de un ámbito inscrito en la transici6n 

consecuente en que el espacio ritual se convierte en espacio 

escénico por una evolución definitiva de la repreaentaci6n del 

mito,donde es necesario hacer uso de una primera delimitaci6n 

del espacio cautivo (gradería) y del espacio activo (escenario), 

aunque exista una participación íntegra y absoluta de ambas 

partes, para obtener esa entrega mística y pasional que todo 

teatro ritual de los antiguos pueblos contuvo en sus formas y 

procedimientos, propiciando la representaci6n del movimiento 

c6smico y posibles puntos de comuni6n de la casta sacerdotal. 

La presencia de este tipo de elementos para la investi

gaci6n teatral en el ámbito prehispánico puede ser de importan

cia considerable, no sólo por sus posibilidades arquitect6ni

cas, sino tanbién por las consecuentes aportaciones que un es

pacio escénico netamente "teatral" podría provocar. Es facti

ble la presencia de un escenario como lo es la "arena", si to

mamos en cuenta la presencia de elementos escénicos tal y co-
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mo se utilizaron en el Altiplano, introducidos por el pue

blo teotihuacano a Tikal. No es lejana.la idea de que los 

mayas hubieran tomado estos datos del Altiplano para desarro 

llar su propio espacio escénico. 

Existe aún cierta actitud precautoria entre los inves

tigadores hacia el posible establecimiento de hip6tesis 

sobre la existencia o no de un "teatro" maya o prehispánico, 

en general; sin embargo, si la investigación procurara basar

se en elementos latentes como son los edificios que aún se 

conservan (y que probablemente sean el único dato que perdure 

en muchos casos) en ciudades como Tikal, el camino para con

clusiones más concretas se facilitaría, sin predecir, por su

puesto, la exactitud de los datos obtenidos. 

En síntesis, la recién descubierta "arena" del complejo 

P, viene a demostrar que tal vez no exista nada escrito so

bre las formas escénicas prehispánicas, esto es, que proba

blemente algunas hipótesis propuestas hasta ahora necesiten 

realizar ciertas modificaciones, o bien, ser eliminadas para 

elaborar otras. 

El complejo P viene a ser un claro ejemplo de que no 

debe desdeñarse el encuentro con las formas escénicas de una 

cultura a partir de sus espacios, a partir de los escasos 

elementos que se conservan y aún podemos observar y estudiar, 

tal y como sucede con las ciudades mayas, muestras de una 
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civilizaci6n aún ignota por su repentina desaparici6n. No po~ 

demos evitar el encuentro con los espacios escénicos, pues 

como aseverara Louis Jouvet: 

" ••• el ámbito escénico, por un instante, 
parece brindarnos el secreto del mundo." (11) 

(11).Louie Jouvet cit. en Gast6n Breyer, Op. Cit~, pág. 28 
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2.4. Otros Espacios Rituales. 

La presencia de los espacios anteriormente mencionados 

para fines específicos de la investigación, no impide la loca

lización de otros posibles espacios escénicos que, por funci6n 

o dimensiones, requieren de un inciso aparte. 

Durante el trabajo de campo, fue posible observar la pre

sencia de espacios que tal vez tuvieron una funo:i.ón especifica

mente ceremonial, de dimensiones íntimas en comparación con los 

anteriormente expuestos. Tal es el caso del Patio 2, incluido 

en el complejo denominado Acr6polis Central (lámina ?). 

Este conjunto ocupa el lado sur de la Plaza Mayor y está 

compuesto por diversas estructuras que fueron construidas por 

etapas, como el conjunto análogo: la Acr6polis del Norte. La 

última fase de construcción se compone de seis patios pequeños, 

rodeados por edificaciones alargadas pero bajas, de uno a tres 

pisos, conteniendo frecuentemente, en su interior, varios cuar

tos. Los patios están conectados entre sí por un complicado 

sistema laberintico de escaleras y corredores. De esta manera, 

los patios interiores son "producto de una combinaci6n de di

seño y accidente histórico". (12). La mayoría de las edi.f'icaci~ 

nea que observamos actualmente datan aproximadamente del Perío

do Clásico Tardio (550-900 d.C.) 

El Patio 2 se localiza como el más alto de todo el con

junto. Según se aprecia, el patio está construido no como di-

/ ( 12) William Coe, Qp. Cit.,, pág. 58 
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seño original, sino como conformación accidental mediante un 

proceso de adiciones de edificios que lo rodean, progresivamen

te, al ser construido en diferentes etapas. 
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El lado. sur del Patio 2 se encuentra dominado por la Es

tructura 5D-65 o "Palacio Maler", como se le conoce actualmente, 
-· ·-

de bid o a que ahi se instaló el explorador Teoberto Maler duran-

te su trabajo de exploración en los años de 1895 y 1904. 

"La planta baja del Palacio Maler se compone de 
una serie de cuartos dispuestos en dos hileras 
paralelas, con piezas adicionales colocadas en 
ángulo recto en cada extremidad, formando asi un 
plano en "I". Se distingue un friso esculpido en
cima de los vanos de las (3) puertas que dan so
bre el patio." (13) 

El palacio tiene un acceso desde el patio por medio de 

una amplia escalinata. Del lado opuesto, al norte del patio, se 

encuentran tres estructuras (5D-61, 5D-62 y 5D-63) orientadas 

al este y al oeste, siendo construidas progresivamente de orie~ 

te a occidente. Su funci6n parece ser de indole exclusivamente 

sacerdotal. 

El lado occidental del patio está delimitado por medio qe 

dos edificios completamente diferentes en funcionalidad arqui

tect6nica, pues mientras la Estructura 5D-66 presenta caracteri! 

ticas id6neas a las de un templo, dándole un aspecto peculiar, 

la estructura 5D-118 viene a ser el último edi.t1o5.o construido 

de este patio, provisto de una amplia fachada, casi ·abierta. 

(13) Ibid, pág. 59 



El lado oriental lo cubre la parte anterior de la estructura 

58, perteneciente ya al patio 3. 
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William Coe plantea una serie de cuestionamientos acerca 

de la funci6n especifica del Patio 2 y sus templos circundantes. 

