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INTRODUCCION

El presente trabajo tiene como objetivo recrear el proceso de realizacion de una
puesta en escena y, al mismo tiempo, observar si el teatro profano (entendiendo este
término como sindnimo de no religioso) de la Nueva Espafia fue copia fiel de las
representaciones espafiolas, debido a la gran influencia europea que existio durante la
Colonia.

Diversos autores han escrito sobre ¢l tema que me ocupa, entre los cuales puedo
mencionar a Hildburg Schilling, Armando de Maria y Campos, José Rojas Garciduefas o a
Maria Sten, por nombrar sdlo a algunos; muchos han centrado su interés en el analisis
literario de las obras escritas por dramaturgos como Fernan Gonzalez de Eslava, lo cual
proporciona una enriquecedora informacion sobre la historia del teatro en nuestro pais

Sin embargo, no todos estudian con profundidad el aspecto de la elaboracion
“practica” (por decir de algun modo) de una puesta en escena, sus dificultades, sus lugares
de realizacién, elementos utilizados, etc; ésta es precisamente la aportacion que pretendo
brindar; dar a conocer de una manera mas profunda el proceso, la construccion de una
representacion, pero sin llevar a cabo el analisis de la literatura dramatica colomnial. Por
otra parte, también he querido abarcar un aspecto mas amplio en cuanto a la bibliografia
en algunos temas, por ejemplo, en el referente a los lugares de representacion como se
vera en su momento.

La recopilacién y organizacién de todos estos datos tuvieron un proceso lento
debido a algunas dificultades. Primeramente, el tema posee caracter efimero y en
consecuencia, todos sabemos que es dificil aprehenderlo. No obstante, encontré que es
posible hacer una reconstruccion aproximada de la manera en que se realizaba el teatro
colonial.

Otra dificultad presentada fue la diversidad de datos proporcionados por varios
autores sobre un mismo tema, por ejemplo: la construccidon de edificios teatrales, pues
algunos autores sefialan diversas fechas de construccion diﬁcultandd asi el saber cuéles
fueron cronologicamente los primeros edificios teatrales.

Por otro lado, las representaciones escénicas realizadas en la época prehispanica,

sufrieron cambios a raiz de la llegada de la cultura europea, que las llevé a una evolucion;



comenzod un teatro evangelizador con un objetivo: catequizar; y, una vez concluido se
inicio el desarrollo de lo que conocemos como “puesta en escena” colonial.

Por este motivo, cada apartado de la segunda parte inicia con antecedentes
misioneros, para observar de manera somera los cambios que condujeron a la
conformacion del teatro colonial profano.

La tesis quedé conformada en dos partes: en la primera se analizara la puesta en
escena espafiola, esto con el fin de, inicialmente, tener un marco de referencia para el tema
que me ocupa, pues €l teatro profano deriva de su antecedente inmediato, el cual es el
teatro hecho en fa metropoli.

En segundo lugar, me ha interesado observar las particularidades de este teatro
para poder hacer una comparacion con el que se da en la Nueva Espafia y dilucidar si ésta
s0lo se atiene a importar el modelo espafiol o si la Colonia produce caracteristicas propias.

Por tanto, la segunda parte abarca lo que es el teatro durante la Colonia, tomando
como antecedente inmediato el teatro evangelizador. Se estudiaran de igual modo rasgos,
organizacion y todo lo que conlleva una puesta en escena.

En las dos partes de este estudio se encontraran algunos antecedentes al inicio de
cada apartado; por un lado, en el teatro espafiol se tomaron en forma muy general para
recordar al lector que también este tipo de manifestacion tuvo un origen y una evolucion
para llegar a ser el teatro espafiol que se difundirfa en la colonia novohispana; y con el fin
de lograr una mejor comprension de datos, inchui, al final de la presente investigacion, un
glosario, pues en algunas ocasiones se emplearon vocablos utilizados en siglos pasados,
los cuales en la actualidad nos son completamente ajenos.

Ahora, haciendo un breve preambulo, explicaré la razén por la cual me avoqué a
este teatro. Cabe recordar que una vez realizada la conquista, la sociedad americana
comenz6 a padecer una transformacion lenta y dificil. El gobierno y la Iglesia ejercian un
gran poder sobre el pueblo, especialmente con los grupos sociales inferiores (indigenas,
negros, mestizos, etc). Esta sociedad, con el paso del tiempo, fue creando sus propias
caracteristicas sociales, culturales, politicas y economicas; asimismo, tuvo sus necesidades,

las cuales fiteron evolucionando.
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La situacion de los indigenas y mas tarde la de los mestizos fue sin duda mas dura;
eran maltratados, oprimidos, tomados como esclavos por sus “superiores” espafioles (esta
situacion continud todavia en ef siglo XVII); una de sus minimas distracciones era el
teatro, que en ocasiones llego a ser gratuito, pero éste fue perseguido porque mostraba, en
algunas ocasiones, cosas santas convertidas en “objeto de pasatiempo y de pecados”™
segun la ideologia de la época, el resultado fue su prohibicion y censura, las cuales seran
mencionadas en el presente estudio.

El teatro profano fue del agrado de todo el pueblo (especialmente entre los
miembros de los grupos sociales ya mencionados) pues éste gustaba de los bailes, musica,
elementos escenograficos y todos los constituyentes teatrales que llegaron a formar
el espectaculo dramatico colonial para su esparcimiento, transformandose éste en un
desfogue ante su represion (pero no fue el unico pues existieron otras actividades como
los juegos de cafia).

Si bien la funcidn del teatro era divertir, habia otro tipo de especticulo con otro
fin; creo necesario dar una breve explicacion para ayudar al lector a tener uné mejor
comprension: cuando los frailes llegaron a tierras conquistadas trajeron consigo un teatro
cuyo fin era catequizar a los naturales (teatro evangelizador), después, debido al naciente
desarrollo de esta sociedad, esta manifestacion artistica se dividid en dos vertientes; una
parte de estas representaciones fue adoptando elementos no religiosos, como por gjemplo,
el baile (teatro semirreligioso); la otra parte siguié sus lineamientos litiirgicos. Con el paso
del tiempo,. las necesidades y caracteristicas del pueblo novohispano cambiaron, esto se
vio reflejado, obviamente, en los escenarios. Los espectaculos semirreligiosos adquirian,
con mayor fuerza, elementos considerados profanos despojandose de los conponentes
religiosos, dando como resultado escenificaciones netamente profanas; éstas a su vez
tomaron dos direcciones: teatro palaciego y teatro popular
teatro catequista.—» teatro semirreligioso teatro palaciego

(después profano) teatro popular
eatro religioso

Los mencionados datos seran ampliados y explicados a lo largo de la presente tesis.

' Sten.. Maria. Vida v muerte del teatro nihuat!. Universidad Veracruzana, Xalapa, 1982, p. 141



De este modo, deseo compartir con el lector el gusto por la época, porque para
mi este teatro no consiste solamente en observar que fue un divertimento para los
indigenas, sino que muestra toda una cultura evolucionadora para crear el teatro que
vivimos actualmente, es aqui donde se cimentaron las bases de nuestro género dramatico.
Quiero mostrar también, a lo largo de mi trabajo, otros aspectos de la sociedad que
giraban en torno al teatro, por ejemplo, el religioso, pues la Iglesia al ver que las
representaciones se salian de los canones de la moral de esa época y daban malas lecciones
a los espectadores, ejercia su poder censurando o prohibiendo ciertas representaciones y
textos dramaticos; un segundo aspecto es el de las costumbres de la €poca, pues durante
un tiempo las representaciones se llevaban a cabo obedeciendo las tradiciones de la
sociedad, por ejemplo, el horario de una funcion dependia del toque de oracién o de una
misa. Otros puntos a observar son: la diferencia de grupos sociales que asistian a las
representaciones, la moda en accesorios y vestuario, movimientos en el escenario y fiestas
como lo fueron la del Corpus Christi y la de- San Hipolito (las mas importantes de esa
época), o la llegada de algiin virrey o alguna autoridad eclesiastica (en estas circunstancias
se realizaban obras de teatro, carros alegoOricos, procesiones, etc). Como puede
observarse, es toda una cultura (con una gran influencia espafiola) la que se crea y se
recrea alrededor de una representacion y en esta investigacion se podrén apreciar algunos

de los elementos que adentraran al lector al mundo colonial.
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PRIMERA PARTE

TEATRO ESPANOL. SIGLOS XVI AL XVIII

ANTECEDENTES

Al hablar del teatro espafiol, de una manera general, nos remontaremos a la época
medieval, ya que es aqui donde tuvo sus inicios.

Parte importante en el origen del teatro espafiol fueron los juglares un juglar era
aquella persona que escribia poemas, cantares de gesta o romances, es decir, un autor
Pero éstos no solo se limitaron a escribir sino que cantaban lo que escribian. También
aparecen los llamados saltimbanquis primitivos, quienes eran individuos que recorrian
ferias y villas haciendo acrobacias y juegos de manos (ayudados con rudimentarias
caracterizaciones burlescas populares), cuyo resuitado era una farsa muy elemental y, en
consecuencia, las representaciones o escenas resultaban bastante simples.*

Ademas, quizas por la gran necesidad de diversion det pueblo, hubo varios
especticulos y juegos piblicos como las escaramuzas o juegos de cafla, las carreras de
sortijas o las corridas de toros.’

Al paso del tiempo, esos dramas litirgicos medievales y semilitiirgicos
evolucionaron, de una manera lenta, hasta llegar a formar comedias y tragicomedias
alegoricas llamadas moralidades y misterios. En Inglaterra y en Francia este género crecio
y desapareci6 rapidamente. Alfonso Reyes en su libro Los autos sacramentales de Espafia
y América nos dice al respecto:

Los origenes del teatro religioso en Espafia son oscuros, asi como sus conexiones
con el drama litirgico, semilitdrgico y popular de la Edad Media. Sin embargo, el
procedimiento alegdrico del auto sacramental (solo el procedimiento alegorico) se
encuentra también en esos géneros que, entre los franceses, se llamaron moralidad
y misterio, aunque en Espafia siempre se prefirieron los nombres de égloga, farsa,
representacion moral y tragicomedia alegorica (...). En teatro espafiol, la
moralidad, aunque rara, existe desde antiguo (sic). Moralidad parece haber sido
la de Enrique de Villena, en Zaragoza 1414, para la coronacion de Fernando el
Honesto. Lo serfan | asimismo, e/ Auto de la fe y el de los Cuatro tiempos, de Gil
Vicente, asi como la colecciéon de anénimos de la Biblioteca Nacional de Madrid,

* Rojas Garciduenias, José. El featro de Nueva Espafia en el siglo XV1, SEP, México, 1973 (Sepsetentas,
101),p. 7y 8
* Ibidem, p. 8



insuficientemente estudiada, y otros mas. En todo caso, en €l siglo XVI existian en
Espaiia la moralidad como género distinto del misterio, aunque se perdi6 en el
siglo signiente. Pero no desaparecen con ellas todas las formas del drama religioso
que, por el contrario, persistié en la Peninsula cuando ya en los demdas paises habia
desaparecido. La parte alegdrica de las moralidades se combind con el elemento
histérico y dogmatico de los misterios, y de esta fusion salié algo nuevo: el ano
sacramental, drama teolégico en que se confunden el ingrediente biblico y el
escolastico, y que es el subgénero mas tardio del teatro religioso El awio
sacramental es, pues, peculiarisimo de la literatura espafiola y , salvo muy raras y
esporadicas manifestaciones solo en ella se produjo.* :
Sin embargo no solamente hubo representaciones y festejos para el pueblo, pues en
el siglo XV las representaciones sacropofanas (que cada vez estaban mas lejos de la

liturgia) se introdujeron en los palacios de algunos nobles.

TEATRO CORTESANO
De manera paralela a las representaciones en locales publicos, se realizaban otras en
palacios espafioles. A este tipo de teatro se le llamo cortesano.

A fines del siglo XV actores semiprofesionales presentaron en la corte obras de
Juan de la Encina.

Cuando Felipe II subid al trono en 1556, hizo llevar a un académico de Italia para
que representara obras de su pais en la corte. Después, Felipe III llevd a palacio
comediantes italianos, comedias y recursos escénicos.

En 1607, el mismo Felipe I1I mand6 construir un corral similar a los que en ese
momento existian para uso unico de su corte. Posteriormente, Felipe IV tuve ¢omo
principal distraccion al teatro y de igual manera ordent levantar un nuevo corral.

A mediados del siglo XVII comiinmente se representabari de tres a cuatro comedias
en un dia. Se tienen algunos ejemplos de representaciones con sus respectivas fechas,
todas del mismo afio: 1685.