Se propone la idea de posible habitación, o bien de ámbitos sa

cerdotales: 

"Existen varias posibilidades funcionales: reti
ros temporales o residencias peri6dicas de los sa
cerdotes, domicilios permanentes de familias go
bernantes, o edificios de carácter permanente admi
nistrativo, habitados por una clase burocrática de 
adjudicadores, escribanos y demlis empleados. ( ••• ) 
Algunos se han preguntado si estas enormes estruc
turas eran realmente apropiadas para la vida coti
diana, con su humedad, su oscuridad interior y de
más inconvenientes." (14) 

No obstante, Coe no repara en el posible funcionamiento 

del patio en si. Una somera revisión del espacio, permite des

cubrir elementos fundamentales para considerar este patio 2 

como un espacio de características escénicas: manejo del sonido 

aprovechando el interior del palacio Maler como concha acústi

ca (lámina 8) (fen6meno repetido en diversas plazas mayas), in

timidad espacial creada por la. oclusi6n del horizonte por medio 

de los t.emplos y finalmente un elemento que, según parece, no 

se ha tomado en consideración, detectado en la amplia escalina

ta del Palacio Maler. La escalinata en sí contiene caraeteris-

ticas poco comunes a sus análogas de toda la ciudad, pues sus 

(14) Ibid., pág. 62 



peldaños tienen los bordes cuidadosamente redondeados, no en el 

común ángulo recto; además de que las dimensiones de los pelda

ños no correi:iponden al paso de un pié, sino que presentan mayor 

anchura. Pero existe otro elemento: entre borde y peldaño se 

conserva todavía io que podría ser un descansabrazo de piedra, 

lográndose asi lo que sería el diseño de un asiento en la esca-

1 inata (lámina 9). Este elem0.nto convierte la escalinata en 

tribuna o gradería para espectadores que probablemente asist1an 

a ciertas actividades sacerdotales efectuadas en este espacio 

hermético. El Patio 2 viene a confirmar la existencia de dos e~ 

pacios específicos: uno colectivo y el otro privado; uno apega

do al rito diario de la supervivencia de la polis y el otro 

produciendo el rito de intima comunicaci6n con los dioses • 

• * •••••••• * •••••••••• •· • * ••••••• * 

En la Plaza Mayor, en el "centro del mundo", como denomi..:. 

na Mircea Eliade a toda concentraci6n y estructuraci6n formal 

del espacio sacro, se localiza un ámbito constante en toda ciu

dad mesoamericana: el juego de pelota. 

Ubicado probablemente al mismo nivel de la escritura, la 

numeración y el calendario ritual, el juego de pelota desempe

ñ6 un papel fundamental dentro de la vida social y religiosa 

de las culturas· mesoamericanas. Aparte de su posible funci6n 

meramente lúdica, el juego de pelota ha sido frecuentemente in-
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vestigado para ofrecer dat.os y teorias como la de Seler, 

quien explica su significado mitol6gico como símbolo de aniqu! 

lam.iento y resurrección de la luna: 

ttLa luna que alternativamente sucumbe, es decir, 
desaparece como luna nueva, y triunfa, ee decir, 
se vuelve luna llena. ( ••• ) El movimiento de la 
pelota es el camino que recorre el sol desde la 
mitad clara (del cielo) hasta la mitad oscura 
(de la tierra) y viceversa. El hueco del.anillo 
por el cual el jugador debe pasar la pelota 
simboliza la apertura de la tierra en que el sol 
desaparece al ponerse. 0 

( 15) 

Existe, no obstante, una aportaci6n más reciente a la 

anterior, propuesta por Merino Lanzilotti, quien contempla 

el juego de pelota como una compleja representaci6n escéni

co-ritual del mito de Quetzalc6atl: 

"El simbolismo astron6mico de este mito se 
realiza plenamente en el ritual del juego de 
pelota, que consistía en que un jugador hicie
ra pasar a golpes de brazos y muslos una bola de 
hule a través del hueco de un disco de piedra 
colocado a gran altura; uno sobre cada uno de 
los dos muros paralelos que limitan las canchas 
de.juego( ••• ). Si el disco simboliza el sol; 
la hoz.del brazo del jugador representa a la 

(15) Paul Westheim, Qp. Cit., pág. 17-18 



luna; la cancha rectangular, a la tierra; y la 
pelota, a Venus: la lucha cósmica está conjura
da." (16) 
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Coincidiendo con los rituales de diversas culturas, el 

juego de pelota mesoamericano viene a cubrir esta necesidad 

inherente al ser humano de eX:plicar, simb6licamente, los pro-

cesos naturales que le rodean, incluyendo en este proceso los 

sistemas numéricos y astron6micos que actuaban íntimamente 

con la religi6n: 

"Los equipos contendientes (del juego de pelota, 
estaban) siempre en número simb6lico: tal vez 
doce para sumar trece con el dios, período del 
año lunar y suma de los niveles celestes, que 
multiplicada por cu.otro, que es un número rela
tivo a los puntos cardinales, a las estaciones, 
a los elementos básicos nahuatls, y a los cua

tro soles cosmog6nicos, nos da cincuenta y dos, 
que representa el siglo que los nahuatls conmemo 
raban con la ceremonia del fuego nuevo y la 
extinci6n del viejo." (17) 

At.tnqu.e el orle;en de este espac:t.o ritual se remonte a 

los primeros vestigios de la cult'.Ára ol~t;!ca, es probable que 

~1 pequefio juego de pelote de TikRl (tal vez el m~s pequefio 

que se conozca) lrnya sido construido dnrnnte el periodo Clósi 

( 16) Ignacio ~!erino Lanzilotti, "Historia del Teatro ••• n, pAg. I!I . 

(17) Ibidem. 
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co Tard1o. 

Situado en el sur del Templo I y registrado como B.struc

tura 5D-74, el juego de pelota consta de dos construcciones 

·paralelas, provisto de un patio intermedio angosto. Su longi

tud es de 10 m. y tiene 5 m. de ancho (lámina 10). 

Una escalera estrecha conducía al espectador a la parte 

superior de cada lado de la cancha. Desafortunadamente, no se 

encontraron vestigios de los anillos de piedra ni de los mar

cadores. Esto no impide admirar su clásico diseño en forma de 

"I". Existe localizado otro juego de pelota de formato triple, 

a un lado de la plaza de los Siete Templos, pero aún no han 

sido restaurados como el que se encuentra en la Plaza U~yor. 

La presencia del juego de pelota no viene a ser una sor 

presa en una ciudad maya, máxime si tomamos en cuenta que la 

gran mayoría de los centros ceremoniales descubiertos en el 

área generalmente contienen este tipo de edificaci6n, cada 

uno con elementos estilísticos correspondientes al periodo 

en que fueron construidos, sin demeritar su forma común, 

apta· para el des~rrollo del juego, juego de presencias c6smi 

cas en su constante lucha natural, juego de purificaciones 

donde el hombre/jugador "contribuye al movimiento eterno 

de los astros." (18) 

• * • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 

(18) Ibid., pág. IV 
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' í.J 
Finalmente, cabe hacer menci6n de ciertos espacios que, 

aunque contengan una obviedad espacial, no impide su posible 

análisis como sitio escénico. 

Tal sería el caso de las grandes plazas donde segura

mente se desarrollaban los ritos colectivos, con una funci6n 

diversa a lo ya descrito. De tal manera, la Gran Plaza de 

Tikal contiene elementos necesarios para propiciar el manejo 

de enormes masas que fungían no como espectadores, sino co-

mo participantes activos, dirigidos certeramente por la casta 

sacerdotal, responsable absoluta del movimiento y celebra

ción del ritual. 