- 4 de enero Antes que todo es mi dama (Doc. num. 76)
- 18 de enero E! principe perseguido (Doc. num. 75)

- 25 de febrero El secreto a voces (Doc. num, 75)

* Rojas Garciduefias, José. Op. cit. p. 9 v 10 cita a Alfonso Reyes, Los autos sacramentales de Espaiia v
América en Obras completas vwLvi, Fondo de Cultura Econémica, México, 1957.
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- 4 de febrero Bernarda de! Carpro (Doc. num.76)

Tiempo después llegd a Espafia una compaiiia de opera italiéna; la cual no pudo
adaptar a sus necesidades un corral llamado de Trufaldines, por lo que fue remodelado
por el actor italiano Francisco Bartolientre entre los afios de 1708 y 1713, y Felipe V
mandé construir un nuevo teatro.” En éste se observaban las divisiones de mosquete, la
cazuela, los lugares para autoridades y un ultimo nivel para tertulia, segun los esquemas de
jerarquia de los corrales. En esta nueva construccion no se apreciaban todavia los
adelantos europeos en cuanto a arquitectura teatral, asi que se mezclaron adaptaciones
italianas del siglo XVII y las formas tradicionales del corral espafiol.

En esa misma centuria no hubo tnicamente festividades religiosas sino que a éstas
se agregaron carnavales y fiestas locales.

Asi, debido a la gran demanda, la importancia del teatro fue acrecentandose, esto
lo afirman algunos autores (como Emilio Cotarelo), agregando ademas que durante el
transcurso del siglo XV las representaciones sacroprofanas eran el tnico teatro espafiol

laico o no religioso.®

CARROS O VAGONES
Los ingleses, en sus representaciones por diferentes pueblos, utilizaban como medio de
transporte los vagones para llevar de un sitio a otro el decorado. Espafia no tard6 en hacer
suya esta costumbre. Los espafioles llamaron a los vagones, carros; y los ingleses
“carromatos” o “vagones” (palabras ya traducidas al espafiol).’

Otra clase de escenario fue el llamado “la roca”. Macgowan en su libro Las edades de
oro del teatro, menciona que tal vez sélo se utilizaron en los desfiles. “La roca” era una
plataforma (trasladada por doce hombres) en la que los actores representaban a Jesus, la

Virgen Maria o a los santos.®

> Se carece de datos mayores sobre la informacién anterior.

® Rojas Garciduefias, José. Ef teatro de... p. 10

* Macgowan, Kenreth y William Melnitz. Las edades de oro de! teatro. Fondo de Cultura Econdmica,
Meéxico, 1985 (Coleccion Popular, 54) p. 91

¥ Ibidem. p. 91y 92
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Los carros mostraban alegorias, danzas y otras manifestaciones para divertir, siendo
minimas sus expresiones teatrales.’

Durante los siglos XVI y XVII, en Espafia se continuaron utilizando los carros pero
de una manera diferente, pues ya no solo se trataba de mostrar alegorias sino que se
llegaron a emplear éstos como escenario de representaciones mas elaboradas. Al respecto
George Ticknor, en su Historia de la literatura espafiola nos da un ejemplo:

Se inicia con la entrada de un carro negro, en forma de barco, el cual es halado a lo
largo de la calle hacia el escenario donde va a representarse el auto; van en €l el
Principe de las Tinieblas (...), y la Envidia (...) Escuchan a distancia una dulce
miisica, que surge de otro carro, que avanza en sentido opuesto al suyo, y que
tiene la forma de un globo celestial (...). A éste Gltimo carro lo sigue un tercero,
caracterizado como el globo terrestre (...). Estos carros son abiertos, para que los
personajes que van dentro puedan subir al escenario y retirarse de €l, a su gusto,
las maquinas mismas constituyen, en esta y en todas las representaciones de este
tipo, una parte importante de los arreglos escénicos de la representacion..."’

Desde 1400 son utilizados los escenarios multiples (que fueron muy comunes en
los siglos XV al XVIII) cuyos carros o plataformas llegaron a tener hasta tres o mas
escenarios.

Aunque los carros no fueron durante esos dos siglos (XVI y XVII) el Gnico lugar

para la representacion, pues en el siglo XVI surgen los “corrales”.

CORRALES
Se llamaban corrales porque en verdad lo eran o durante algun lapso lo fueron, sélo que la
inquietud de hacer teatro, unida al ingenio, hicieron de estos espacios algo artistico.

Las primeras ciudades en adaptar estos espacios al teatro fueron las del norte de
Espafia. En 1554 Valladolid tenia un espacio de este tipo que era publico y para 1568 en
Madrid habia ya cinco corrales.!' Toledo, Sevilla, Granada y Valencia tuvieron los

primeros corrales permanentes'~ (se utilizd la palabra teatro haciendo referencia al edificio

’ Rojas Garciduefias, José. Op. cit. p. 170

' Macgowan, Op. cit. p. 92 y 93 cita a George Ticknor, Historia de la literatura espatiola, tomado de /2!
divino Orfeo

"' Macgowan, Op. cit. p. 107

2 Vida teatral en el siglo de oro. Anfologia. Taurus, Madrid, 1965 (Temas de Espafia, 34) p. 71
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después de 1700, fecha en la que Espafia inici6 la construccion de teatros propiamente
dichos, bajo la influencia italiana)."

Durante la época de Lope de Rueda, actor y autor de teatro, fueron desapareciendo
en Madrid los tablados sustituyéndolos por los corrales. Una casa que tuviera corral
amplio, generalmente al fondo de la misma, y sin techo, servia para hacer teatro en un
lugar fijo. A este espacio se le quitaban los cobertizos que hubiere para animales
domésticos y se situaba en un extremo un tablado que servia de escenario, éste abarcaba el
patio de lado a lado. En algunas ocasiones el espacio destinado para la creacion de este
escenario estaba rodeado de las casas vecinas, las cuales poseian ventanas con rejas que se
utilizaban como palcos. Las que se encontraban en el ltimo piso recibieron el nombre de
desvanes v las inferiores mas proximas al escenario, aposentos.

Estos altimos fueron la parte exclusiva del corral y eran habitaciones o cuartos de .
la propia casa o de las inmediatas cuyas ventanas daban al corral, como una especic de
palcos (en estas circunstancias el duefio del corral las alquilaba o se arreglaba de algun
modo con los respectivos duefios) y por lo tanto estaban apartados del resto del publico.™
Si esos edificios pertenecian a cofradias, éstas alquilaban sus ventanas como palcos
Debajo de los aposentos se colocaban en semicirculos asientos llamados gradas.

En la mitad mas proxima al tablado se colocaban varias hileras de bancos de madera
sin respaldo, aproximadamente hasta la mitad de aquel corral. El espacio siguiente
quedaba sin bancos y separado del primero por maderos o trancas, se le llamo degolladero
(recibié este nombre porque los espectadores que estaban mas cerca de los maderos
recargaban sus cabezas desde el cuello y parecian hombres a quienes fueran a degollar).

La siguiente mitad, detras del degoiladero, era ocupado por hombres que veian el
espectiaculo de pie. Se le llamé mosquete y a los ahi asistentes, mosqueteros; el nombre lo
recibieron porque al no sentarse quedaban como los centinelas o militares, de pie, y
también porque hacian demasiado escandalo con sus aplausos. En posicién contraria al
escenario estaba situado un salén o galeria exclusivo para las damas asistentes al que se

denomind “la cazuela”.

'3 Macgowan, Op. cit. p. 107
' Rojas Garciduefias, Jos¢, £/ teatro... p. 15y 16
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Habia asientos a lo largo de los lados del corral Y por dltimo los “villanos” se
acomodaban en el suelo que quedaba desocupado.” El acceso al corral estaba techado y
era un zaguan que comunicaba a la calle.'®

Los primeros corrales en Espaifia fueron el de la Pacheca, el de la Cruz y el del
Principe.'” El corral de la Pacheca fue construido en la ciudad de Madrid; Manuel Mafion
dice que se inaugurod en 1568.'% Pero Rojas Garciduefias no coincide con tal fecha pues él
considera que puede datar de 1574."

Con respecto al corral de la Cruz se puede afirmar con seguridad que fue inaugurado
en 1579, ya que en el Libro de Asientos de las cofradias estd redactado lo siguiente:

yo, Francisco de Olla, escribano de S.M; residente en esta corte: doy fe a los
sefiores, que la presente vieren, a como hoy domingo, 29 dias de noviembre de
1579 afios, fue el primer dia que se representé en el Corral nuevo, que las
Cofradias de la Sagrada Pasion y de Nuestra Sefiora de la Soledad tiene en la villa
de la calle de la Cruz, en el cual mesmo representé la primera vez Juan
Granados...””

El corral del Principe se construyo en la calle del mismo nombre, esto sucedio en
el afio de 1582; la informacion anterior podemos cotejarla en el Libro de Gastos (deduzco
que éste pertenecia a las cofradias porque eran las encargadas de la administracion de los

corrales), que dice lo siguiente:

Lunes, 7 de mayo de 1582, yo; Melchor Matute, puse en una caja 200 ducados por
la Cofradia de la Santa Pasion para la obra que se hace en el teatro de a calle del
Principe, y Pedro de Guevara, por la de la Soledad, 100 ducados, conforme a la
orden para que ello dieron los sefiores ocho diputados de dichas Cofradias...
Comenzose a labrar el lunes, 7 dias del mes de mayo de 1582, (...)*'

Pellicer nos da una idea aproximada sobre la construccion del corral del Principe.

Hicieron tablado o teatro para representar, vestuario, gradas para los hombres,
bancos portatiles que llegaron al nimero de 59, corredor para las mujeres,

'* Macgowan, Op. cit. p. 107 y 108

'S Premios Rodolfo Usigh 1992. Nacida para la gloria Virginia Fabregas, una vida dedicada al teatro
Armando de Maria y Campos;, y El teatro Nacional de la cindad de México, 1841-1901, Maria Eugenia
Aragon, INBA y Centro Nacional de Investigacion y Documentacién Teatral Rodolfo Usigli, 1995, 278 p
7 Mafion, Manuel. Historia del Teatro Principal de México. Prol. de Juan Sdnchez Azcona, Editorial
CULTVRA, México, 1932 p. 14

' Ibidem

'* Rojas Garciduenias, José. £ teatro de... p. 15

2 Vida teatral... p. 73

2 Ibidem, p. 74
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aposentos o ventanas con balcones de hierro, ventanas con rejas, y celosias,
canales maestras y tejados que abrian las gradas, y finalmente, Francisco Ciruela,
empedrador, empedro el patio, sobre el cual se tendia una vela o toldo que
defendia del sol, pero no de las aguas. Andrés Aguado, albafiil, se obligd a hacer
cuatro escaleras: una para subir al corredor de las mujeres (...) de manera que las
mujeres que subiesen por la dicha escalera y estuviesen en el mismo corredor, no se
pueden comunicar con los hombres, y de la mesma manera otras veces por donde
se sube a los asientos de los hombres y al vestuario, y asi mesmo un aposento en el
corral por donde entran las mujeres para una ventana que cae al dicho teatro y un
tejado de dos aguas encima de la dicha ventana.”?

Otro dato que se puede agregar sobre el corral del Principe es el de su capacidad,
a lo cual el principe Cosme III seﬁaiar que sus localidades ascendian a 2 000.”
Cuando recién se construyeron los dos teatros fijos en Madrid, el corral de la Cruz
y el corral del Principe, continuaban las representaciones en los corrales viejos.
A causa de las frecuentes representaciones y al paso del tiempo, los corrales se iban

deteriorando y necesitaban remodelaciones. En 1667, el corral de la Cruz tuvo que ser

reestructurado:

El consejero de S.M. y Protector de los Corrales de Comedias, autores y
representantes, y yo, escribano, certifico que el corral de la Cruz no se empezé a
representar hasta el dia 15 de agosto del afio pasado de 1667; porque desde el dia
2 de mayo hasta el dicho 15 de agosto se estuvo aderezando y levantando los
tejados del dicho corral de la Cruz, por estarse hundiendo, por acuerdo de la villa
de Madrid, por Bartolomé Virado, su alarife.. A

En 1753 se intent® volver a remodelar el corral de la Cruz junto con el corral del
Principe, s6lo que un incidente lo impidié:

El Ayuntamiento aprovecha la estancia en Madrid, en 1735, del arquitecto y
escendgrafo italiano Fillipo Juvara, invitado por Felipe V (...) y le encarga a
remodelacion de los corrales de la Cruz y del Principe. Sin embargo Madrid pierde
la oportunidad de mejorar y actualizar la situacion de sus escenarios porque Juvara
muere pocos meses después, dejando tan solo un anteproyecto para el corral de la
Cruz.

?2 Diez Borque, José Maria. Sociedad y teatro en la Espafia de Lope de Vega, Antoni Bosch Editor,
Claras6, Madrid, 1978, p. 7 y 8; cita a Casiano Pellicer, Tratado histérico sobre el origen y progreso de la
comedia, Imp. del Arb. de Benef. Madrid, 1804, p. 80

* Diez Borque, José. Op. cit. p. 8 cita el libro Viaje de Cosme iil por Espaiia, Biblioteca Medicea-
Laurenciana, Florencia, M. 8. Med. Pal. 123 pp. 148

' Informe oficial citado en Vida teatral... p. 73

%5 Recchia, Giovanna. Espacio teatral en la ciudad de México, siglos XVI - XVIII. CITRU, Consgjo
Nacional para la Cultura y las Artes, INBA, México, 1993, p. 64



Se tiene conocimiento, aunque de forma minima, de la existencia de otros corrales
como son: el corral del Sol en Madrid, el de dofia Elvira en Sevilla (en donde en 1579 se
escenificaron obras de Juan de la Cueva), el corral de la Olivera en Valencia, el de la
Puerta de San Esteban en Valladolid, el del Mesoén de la Fruta en Toledo, entre otros 26
Algunos de estos teatros de provincia llegaron a garantizar mejores sueldos a los actores
que los de Madrid.