De la misma manera que las principales ciudades mesoame

ricanas, la gran plaza de Tikal se sitúa como centro motor 

de la planeación urbana total, como eje orientador para la 

construcci6n de calzadas que permitían el ingreso del exterior 

a todo caminante, procesión o muchedumbre. Cabe resaltar 

también la orientación cardinal y astron6mica, puesto que la 

edificaci6n de los Templos I y II obedecen a las necesidades 

de observación de los cuerpos celestes, dato constante en 

toda ciudad maya. 

La plaza cubre una extensi6n aproximada de una hectárea, 

teniendo como marco, al este, el Templo I; al oeste, el Tem

plo II; al norte, la Acrópolis del Norte y al sur, la Acr6-. 

polis Central. 



A diferencia de otras plazas de la misma ciudad, la 

Gran Plaza funciona no sólo como espacio ritual, sino como 

centro lógico de reunión pol1tica, debido a la presencia en 

el sur de la Acrópolis Central, que, como ya habíamos men

cionado, existen varias hipótesis de que esta zona haya si

do destinada a la habitaci6n cortesana o sacerdotal. La 

presencia de la Acr6polis del Norte refuerza el carácter 

político- religioso de la Gran Plaza, ya que el conjunto 

está formado por templos dedicados a la preservación del 

culto, as1 como la realización de actos funerarios dentro de 

ellos. La Plaza tiene la capacidad de concentrar al resto 

de la ciudad en su ubicación y orientaci6n; los templos 

externos a la plaza dirigen su frente a ella, provocando 

el habitual magnetismo de todo centro ceremonial, acatando 

las leyes naturales del egoeentro, del punto de partida 

de donde se origina el resto, el punto de expansi6n del 

universo como explicación intuitiva, pues, como expresa 

Eliade: 

"La cosmogonía es el modelo tipo de todas las 
·construcciones. Cada ciudad, cada casa nueva 
que se construye imitan una vez más y en cier
to sentido repiten la creaci6n del mundo. En 
efecto, toda ciudad, toda habitaci6n se encuen 
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tran en el "centro del universo", y por ello 
la construcción s6lo fue posible mediante la 
abolici6n del espacio y del tiempo profanos 
y la instauración del espacio y del tiempo 
sagrados (cf, Le mythe de l' éternel retour)." 
(19) 

El mismo Eliade resume, en tres puntos fundamentales, 

el simbolismo del "centro" y sus implicaciones cosmológicas 

para una mayor comprensión de lo que, para los pueblos an

tiguos, incluyendo el maya, signific6 el diseño y edifica

ci6n de las grandes plazas: 

" 1o) en el centro del mundo se encuentra la 
"montaña sagrada'', allí es donde ·se ene uen tran 

el cielo y la tierra; 2o) todo templo o pala
cio y, por extensión, toda ciudad sagrada y to
da residencia real son asimilados a una "mon-

· taña sagrada" y promovidos así CBda uno de e
llos a la categor1a de "centrott; 3o) a su 
vez, el templo o la ciudad sagrada, puesto que 
son el lugar por donde pasa el axis mundi, son 
considerados como el punto de uni6n entre cie
lo tierra e infierno." (20) 

(19) Mircea Eliade, Tratado de la Historia de las Religiones, 
pág • .339 

(20) Ibid., pig. 335 
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3. · Elementos de Apoyo. ·p~r;~};~i f~:~elonam:iento de- los Espacios 

Escénicos. 

El presente capitulo trata de abarcar los diversos ele

mentos que pudieran considerarse como apoyos fundamentales 

y funcionales de los espacios escénicos en Tikal, es decir, 

un conjunto de datos enumerados que participen como susten

taci6n te6rica al trabajo práctico, para redondear, afianzar 

y completar la presencia de los espacios escénicos como for

mas culturales mayas, localizadas y establecidas. 

El prop6sito consiste en revisar, inicialmente, los 

escasos, pero fundamentales textos "dramáticos" que se han 

encontrado en el área; presentando, además, diversas hip6-

tesis que sobre el tema han surgido, propiciando un marco de 

referencia más amplio para su estudio especializado. Poste-

.riormente, anotaremos las manifestaciones escult6rico-pic

t6ricaa, referentes a elementos eminentemente escénicos que 

existen en el extenso panorama del arte maya. Finalmente, 

se harán notar los posibles manejos de los espacios escéni

cos, referidos a las constantes sugerencias de diversos actos 

culturales en nuestro pais. 
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Más que una rundamentaci6n te6rica, el presente capí

tulo trata de reflexionar y revisar los diferentes caminos 

que la investigación ha emprendido en el panorama artístico 

maya, obligando asi el rigor de futuras incursiones en el 

tema para encontrar, lo más pronto posible, las fuentes ori

ginales de nuestras raices artísticas, aún latentes, que in

dican en su supervivencia no un acto her6ico, sino un hecho 

más que demuestra la inmensa capacidad artística de los pue

blos mesoam~ricanos. 
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3 .1 •.. ·. · TeXtos Dramáticos Mayas. 

"El mito, en la mente amerindia, no es una for
ma de llenar los tiempos desconocidos, obede
ciendo a la necesidad de saciar toda laguna que 

· pueda existir en el conocimiento de su linaje 
que los hombres individuales y los pueblos tie
nen -como ocurre en las grandes culturas anti
guas mediterráneas o del oriente próximo o me
dio-, sino que es la expresi6n del yo-mismo, 
es decir, la aceptaci6n y la conciencia de que 
la Vida que se p~see ( ••• ) estaba desde siempre 
integrada en el movimiento del ritmo del cos
mos. tt (1) 

La cita anterior nos introduce en una discusi6n que 

emparenta con el presente inciso: las manifestaciones re

ligiosas, filosóficas y artísticas prehispánicas, analiza

das desde el punto de vista occidental. La. aparici6n del te

lpa acude en el momento en que se podria incurrir en el e

rror de encasillar o identificar las formas literarias de 

los mayas en los preceptos aristotélicos establecidos e ins

tituidos en occidente. 

José Vila afirma que no debemos mostrar une actitud 

reprobatoria al analizar los textos mayas sin encontar:.·coin-

(1) José Vila Selma, La Mentalidad Ma~a, pAr,. 35 



cidenc.ias con los cánones clásicos de la literatura pues: 

"no estamos estudiando obrBs inspiradas en los 
preceptos de la Poética de Arist6teles. ( ••• ) 
Si algún punto de partida para esta comprensi6n 
en profundidad de lo amerindio es falso no pue
de ser sino esta dicotomía de los textos según 
nuestros géneros literarios." (2) 

De esta aseveraci6n parto para hacer una somera enume

raci6n de textos mayas que por su material pudieran conside

rarse no como literatura dramática, sino expresi6n de con

flictos naturales de ser representados en un espacio escéni

co, recopilación de rituales que perduraron gracias a la tra

dici6n oral, y a pesar del gigantesco embate cultural de la 

conquista. 