Las representaciones en los corrales solian [levarse a cabo a la luz del dia. Durante
el invierno comenzaban a las dos de la tarde y en el verano a las tres; este horario se
dispuso al crearse un reglamento que asi lo serialaba. En Espafia entré en vigor a finales
del siglo XVL.Y

A fin de entrar a ver el especticulo era necesario hacer tres pagos: un cuarto
(equivalente a cuatro maravedies) al entrar para el arrendador, tres cuartos en el interior
como limosnas a los hospitales, y el ltimo pago era una suma variable segin la localidad,
los mosqueteros eran los tinicos que no realizaban el tercer pago. Estos pagos aumentaron
con el paso del tiempo.*®

El auge del teatro dio como consecuencia que se convirtiera en mercancia vendible,
por tanto se buscaba la modernidad y el perfeccionamiento en las localidades porque se
deseaba que el publico tuviera la mayor comodidad posibie para no perder su asistencia. El
teatro era ya un acontecimiento comercial y necesitaba una agrupacidn para su
mantenimiento.

Se sabe que desde 1568 algunos corrales estaban organizados por las cofradias de
la Pasion y de la de Nuestra Sefiora de la Soledad.

Las cofradias adquirian locales que después convertian en teatros fijos y los
alquilaban a los arrendatarios y éstos, a su vez, los subarrendaban temporé]mente a los

autores de comedias. Las cofradias se sostenian de impuestos, los cuales eran equivalentes

*® Rojas Garciduerias, José. E teatro de... p. 15
27 Ibidem, p. 16
*® Vida teatral... p. 52
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a un real por cada representacion publica y a un cuarto que )ies daban los actores por cada
diez reales de ganancias.”’

Igualmente, las cofradias tenian el poder para imponer obligaciones a los autores
(que también eran empresarios como veremos mas adelante) en favor de los actores si era
necesario, por ejemplo: el autor de comedias estaba obligado a prestar dinero al actor en
caso de enfermedad, quien lo devolveria al sanar. Esta ley amparaba a todos los actores en
el territorio espafiol y a los que salian al extranjero (todos por obligacion debian inscribirse
a la cofradia).”

Las cofradias ayudaban también a comediantes pobres, a sus padres de estos y
como ejemplo se puede mencionar que se encargaban de los entierros de los cofrades,’
ademas en 1632 se estipuld construir un cuarto con doce camas para los pobres de su
gremio si los hubiere. Ya en el siglo XVIII, los teatros eran administrados por el
Municipio a través de una junta de Teatros en la cual la cabeza era un Juez Protector,
quien se encargaba de crear y ver el buen funcionamiento de las compafiias;, también se
encargaba de la censura y la disciplina tanto de los actores como del publico. Esta Junta
podia ordenar a algiin actor de provincia que se uniera a las compafiias de Madrid.

Tal vez otros viajaron para mejorar su situacion econdomica o bien en busca de
aventuras en tierras desconocidas; podia darse el caso de que un actor espafiol fuera
llamado a trabajar en el Coliseo de México o en el de algun otro pais americano. Estos
viajes requerian tramites y, en algunos casos, llegaron a tardar afios para poder resolverse.

Con el proposito de viajar a la Nueva Espafia era necesario poseer una licencia del
rey y presentaria en la Casa de Contratacién de Cadiz con esto se iniciaban los tramites de
salida. En caso de ser extranjeros este permiso era casi imposible a menos que fuesen
comerciantes, ello era porque se intentaba impedir la venida de protestantes y judios, asi
Espafia tendria un poder absoluto. Si un espaiiol no era castellano (es decir, si era judio,
morisco o recién convertido al cristianismo) le resultaba de igual modo imposible pues se

pretendia demostrar fa “limpieza de sangre”. Es importante resaltar la importancia que

** Diez Borque, José Maria. Op. cit. p. 68 cita a'Shergold, A history of the spanish Stage from medieval
times until the end of the Seventeenth Century, Oxford, 1967, p. 525

¥ Ibidem

% Diez Borque,José. Op. cit. cita a Subira, J. El gremio de representantes espafioles y la cofradia de
Nuestra Sefiora de la Novena, Madrid, C. S. Y. C; 1960, p. 45-49
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tuvo la religion en varios aspectos de la vida espafiola, pues como se acaba de sefialar si no
se era catolico se le discriminaba.

En caso de que algin hombre fuera casado debia viajar con su esposa; a las mujeres
solteras se les pedia como requisito un permiso especial del rey; las viudas tenian la
obligacion de presentar una autorizacion hecha en vida por su marido. La licencia real
duraba dos afios y si el tramite no se realizaba a tiempo, la espera para volver a realizarlo
era de un afio.*

Estas no eran las Gnicas maneras de viajar, existié ¢} soborno a capitanes, marineros
o incluso mayordomos para hacerse pasar como sirvientes del rey o funcionarios, pero el
riesgo era grande pues si los descubrian los castigaban duramente: se les confiscaban sus
bienes proporcionandole una parte al delator, eran hechos prisioneros o deportados.
Ademas después de algunos dias en el barco, debian soportar sed, enfermedades,
contagios, ataques piratas, y en el peor de los casos, naufragio.

El hecho de que los espafioles utilizaran los corrales como escenarios representd
un paso importante en el desarrollo del teatro, porque se inicia el manejo del mismo como
mercancia, creandose organismos que lo reglamentaran y organizaran.

Esta organizacion abarcaba todos los aspectos teatrales, el que a continuacion se

expondra sera el papel del autor de comedias en el teatro espafiol.

AUTOR DE COMEDIAS
El autor de comedias era €l encargado de convertir el texto literario en texto escénico; se
asentaban en él muchas responsabilidades y debia tener ciertas caracteristicas: talento
empresarial, vocacién de director y tener la aceptacidén de un Consejo para dirigir una
compafiia.

Se vinculaba con los escrifores y poetas (hubo autores qué ademas actuaban) vy, en
ocasiones, escribia obras tomando en cuenta las habilidades de algin determinado actor o
actriz.>® Por otro lado, el autor de comedias debia pedir la autorizacion para representarlas

y no obrar en contra de las normas de la censura:

** Ramos Smith, Maya. £f acfor en el siglo XVII. Entre el Coliseo y el Principal, Grupo Editonal
Gaceta, México, 1994 (Escenologia, 26), p. 63
¥ Diez Borque, José Maria. Op. cit. p. 205
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...es funcién suya vigilar que la comedia no contravenga las normas y para ello, a
de encargarse, personalmente, de los requisitos de censura que impone el poder
central:

Que las comedias, entremeses, bailes, dangas y cantares que ouuieren de
representar, antes que las den los tales Autores a los representantes para que las
tomen de memoria, las traigan o embien a la persona que el Consejo tuuiere
nombrada para esto, el qual la censure, y con su censura de licencia firmada de su
nombre, para que se pueda hazer y representar; y sin esta licencia no se
representen.”*

Tenia la obligacion de pagar un real a la cofradia de comediantes por cada
representacion piblica que hacia la compafiia. Este impuesto se puede examinar en fla
confirmacion de la Cofradia de Nuestra Sefiora de la Novena.

También supervisaba y representaba a la compafiia ante el poder central (a partir de
1639 fue la Escribania de Proteccion) que trataba los asuntos de teatro. Era responsable
de los elementos a utilizar en escena como el vestuario, asi como de los desperfectos
ocasionados en el corral por su compaiiia. Dirigia los ensayos (que generalmente eran en
su casa) y alistaba gente para la compafiia; este Ultimo era un problema frecuente porque
no solo consistia en buscar cualquier actor, sino que debia ser apto.

Una vez completa la compafila comenzaba otro tipo de problemas: obediencia al
director y disciplina.

Los autores de comedias normalmente eran renovados en una compafiia cada dos
afios, aunque existen contratos en los cuales se sefialan nombres de autores por largas
temporadas; esto comprueba que tenian una continuidad en su actividad. Durante el
proceso de investigacion de este trabajo se encontraron varios nombres de autores, sin
embargo solo mencionaré a los que gozaron de mayor fama.

A finales del siglo XV, se le dio el titulo de iniciador de la comedia a Juan de la
Encina; este autor poseia un considerable renombre que llega a nosotros gracias al cronista
Rodrigo Méndez de Silva:

Afio de 1492, comenzaron en Castilla las compatfiias a representar pablicamente
comedias por Juan de la Encina, poeta de gran donayre, graciosidad y

* Diez Borque, José Maria. Op. cit. p. 47, cita el Documento 3-475-2 del Archivo Municipal de Madrid
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entretenimiento, festejando con ellas a don Fadrique Enriquez, almirante de
Castilla, y a don Yiiigo Lopez de Mendoza, segundo duque del Infantado.™
Para el siglo XVI, el aspecto literario se volvia mas renacentista y crecia

rapidamente, iniciandose su auge con Bartolomé de Torres Naharro El vivié muchos afios
en Roma y Napoles, donde en 1517 publicd una recopilacion de sus comedias llamada
Propalladea, llevo a Espaiia un introito que después se convertiria en'la loa que utilizaron
los autores que lo siguieron.

Naharro hizo dos clases de obra teatral:
- Comedias a nofticia- el autor desarrolla dramaticamente un suceso que ocurrid en la
realidad.
- Comedias a fantasia.- se expone alguna cosa inventada o fantastica pero creible.

Se debe a Naharro la division de las comedias en cinco jornadas (hasta que Lope
irrumpe en la escena espaiiola).*

Lope de Rueda fue el primer dramaturgo que escribio directamente para el teatro
popular’” y se le consideraba fundador del teatro nacional espafiol. Ademés, junto con un
grupo de actores formd una compafiia de la legua (los tipos de compafiia se trataran en el
capitulo siguiente). El repertorio de sus obras comprendia farsas, pastorelas, didlogos en
verso, sainetes, entremeses y pasos (inventados por el mismo Rueda) y que su compafiia
representaba.

En una ocasion llegd a Espafia una compafiia italiana, Rueda asistio a una de sus
representaciones siendo definitivo en su vida profesional porque gracias a ello Rueda se
sinti6 motivado para actuar, lo cual indica la diversificacion de su ocupacion artistica.”®

Miguel de Cervantes Saavedra, en sus primeras obras, manifesté un interés singular

por la utilizacion de nuevos elementos escenograficos pero de complicado manejo:

3% El cronista Rodrigo Méndez de Silva esta citado por Casiano Pellicer en Tratado histérico sobre el
origen y progreso de la comedia y del histrionismo en Espafia, Madrid, 1804, quien a su vez estd citado
por Rojas Garcidueifias en £/ featro de... p. 11

* Rojas Garcidueiias, Jos¢. £/ teatro de... p. 12

37 Macgowan, Op. cit. p. 101

¥ Un dato indica que en 1574 estuvo en Madrid una compaiiia de italianos dirigida por Alberto Ganassa,
representaba mimicas, comedias bufonescas, de asuntos triviales y populares, pero no encuentro ninguna
noticia que indique que fue ia misma que vio Rueda. Esta nota la proporciona Rojas Garcidueiias en su
libro £/ teatro de... p. 13 y cita a Casiano Pellicer, Tratado historice sobre el origen y progreso de la
comedia y del histrionismo en Espaiia.
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escotillones, trampas, utilizacion del corredor arriba del vestuario como espacio de
actuacion, pescante para hacer subir y bajar actores, rampas para que ascendieran los
caballos, uso de cortinas para las apariencias y “tramoyas” que en esa época era una
estructura piramidal invertida en donde la punta se clavaba en el tablado y al moverse con
la ayuda de cuerdas giraba sobre su propio cje, mostrando al espectador lugares donde
habitaban los personajes en determinado momento de la obra.*”

Lope de Vega comienza su vida teatral poco antes de 1580, cuando existian tres
tipos de teatro: el eclesidstico, el cortesano (ambos con grandes recursos) y el urbano.
Lope siguio la linea de este tltimo.

Juana de Ontaiién lo considera nacional porque tomaba en sus textos la vida de
Espafia con sus valores y preocupaciones, dandole al pueblo lo que quiere y le interesa:
sus costumbres, sus leyendas, sus héroes y lugares preferidos. El otro rasgo que Juana de
Ontafién observa, es el ser original en su teatro porque ya no sigue la tradicidn clasica de
las unidades aristotélicas (lugar, accion y tiempo) tan rigurosa en esa época, une la lirica
con la épica, y lo tragico con lo comico.*

Lope escribia para el pueblo y no se preocupaba por dar a sus personajes un caracter
profundo, no utilizaba simbolos ni se inquietd por el empleo de escaso material
escenografico. De Maria y Campos cree que Lope utilizo nombres indigenas, pues
menciona que en una de sus obras hay alusiones a la Colonia donde incluye nombres de
personas o de lugares indigenas *!