Cabria la posibilidad de analizar este material tratan

do de adecuarlo a los términos "orientales", pero esta posi

bilidad nos alejaría de nuevo de las fuentes propias de la 

cultura maya; todavía es tiempo de otorgarle capacidad y evo

luci6n independiente, aunque su desarrollo se efectuara a 

la par de las diversas culturas orientales y occidentales de 

la antigUedad. 

Como primer elemento de revisi6n, comenzaremos con el 

texto dramático fundamental de los mayas: el Rabinal Achí, 

con valor único en Mesoamérica. Recordemos que, durante la 

(2) José Vila Selma, Qp. Cit., pág. 2L~ 
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conquista, los misioneros presenciaron los diálogos de las 

"farsas y representaciones" tanto mayas como nahuas, pero 

sus preceptos religiosos impidieron su recopilaci6n exacta. 

No fue sino hasta el año de 1850 cuando se inicia la reco

pilaci6n y la traducción, por parte del abate francés Car~ 

los Esteban Brasseur en la región 1,uiché de Guatemala, de 

una representaci6n que año tras año se venia efectuando en 

la ciudad de Rabinal, consistente en un diálogo entre el 

Var6n de Rabinal y el Varón de los Queché, texto presumi

blemente intacto desde su elaboraci6n ritual en el perio

do clásico maya. 

La aparición de este texto confirmó la presencia de 

un sistema te~tral, aunado a la aparición de textos epopé

yicos y religiosos como los diversos libros del Chilam- Ba

~ ·y el Popol- Vuh. 

" (El Popol-Vuh) Se remonta al siglo VII, por 
lo cual, junto con el Chilam Balam, es el tes
timonio más antiguo con que se cuenta en Meso
américa. ( ••• ) Fue el italiano Pablo Félix Ca
brera, quien vivía en Guatemala en el siglo 
XVIII, el primero en dar noticia del manuscri-
to en su estudio Teatro Cristiano Americano." (3) 

(3) "Popol Vuh'' en Enciclopedia de México, Tomo 10, p~g. 791 
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Antonio Mediz Bolio nos indica la posible v1a que estos tex

tos debieron haber realizado para su conservaci6n hasta el 

momento de su recopilación: 

"Sin duda alguna, los textos del Chumayel, más 
o menos adulterados, provienen directamente de 
antiguos cantos o relaciones poemáticas que de 
padres a hijos fueron bajando, repetidos de me
moria, hasta los dias de la dominaci6n españo
la, al principio del oual algunos indios (pro
bablemente sacerdotes) que aprendieron a escri
bir con los caracteres europeos consignaron si
gilosamente por escrito tales relaciones con 
objeto de que no se perdieran en definitiva." (4) 

Tanto los textos religiosos antes citados, como el pro

pio Rabinal-Achí, indican una fuerte actividad entre los 

mayas por preservar su historia, leyendas mitol6gicas y pre

ceptos religioso-políticos en un sistema textual que se re

citaba, cantaba, danzaba o representaba, o, tal vez, se haya 

logrado lo que el PU:eblo náhuatl denomin6 "flor y canto", 

organizaci6n de la expresi6n poética, ampliamente estudiada 

por Angel Ma. Garibay y Miguel Le6n-Portilla en sus trabajos 

· especialj.zsdos sobre el tema. Sin embargo, René Acuña insiste 

y apunta la gran posibilidad que estos textos tenían como 

material escénico: 

(4) Antonio Mediz Bolio• introducci6n al Libro de Chilam ••• , 
pág. XI y XII 
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" ••• el interesado en los baldzamil y en otros 
juegos escénicos de los mayas podrá encontrar 
en el Po~ol Vuh una especie de ~epositorio <le 
sus cantares y antiguos temas dramáticos.( ••• ) 
Cada episodio.~.tiene todas las trazas de haber 
sido en la antigtiedad un juego ritual escénico 
relacionado, ya con el sol, ya con la tierra. 
( ••• ) Hasta los relatos de las Cuatro Creacio
nes ••• y el del Diluvio proceden probablemente, 
y fueron objeto, de cantares y representaciones." 
(5) 

El Rs.binal Achi pone de manifiesto que la mentalidad 

maya hacia la organización del ritual había rebasado el ca

rácter adoratorio, logrando desarrollar no s6lo la conduc

ci6n de un diálogo, sino que también supieron aplicar a sus 

representaciones rituales símbolos de carácter sacro-numé-

ricos: 

"Su verdadero valor reside, sin duda, en la 
relación numérica y en su exacto c6mputo del 
tiempo en dieciocho veintenas que suman tres
cientos sesenta días que, con la cuenta de los 
cinco días aciagos, constituyen el año solar ••• " 
(6) 

(5) René Acuña, Farsas y Representaciones ••• , pág. 22 

(6) .Ignacio Merino Lanzilotti, •.'Jiistori~ del Teatro •• ~, pAgs. 

VII y VIII 
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Merino Lanzilotti propone una interesante interpreta

ci6n de este texto, agregando además que: 

" ••• el espectáculo habla por si solo, indepen
dientemente de la técnica narrativa y de la e! 
posici6n retrospectiva de las acciones que de• 
sencadenan el desorden y propician la muerte 
del Varón de los Queché, alegoria de Venus y 
verdadero protagonista de la historia, que es 
sacrificado en la piedra solar." (?) 

La importancia del Rabinal ya no va a residir en su 

valor romántico como único ejemplo del teatro prehispánico, 

sino en sus elementos rituales, asi como los datos de índo

le literario, dramático, mitol6gico y fonético que la obra 

contiene. La presencia de este texto hace posible ubicarla 

en un espacio escénico, establecido por la gama de movimien

tos, traslados y mecanismos que el mismo diálogo propone. 

La relación del Rabinal Achí con su espacio escénico perte

necería a otro estudio más preciso sobre el tema, sin des

deñar esta misma relación en el resto de los textos mayas. 

A la par del Rabinal Achi, podemos mencionar otros 

textos, como son las farsas que Diego de Landa incluye en 

sus relaciones sobre Yucatán. Estas farsas fueron estudia-

d.as por Acuña, tomando en cuenta los valores fonéticos de 

(?) Ignacio Merino, Qp. Cit., pág. VIII 
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las palabras relacionadas con términos teatrales ("el estu

dio del teatro ceremonial de los mayas es una especie de ar

queología verbal" (8)) y que ha dividido en tres tipos run-
damentales de representaciones: okot, baldzamil y ez yah. 