A los personajes de épocas antiguas o lugares lejanos y exoticos los hispaniza, con
ello imprimia a sus obras las caracteristicas espafiolas de su siglo. En cuanto a la estructura
del texto, divide en tres el nimero de jornadas, no utiliza el prologo, la loa ni el entremeés,
sustituye a la prosa por el verso en la expresion teatral.

Tenia inclinacién hacia los sucesos sorpresivos, inesperados o a la suerte; es decir,
si en una trama el conflicto parecia no tener solucidn, algin suceso imprevisto lo resolvia.

Por ejemplo, en Espafia si alguien sufria un atentado sobre su honra, el Gnico medio para

¥ Recchia, Giovanna. Op. cit. p. 48

% Molina, Tirso de. E! vergonzoso en palacio, El condenado por desconfiado, El burlador de Sevilla.
Prol. de Juana de Ontafion, Porria, México, 1987 (Sepan Cuantos, 32) p. XV.

"' Maria y Campos, Armando de. Representaciones teatrales en la Nueva Espaia. Siglos XVI al XVII,
B. Costa-Amic Editor, México (L.a mascara, I), p. 151
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recobrar la tranquilidad del espiritu era la venganza (sin importar si el vengador suffia o
no deseaba realizar tal accion). En caso de no llevar’se a cabo®, los espafioles de ese
entonces llegaban al borde de la locura Lope escribi6é sobre este tema; el heroismo era el
elemento que resolvia el aprieto en sus protagonistas. Estos se enfrentaban ante el dilema
que nacia entre la ley divina, la cual prohibe la venganza por la propia mano, y la ley
humana, en donde se busca un escarmiento al ofensor, limpiando el honor inicamente con
sangre. Los homicidios perpetrados para defender el honor eran considerados como un
deber que no se podia evitar, pero ante Dios era equivalente a un pecado.

Por todo lo mencionado, Lope fue muy criticado, pues los anteriores dramaturgos
se espantaban por la libertad que se tomaba. Uno de ellos fue Cervantes, quien al respecto
escribe en la primera parte del Quijote: “jqué mayor disparate puede ser en el sujeto que
tratamos que salir un nifio en mantillas en la primer escena del primer acto, y en la segunda
salir ya hecho un hombre barbado?...”*

Pero de nada valieron esas criticas, Lope sigui6 adelante, se veia complacido. Su
comedia musical, [;a selva del amor se representd en 1629 en el teatro de La Zarzuela y
en El Prado con varios efectos escénicos y, quizas, sea considerada como la primera Opera
espaiiola.

Otro dramaturgo, cuyo talento no podemos pasar por alto es Tirso de Molina. Fue
el discipulo preferido de Lope. Su obra conquisté el pensamiento femenino y gracias a ello
la mujer realmente participd en el teatro.

Hubo otros autores de comedias que también sobresalieron. Destacan durante la
primera mitad del siglo XVII: Alonso de Riquelme, Fernan Sanchez de Vargas, Tomas
Fernandez de Cabredo, Pedro de Valdéz, Diego Llopez de Alcaraz, Pedro Cebrian, Pedro
Llorente, Juan de Morales, entre otros. Otros son: José de Cafiizares (1676-1750), Tomas
de Iriarte, Nicolas y Leandro Fernandez de Moratin. Ellos manejaron los géneros de la

comedia, la tragedia y la “baja comedia” (esta dltima era la actuacion, dentro de la

*? Lope de Vega, Fuenteovejuna, Peribadiez y el comendador de Ocafia, Biografia y presentacién de obras
por I. M. Lope Blanch, Porria, México, 1976 (Sepan Cuantos, 12) p XXII
" Lope de Vega, Op. cit. p. XIX
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comedia, de personajes que no pertenecian a la misma como era el caso de los campesinos,
sirvientes, artesanos, etc.).**
El siglo XVTII se caracteriza en Espafia por un afrancesamiento y un academicismo
que trajo consigo la pérdida de auditorio,” porque el pablico lo que buscaba era divertirse |
En el altimo tercio del siglo XVIII comenzo a crearse en Espafia un drama de tipo
histérico nacional, iniciado por Nicolas Fernandez de Moratin (Hormesinda, estrenada en
Madrid en 1770). Este tipo de dramas utilizo mitos sobre personajes, pero la influencia

francesa tenia demasiado peso en Espaiia e impidio que este drama se desarrollara.

COMPANIAS Y ACTORES
Las compailias no tuvieron sus inicios como tales, sino que comenzaron como -
agrupaciones pequefias; al paso del tiempo fueron desarrollindose hasta tener
caracteristicas propias las cuales veremos en el presente capitulo.

Las agrupaciones de actores que existieron antes de la reglamentacion e instalacion
de lugares fijos de representacion, tenian la calidad de provisionales siendo considerados
no profesionales. Una vez creadas las leyes que les rigieron y construidos los ya
mencionados lugares fijos, el actor se desarrollé de una manera profesional y-las
agrupaciones fueron convirtiéndose en entidades que tenian facultades para dirigirse a si
mismas, con sus propias leyes en cuanto a su estructura econdomica y administrativa.

El nimero de integrantes iba creciendo al paso del tiempo, en 1586 contaban con
trece o catorce actores y entre 1610 y 1614 llegaron a tener hasta veinte actores y aun asi
no eran personas suficientes para una representacion, por lo que en algunas ocasiones, una
misma persona representaba incluso dos o tres papeles. Leandro Fernandez de Moratin
nos habia sobre estos grupos, mencionando que iban por todas partes con sus “comedias,

tragedias, tragicomedias, églogas, dialogos, pasos, representaciones {...)"*

* Ramos Smith, Maya. Op. cit. p. 28

* Recchia, Giovanna. Op. cit. p. 65 cita a German Viveros, Teatro dieciochesco de Nueva Espaia, .
XIX y XVIII

¢ Rojas Garciduefias, José. Ef featro.. p. 14 cita a Leandro Fernandez de Moratin, Origenes del teatro
espariiol.
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En el siglo X VI, las compaiiias se diferenciaban por el nimero de sus clementos
Agustin Rojas Villandrando nos describe en su libro £/ viaje entretenido, las compaias

teatrales:

Bululii.- es un representante solo que camina a pie y pasa su camino y entra en el
pueblo, habla con el cura, le dice que sabe una comedia y alguna loa, que junte al
barbero y al sacristan y se lo dir4, por que le den alguna cosa para pasar adelante
Juntanse éstos y él siibese sobre un arca, y va diciendo: ahora sale la dama, y dice
esto y esto, y va representando, y el cura, pidiendo limosnas en un sombrero, y
junta cuatro o cinco cuartos, algn pedazo de pan y escudilla de caldo que le da el
cura, y con esto sigue su estrella y prosigue su camino hasta que halla remedio.
Nagque.- es dos hombres, de entrambos éstos hacen un entremés, algin poco de un
auto, dicen unas octavas, dos o tres loas, Hlevan una barba de zamarro, tocan el
tamborino y cobran a ochavo, y en esotros reinos a dinerilio; viven contentos,
duermen vestidos, caminan desnudos, comen hambrientos, y en el invierno no
sienten con el frio los piojos ...