"El contexto semántico de los okot parece indi
car que estos bailes o ritos escénicos tenían 
un carácter penitencial y decididamente supli
catorio; ( ••• ) Por su parte, los baldzamil, ••• 
tenían un tono más popular, decididamente vui
gar a veces, caracterizándose por el lenguaje 
retoz6n e informal de los bufones rituales, 
llamados chic, y por sus meneos, muecas y amagos, 

a menudo bastante obscenos. ( ••• ) Ez yah eran 
unos "juegos de pasa pasa" o escamoteo, y que 
el tal nombre significaba "encantar, enhechizar, 
y hazer juegos de mazmorra! (ilusionismo) o de 
pasa pasa, y embaír, y los tales juegos y 

embaymientos" (Motul 342)." (9) 

Según este estudio, las farsas tuvieron un carácter puramen

te lúdico-ritual, de tipo ir6nico-imitativo. El trabajo de 

Acuña pretende, justamente, ampliar la primera lectura de Lan 

da sobre estas representaciones de los mayas. 

Para concluir este inciso, mencionaremos la gran di

versidad que exi~te de leyendas populares y festividades co

mo posibilidades dramático-textuales, referidas generalmente 

(8)René Acuña, Qp. Cit., pág. 13 

(9) !bid., p6.gs. 19, 21 y 23 
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al vasto panorama religioso que el maya manejaba. Afortuna

damente, estas leyendas se han preservado a través del tiem

po y hasta nuestros días, interpretadas popularmente y re

sistiendo incluso las naturales deformaciones culturales 

del mestizaje. Fintre estas leyendas podemos localizar· aún 

las mágicas narraciones sobre el origen telúrico del lago 

de Aztitlán, textos acerca del origen lacand6n, bailes de 

la conquista y el baile del venado, recopilados en el in

teresatite estudio de Jos¡ Vila Selma antes referido. 

Tanto las farsas como las leyendas contienen en su es

tructura narrativa ciertas posibilidades de movimiento escé

nico y, por tanto, de un espacio determinado. Este proceso 

(texto---~espacio escénico) ha sido ligeramente sugerido en 

diversas investigaciones, sin embargo el estudio pondera el 

aspecto literario, sin posibilidad de alguna conclusi6n so

bre el manejo del espacio y su relAción con la estructura 

literaria. ~l análisis literario no ha tenido · bases lo 

suficientemente sólidas como para esclarecer la existencia 

de manifestaciones escénicas mayas, perdiéndose oasi siem

pre en tratar de comparar las mínimas conclusiones existen- . 

tes con el arte dramático occidental. 
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3.2. Representaciones.: a·~Cült6rico-pict6ricas de elementos 

escénicos: en la cúltura maya. 

La iconografía humana ha sido instrumento básico para 

el estudio de diversas materias sobre las culturas del mun

do. El investigador recurre frecuentemente a ella para te

ner un punto de referencia específico, o bien, para regis

trar la natural evoluci6n de la representaci6n que el hom

bre ha realizado sobre su propia figura. La iconoerafí.a es 

un dato efectivo para conocer costumbres, indumentaria y 

ritos religiosos que existian en cada cultura; evidencia con

creta sin rasgos de posibilidad, pues nos enfrentamos a la 

fuente directa realizada por la mano artífice, por .el ojo 

testigo y creativo que plasm6 en la obra su realidad cir

cundante. 

Por esta capacidad concreta de la iconografía humana, 

resulta pertinente tomarla como instrumento fiel de inves

tigaci6n, máxime en un trabajo donde los datos se encuen

tran en un proceso incipiente de clasi.f.icaci6n, como es 

el ·caso de la cultura maya, tomando en cuenta que los pr.i-
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h. 

meros trabajos cient1ficos de la arqueología mesoamericana 

se iniciaron apenas a mediados del siglo XIX. 

Así como existen evidencias de tipo textual que refuer

zan la utilización de elementos escénicos en el pueblo ma

ya, así.también existen diversas representaciones tanto pic

tóricas como escul t6ricas que nos permiten obe~rvar una gran 

variedad de disfraces, decoraciones, maquillajes, máscaras y 

actitudes corporales que denotan ampliamente su origen escé

nico. Si recordamos que los únic0s vestigios de la cultura 

maya se encuentran en sus esculturas, pinturas en vasijas y 

murales y sus complejos urbanos, podríamos rescatar de estos 

elementos los únicos vestigios escénicos para investigar in

cluso su funcionamiento práctico en un espacio de este tipo. 

Mencionaremos tres focos fundamentales, pr6digos en 

material iconográfico refer.ente a elementos escénicos dentro 

de la zona maya: Tikal, Isla de Jaina y Bonampak. La tenden

cia predominante de la iconografía maya es su actitud hierá

tica, de vigoroso ritmo, aunque existan representaciones que 

se antojan más interesantes por la fuerte sugerencia escéni

ca de sus formas. 

En Tikal, por ejemplo, encontramos que existe una cons

tante en las escenas de casi todas las vasijas pintadas en

contradas: distribuci6n axial de los personajes que permite 
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una distribución libre de los elementos en la escena. Aqui se 

encontró, por cierto, el famoso bailarín de jade, cuya acci6n 

impresa determina la maestría de la pieza. Otra constante la 

encontramos en la rica variedad de mascareria, influencia di

recta de la cultura teotihuacana, pero interpretada con el 

rictus común de la maya, fluctuando entre el gesto de actitud 

c6smico-divina, hasta las inevitables y sonrientes mascari-

llas infantiles. 

"La máscara es parte del ritual y está. íntimamen
te ligada con el culto de los muertos; tiene 
un significado már,ico religioso. Al ponerse la 
máscara, el hombre no sólo se transforma en el 
ser representado por ella, sino que a ~l pasan 
también todas sus cualidad8s físicas y m~gicas. 
( ••• ) El disfraz opera una trnsformaci6n mágica: 
el animal doméstico, común y corriente, se vuel
ve un ser dotado de fuerzas divinas. ( ••• ) Tal 
infiltrarse un ser en otro no tiene nada de ex
traño ·dentro de un mundo en que lo real no es 
el fenómeno corpóreo, sino los espiritus que 
moran en él. ( ••• )Cuando muere lo corp6reo, de-
be permanecer eterna~~nte la imagen de la 
persona, no en forma de retrato, no como repre
sentaci6n realista, sino como una imagen-con-

. cepto. ( ••• ) La máscara es el otro yo. ( ••• ) 
La máscara es la expreai6n de su ~sencia su
prareal." (10) 

(10) Paul Westheim, Arte Antiguo de México, p~gs. 121-124 

64 



Un segundo centro iconográfico escénico se localiza en 

la isla de Jaina, donde se encontró un importante cementerio 

maya, descubriéndose una gran cantidad de figurillas corres

pondientes al período clásico (300-900 d.C.) 

" ••• estas estatuillas constituyen un documento 
muy valioso sobre la vida de personajes de la é
poca: sacerdotes o caudillos en actitud llena 
de dignidad y de suficiencia, sacerdotisas, gue
rreros, mercaderes, jugadores de pelota, acto
res, bailarines, músicos ( ••• ), personajes gro
tescos ••• " (11) 

Diversos compendios sobre el arte maya compilan en sus 

páginas las sorprendentes figurillas, ejemplo de la maestría 

manual de los artistas mayas y que se diferencian perfectame~ 

te entre una y otra actividad representada (lámina 11). Asi 

encontramos un actor, ataviado con capa, en actitud emtnente

mente gestual, donde se puede observar su capacidad para co

municarse con una multitud (lámina 12). Este gesto es com

pletamente diferente al que adquieren las figurillas que re

presentan bailarines o músicos. Al respecto, me remito a la 

obra fundamental de Samuel Marti, Canto, Danza y Música Pre

cortesiana, donde dedica en dos capítulos, la tarea de aná

lisis y recopilación iconográfica del teatro, danzas y ata

víos mayas como referencia indispensable. 

(11) Paul Gendrop, Arte Prehispánico ••• , pág. 120 
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Como tercer y último centro iconográfico, mencionare

mos la presencia pj_ct6rica de Bonampak, cuyos frescos no só

lo proporcionan datos de gran valor documental, sino que nos 

ofrecen representaciones plásticas, útiles para el estudio 

de l~ música, danzas, indumentaria y rituales de los mayas. 

"Las ruinas de Bonampak eran desconocidas para 
el mundo arqueológico antes de ser descubiertas 
por el fotógrafo G.G. Healy (1946) y el explora
dor Carlos Frey. ( ••• )El centro religioso de 
Bonampak se compone de once edificios y una pla
za central en la que se hallaron varios altares 
decorados y estelas con fechas. Se cree que Bo
nampak data del año 540, y los murales del 800." 
(12) 
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Destacan los fantásticos disfraces y máscaras zoomorfas que se 

suceden en la escena de los m6sicos y danzantes, así como 

los interesantes atavíos sacerdotales, sobrios disemos que 

no demeritan junto a los trajes de los danzantesflámina 13). 

De los murales, como de otras fuentes, se han inicia

do importantes reconstrucciones de instrumentos musicales 

mayas. Tal es el caso del sefior Carlos Asturias, en la ciu

dad de Guatemala, quien, recientemente, logr6 la reconstruc

ci6n de las trompetas que aparecen en los murales de Bonam

pak, as! como una marimba maya, representada en la prose-

(12) "Bonampak" en Qp. Cit., Tomo 2, pág. 278 



sión de músicos del vaso de Ratinlinxul (Museo de la Univer

sidad de Pensilvania, Filadelfia U.S.A. clasificado según el 

catálogo de dicho museo con el número N.A •. 11701), llegando 

hasta la ejecuci6n de los mismos y demostrando la variedad y 

sonoridad de los instrumentos musicales que los mayas utili

;·.aron. Cabe preguntar: lNo podría ser también éste un méto

do eficaz para comprobar el funcionamiento de los atavíos y 

la mascarer1a dentro de su espacio escénico? 

Existe otra veta iconográfica id6nea para el estudio 

de las formas escénicas: las imágenes realizadas en la vasta 

gama de estelas y altares mayas. Esta manifestaci6n escult6-

rica, presente en toda el área maya, ha permitido al inves

tigador deducir ciertas actividades de índole político, re

ligioso y militar; no obstante, no se ha destacado la posi

bilidad escénica de cada estampa: la disposici6n de sus per

sonajes y su relaci6n con los demás, sus atavíos y algunos 

fondos de posibilidad escenográfica (cf. "Dintel 3" de Pie

dras Negras, donde se representa una reuni6n de consejo) 

(lAmina 14). 
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En la enumeraci6n realizada de los diversos espacios 

escénicos localizados en Tikal, hicimos referencia hacia el 

funcionamiento que proverbialmente dAbieron haber tenido 

cada uno de ellos. Un estudio más detenido de su conforma-

ci6n aportará no s6lo la distribuci6n de sus partes ele

mentales, sino tambi~n la relaci6n que estas partes tenían 

con los espectadores o con los participantes de cada espacio, 

aunado a los elementos textuales e iconográficos que se re-

fieran a su estructura interna. 

Este conjunto de informaci6n procura la observación de 

los inmensos vestigios arqueol6gicos que continuamente se 

ac·recentan, para proceder a la aplicaci6n de hip6tesis que 

muy factiblemente se conserven en investigaciones bibliográ

ficas. Pero la investigación puede completarse y verse en

riquecida en el momento en que se tome en consideraci6n un 

fen6meno necesario de análisis: la posible vigencia del ma

nejo escénico que pudieran tener algunas manifestaciones ar

tísticas de procedencia indigena, aún presentes en diversas 

regiones del antiguo mapa mesoamericano. 
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El .fen6meno de· supervivencia de expresiones prehispáni

cas subsiste a pesar de la conquista y de 450 años de mesti

zaje, y continúa creando diversas hip6tesis de indole antro

pológico y sociológico, con la posibilidad de rescatar cier

tos conceptos del pensamiento expresivo de la mente prehis

pánica, sin pretensi6n alguna de adquirir en ellos una pure

za original y absoluta. 
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· Una expresi6n que particularmente perdur6 hasta nuestros 

días es la música y la danza, paganamente ocultas en la vasta 

tradici6n religiosa cristiana, practicadas por los grupos in

dígenas. Los investigadores del tema apuntan el paralelo exi~ 

tente entre la supervivencia de las formas con la gran varie-

dad de instrumentos musicales que manejaron los pueblos pre

hispánicos, determinando la importancia intrinseca de la mú-

sica. 

"No puede caber duda de que la música precorte
sia na alcanzó una etapa de desarrollo compara
ble, y tal vez superior, a la de otras culturas 
contemporáneas de origen europeo, asiático y 
sudamericano." (13) 

Esto permiti6 un mestizaje musical sin desligarse de 

las formas originales, logrando la supervivencia de la músi

ca y de lns danzas rituales, hábilmente acopladas e integra-

(13) Samuel Martí, Instrumentos Musicales Precortesia~, pAg. 
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gradas. a las .tr~dic'ionales·: festividades cristianas. 
: \·· 

;!','. 

· "En este papel de subordinados al nuevo dios, 
los bailes y farsas que no sufrieron transfor
maciones profundas impuestas por la nueva cul
tura, se fueron quedando en nuevas reminiscen
cias de las costumbres antiguas y en meros apén 
dices de las nuevas festividades." (14) 

Los grupos indigenas preservaron la ancestral costum

bre de transmitir sus tradiciones de generación en genera-

ción dentro de sus apartadas comunidades, ba,jo la severa vi

gilancia clerical. Las tradiciones perduran sin traicionar 

el original objetivo ceremonial. 

"El indígena no canta o baila para exhibir su 
destreza o sus conocimientos, ni tampoco trata 
de entretener o adular al espectador. El indí
gena canta y baila para honrar y propiciar a 
sus dioses ancestrales. Su música es la expre
sión de su fé, y de sus esperanzas y temores 
en sus deidades, ya sean éstas paganas o cris
tianas." (15). 

Actualmente persisten danzas rituales que dejan entre

ver ciertas manifestaciones prehispánicas, como son: la 

danza del volador o voladores de Papantla, juep;o de los Hue 

(14) René Acuña, Op. Cit., pág. 12 

(15) Samuel Marti, O,;e.,Cit., pág. 15 
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huas, danza del venado, los concheros, danza de los vieji

tos, asi como la.s danzas del Rabinal de los quichés guatemal

tecos, por mencionar solo algunas muestras del amplio pano

rama de las danzas aut6ctonas. Aparte de profundos estudios 

referidos a estas danzas (cr. capitulo denominado "Supervi

vencia de danzas" en Canto, Danza y Música ••• , de Samuel Mar

ti) es obligada la mención de la utilizaci6n requerida de cada 

danza dentro de un espacio determinado. Dentro de su coreo

grafia es posible detectar ciertos desplazamientos que figu

ran como simbolos a manera de lenguajes espaciales, donde ac~ 

den frecuentemente signos de índole astronómico, sin discri

minar la presencia de actos cotidianos de la comunidad. En 

las danzas prevalece la ancestral comunicaci6n sacT·a, demos

trándose no como una curiosa actividad artística, sino como 

fuerza creadora capaz de sobrevivir a su actual circunstancia 

occidental. 

La supervivencia se manifiesta, por ejemplo, en una se

mana santa en la sierra michoacana: viernes; día de rito en 

el pueblo, ritual de iniciación en niñas y niños vestidos de 

angelitos y simones que acompañan la figura ensangrentada de 

Cristo. Tienen que ir a sus pies, llorando y gimiendo al com

pAs de las letanías populares, de estaci6n en estaci6n, de 

casa en acsa. La comunica e :t6n a través de la sanp;re, de la 

vital, de la cíclica, no d~ la dolorosa y cristiana eangre. 
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La· vigen~i.EJ_:: espe:3,-ti.~na, / i,ndica 9u~ el t;,emp9 i'.·.~f rito origi- · 

na 1 se . ntega• a·~./de~t~uirse ·~· .· qu'é; 'tieÍle'>·e.(l~:;:'sU:.ti'cife.ntes ':armas ... 

para defenderse .. del ·continuo ataque d~·,j_~: ~·ul~ura plástica. 

La muerte de Cristo coin.cide con el dulce y amable cántico 

purépecha de la iglesia abandonada, obligadamente sin imá

genes, que implora el agua aprovechando la fecha, pid1.endo 

directamente al cosmos. La ima~en tapada se convierte en el 

dios o la diosa; son las mujeres y su voz las que animan es~ 

ta imagen. Las mujeres limpian y purifican el espacio de do

lor para regocijo de la imagen agonizante que, parad6jicamente, 

escucha a su paso "Dios nunca muere", "Cuando escuches este 

vals". La muerte es el cierre del ciclo perenne de la vida 

que resurgirá en la lluvia ••• cuando llegue. Espacio manejado 

paganamente ante la impotente censura de la liturgia cris-

tiana. 



"', ,. 

"El teatro contemporáneo no solamente presenta 
este mal síntoma que significa el retorno a la 
infancia o a la adolescencia, el recuerdo de 
un crecimiento al que se ha preguntado demasia
do qué era y qué será pero hay algo peor para 
ese anciano solemne que hace mucho abandon6 su 
madurez: la idiotez y la locura lo acechan. Des
de 1950 ha encontrado en la demencia y se enca
mina hacia la muerte." (1) 

El siglo XX ha significado para el teatro la toma de 

conciencia formal, delimitado en el angustioso y doloroso 

proceso que para la mente occidental significaron la presen

cia de los "ismos". Los grandes teóricos del teatro contem

poráneo se dedicaron a desarrollar una labor de saneamiento, 

ante la inminente decadencia de los valores propios, comen

zando a frecuentar de preferencia toda manifestaci6n "primi

tiva" para obtener de ella la lieeraci6n de la condici6n 

fornal que el teairo padecía, heredado del siglo XIX. 

Apareci6 entonces la figura romántica de Antonin Ar

taud, quien lleg6 a observar diversas representaciones ritus-

(1) René Giraudon, Demencia y_ Muerte del Teatro, pp. 8?-88 
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les tanto en oriente como en México, tratando de captar las 

posibles fuentes originales del rito teatral; quiso llegar 

a la esencia para poder despedazar de un solo golpe al es

tancado teatro europeo. Pero Artaud se enfrentó a manifesta

ciones no precisamente liberadoras, sino absolutamente for

males, como ~l teatro balin~s, donde todo gesto ha sid0 re

petido por siglos en una formaci6n básica de condicionamien

to; no existiendo esta liberación esencial, Antonin Artaud 

va a posibilitar, con su expAriencia, el camino para la bús

queda de nuevas formas entre los creadores teatrales de la 

primera mitad del siglo. Las formas del teatro oriental se 

comenzarán a aplicar en el actor y en la escena misma, pero 

no se rebasarán los límites que el raciocinio occidental se 

había impuesto. 

La experiencia a partir de Artaud dem~str6 la incapaci

dad de occidente por preservar la sensibilidad y la capaci

dad creadora del rito original. La ciencia, el arte y la 

religión se congestionan, se apartan del objetivo primario 

para dar paso a la autodestrucción en una revisi6n radiográ

~ica del hombre. En esta tendencia por volver la vista al 

origen, el hombre descubre, sorprendido, los ritos intactos, 

intentando transformar su ya "espacio vacío y mortal" en 

un rito original; pero este proceso resulta inútil: del rito 

s6lo percibe la forma, la superficie, en su constante tenden-

74 



cia por ignorar el pasado para forjar su "futuro". Nunca se 

estableci6 que para entender la esencia es necesario volver 

a nacer dentro de las circunstancias que posibilitan el ri

to, despoj~ndose además del atractivo "rito" de la autodes

trucci6n como manifestación cotidiana del absurdo poder del 

hombre contemporáneo. 

De esta situación, los antropólogos han pretendido 

"rescatar" cierta información de las comunidades donde aún 

se desarrollan ritos ancestrales, sin mayor resultado que 

informes archivables sin opción práctica. 

Rescatemos de la supervivencia la sensibilidad que per

dura a pesar del mestizaje dehtro del sinf(n de manifestacio

nes. Adquiramos una actitud de eterno respeto por sus formas 

de expresar el rito, pues en ellas nos continúan demostrando 

el manejo del espacio es~énico conlleva, a la vez, un respeto 

ancestral de su natural mecanismo. 

?5 

Por lo tanto, sería pertinente comenzar a eliminar lo 

más posible la terminologia propia de Occi~ente en la investi

gación de las formas teatrales prehispánicas, en el enfren

tamiento con formas rituales tanto en los vestigios arqueol6-

gicos como en las supervivencias. 

Es claro que no podemos eliminar el bagaje occidental 

propio de nuestra idiosincracia de un di.a para otro, pero 



tratemos, en el estudio de .las formas escénicas mayas, por 

ejemplo, de adecuarlas en sus propias cicunstancias, como una 

expresión lógica del desarrollo cultural de una civiliza

ción, fruto de vacíos y orígenes, de mitos y presencias 

c6smicas ancestrales y eternas, gama multivisional que aún 

no aceptamos po·ro incomprensibles, que tratamos de explicar 

desde hace cuatro siglos y medio. 

"Si el teatro puede aportar algo al ser 
humano, es porque puede seguir constitu
yendo un evento esencial, vital." (2) 

(2) "Manifiesto del S.I.-m."en La Cabra, pág 1 



5. Conclusiones'~ 
·.-.1' 

La localizaci6n de un espacio escénico dentro de una 

cultura prehispánica como la maya, no es tema de un solo 

estudio. Bl proceso debe ahondarse en cada uno de los temas 

aquí expuestos para facilitar aún más la labor del futuro 

investigador. Se pretende establecer una vía accesible, prác

tica y amplia en sus resultados, siendo factible la aplica

ci6n del método utilizado en Tikal dentro de toda presencia 

escénica que perdure entre las ciudades descubiertas del 

área mesoamericana, asi como la observaci6n detenida del ma

nejo del espacio escénico que tienen los diversos espectácu

los supervivientes de ancestral ascendencia. 

Aunque el planteamiento original del proceso se encon

traba en el incierto 16gico de toda hip6tesis, el desarro

llo del mismo fue motivando paulatinamente el acervo de da-

tos aportados y descubiertos, esclareciendo cada uno de los 

elementos y partes en que se dividi6 la investigaci6n. De 

tal manera, la labor bibliográfica inicial indic6 la cultu

ra y la ciudad id6neas para localizar el espacio escénico; 

el trabajo de campo, por su parte, aport6 datos (como el 
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inaudito encuentro con la "arena" del Complejo P) que de

bían reforzarse con expresiones iconográficas y textuales 

de la cultura maya para su reflexión sobre la posible re

laci6n espacio/texto y su relaci6n con e1 teatro actual. 

Todo este movimiento trae por consecuencia la consolidaci6n 

de la hlp6tesis inicial, as1 como el establecimiento de una 

reflexi6n final: la situaci6n de la investigaci6n htst6rica 

del teatro en r.1éxico. 

Tomando en cuenta el accidentado sendero característi

co del teatro nacional, moldeado por los caprichos e influ

encias europeas, podemos hablar de una lógica falta de tradi

ci6n teatral, causada por una persistente negaci6n de las 

raíces anteriores, populares, no para proponer un teatro 

folcloroide, sino para aprovechar la infinidad de posibili

dades que brindan las tradiciones populares. 

Mientras no exista una constante en la labo~ investi

gadora de dar a conocer las enormes lagunAs que padecemos 

a nivel histórico teatral, el teatro mexicano continuará 

su endeble evoluci6n a c~usa de desconocer, por ejemplo, el 

teatro que se desarroll6 durante el virreinato, a nivel cor

tesano y popular, el teatro de cada una de las 6rdenes reli

giosas establecidas en M6xico, el teatro popular durante las 

diversas invasiones extranjeras, y el teatro universitario 

desde su f'undaci6n. Si aún persisten estas lagunas informati-
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vas, qué podemos esperar de la cultura teatral de un país 

donde se carece de los instrumentos básicos de apoyo de in

vestigaci6n dentro-de las carreras teatrales para localizar 

y rescatar estas fundamentales expresiones, incluida, por 

supuesto, la investigaci6n de cada una de las culture~ que 

conformaron nuestro país antes de la conquista. 

Sin tratar de imponer unA metodología -pues el presen

te trabajo s6lo indicaria el posible camino a seguir-, pode

mos afirmar que la experiencia con una ciudad de la cultura 

maya, como lo fue Tikal, propici6 la posibilidad de encon

trar el espacio escénico original, en esta necesidad vital 

para nuestro teatro. 

Es aquí donde surge el punto de contacto entre el pasa

do común del teatro mexicano y su condición actual: la pre

sencia de bases sólidas en sus formas ancestrales permiti

ría la firmeza cultural de quienes desarrollamos, de una u 

otra manera, la actividad teatral en nuestro país. Sin em

bargo, observamos que ante la falta de una tradición, de una 

iBnorancia grave de nuestra tradici6n escénica, el teatro se 

hunde paulatinamente en tratar de realizar manifestaciones 

superficiales, a la par de la importada cultura teatral de 

ccidente, ya en desechos 

No propongo de modo alguno la supresi6n de la influen

cia cultural universal, .tan propia de nuestro tiempo. Dim-
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plemerite llamo la atenci6n en el fen6meno de ignorar la ri

quezn artística que nuestra propia región establece. Inda

guemos cuáles eran las formas prehispánicas, no para estable

cer una reconstrucción arqueol6gica inútil, sino para obser

var qué elementos sobreviven aún para aprovecharlos, apre-

henderlos y adecuar:_os a una culturB nacional que ya de por 

sí se ha cqracterizado por su endeble tradici6n. 

No podemos ignorar aún esta veta armónica que es la 

cultura maya, en un momento en que el teatro persiste en su 

condición apocalíptica, clara actitud de que requiere de su 

total desap5rici6n para erigirse en un nuevo elemento de ex

presi6n, basado talvez en la creación del nuevo rito, asis

tiendo a la condición original del hombre de expresarse 

desde su cuerpo, desde su espacio ritual, en esta eterna 

espiral c6smica donde el ser h11~ano continuará su intermi

nable cuestionario, preguntando: ¿por qué?, lpara qué? , en 

su afán de conocer al ente creador. 
• 

Nos encontramos infectos en esta condici6n apocalip-

tica. Es nuestra labor afianzar nuestr~ cultura para encon

trar la actitud que los mayas tuvieron para hacer eternas 

sus manifestaciones artísticas. El espacio esc6nico es una 

prueba más de ello. Nosotros sabremos si las aportaciones 

escénicas mayas las seguimos considerando como una curiosa 
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manifestaci6n aut6ctona o como una trascendente actitud 

de representaci6n de los conflictos del hombre ante el · .. 

cosmos, esto es, consigo mismo. 
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