Gangarilla.- es una compaiiia mds gruesa, ya van aqui tres o cuatro hombres, uno
que sabe tocar una locura, llevan un muchacho que hace la dama, hacen el auto de
La oveja perdida, tienen barba y cabellera. Buscan saya y toca prestada (y algunas
veces se olvidan de devolverla), hacen dos entremeses de bobo, cobran a quarto,
pedazos de pan, huevo y sardina, y todo género de zarandajas (que se echa en una
talega), éstos comen asado, beben su trago de vinp, caminan a menudo,
representan en cualquier cortijo y traen siempres los brazos cruzados.

Cambaleo.- es una mujer que canta y cinco hombres que lloran; éstos traen una
comedia, dos autos, tres o cuatro entremeses, un lio de ropa, que le puede llevar
una arafia, llevan a ratos a la mujer a cuestas, y otros en silla de manos, representan
en los cortijos por hogaza de pan, racimo de uvas y olla de herzas, cobran en los
pueblos a seis maravedis, pedazo de longaniza, cerro de lino y todo lo demas que
viene aventurero (sin que se deseche ripio); estan en los lugares cuatro a seis dias
(.)

Garnacha.- son cinco o seis hombres, una mujer, que hace la dama primera, y un
muchacho, la segunda; llevan un arca con dos sayas, una ropa, tres pelliscos,
barbas y cabelleras y algin vestido de la mujer; éstos llevan cuatro comedias, tres
autos y otros tantos entremeses, el arca en un pollino, la mujer a las ancas
grufiendo, y todos los compaiieros detras, arreando. Estan ocho dias en un pueblo
(.)

Farandula.- es vispera de compaiiia, traen tres mujeres, ocho y diez comedias, dos
arcas de hato, caminan en mulas de arriero, y otras veces en carros, entran en
buenos pueblos, comen apartados, tienen buenos vestidos, hacen fiestas de Corpus
a doscientos ducados (...)

Compafiia.- en las compaiiias hay todo género de gusarapas y baratijas, saben de
mucha cortesia v hay gente muy discreta, hombres muy estimados, personas bien
nacidas y aun mujeres muy honradas (que donde hay mucho es fuerza que haya de
todo). Traen cincuenta comedias, trescientas arrobas de hato, diez y seis personas
que representan, treinta que comen, uno que cobra (..). Son sus trabajos



excesivos, por ser los estudios tantos, los ensayos tan continuos y los gustos tan
diversos...

Bojiganga.- son dos mujeres y un muchacho, seis o siete compafieros, y aun suelen
ganar muy buenos disgustos, porque nunca falta un hombre necio, un bravo, un
malsufrido, un porfiado, un tierno, un celoso ni un enamorado, (...) Estos traen seis
comedias, tres o cuatro autos, cinco entremeses, dos arcas, una con hato de la
comedia y otra de las mujeres. (...) Suelen traer entre siete dos capas, y con éstas
van entrando de dos en dos, como frailes. { ..) representan de noche v las fiestas de
dia, (...) Este género de bojiganga es peligroso, porque hay entre ellos mas
mudanzas que en la luna, y méas peligroso que en frontera (...)"’

De las anteriores, la Compatiia fue la que tuvo el Titulo Real y la que se represento

en los teatros de Madrid.

a) Compatiias de Titulo
Llegado el afio de 1600, fue necesaria la licencia real para tener el titulo de compaiifa fija
Estas compafiias debian contar con un nimero fijo de actores que debian ser aprobados
por un Consejo. Entre estos actores habia una escala con su cofradia que las aproxima al
gremio. Se tiene el testimonio de 1574 de un contrato hecho entre la compafiia como
organizacion y diputados representantes de las Cofradias. Existieron dos decretos, uno en
1600 y otro en 1603 donde se acuerda que las compafiias de titulo no podran ser mayores
de ocho; también se sefiala, sin especificar, que antes se autorizaban solamente cuatro
Para 1615 se permitieron doce compaififas y esto trajo como consecuencia modificar y
originar otras leyes para que el aumento de compafifas no desencadenara otros dafios

Los actores de compaiiias de titulo firmaban un contrato con duracion de un afio a
partir de Pascua, pero con la debida aprobacion del Consejo (el autor-director ya habia
sido nombrado): “Que por Pascua de Resurreccion de cada vn afio, los Autores embien al
sefior del Consejo relacion de la compaiiia que tienen, declarando las personas que trae y si
son casadas y con quien” *®

Gracias a estas listas se puede conocer la estructura de las compaiiias de titulo En

1586 dichas compaiiias contaban con trece o catorce actores: de 1610 a 1614 el nGmero

“" Enel libro Vida teatral... p. 88 a la 92, esté citado Agustin Rojas Villandrando, £/ vigre entretenido,
Castalia, Madrid, 1972.
* Diez Borque, Op. cit. p. 34 cita el Documento 2-468-5 del Archivo Municipal de Madrid.
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aumentd hasta veinte. Conforme iba aumentando el nimero de actores, crecia el desarrollo
de la comedia.

Se mencionaran a continuacion tres compaiiias que datan de 1633, con el objeto
de ver el crecimiento acelerado de actores dentro de las compafiias. Compafiia de Prado:
once actores y once actrices; Compaiiia de Avendafio: autor, seis actores y seis actrices,
un gracioso y un barba;” Compafiia de M. Vallejo: autor, diez actores, seis actrices y un
cantante; la mitad de los hombres y cinco mujeres tocan instrumentos, seis hombres e igual
numero de mujeres danzan.

Los actores y actrices se clasificaban por jerarquias: primer actor y primera actriz,
segundo actor y segunda actriz, etc. seguidos del gracioso y de papeles menores. A éstos
se les unfan cargos subalternos que no se mencionaban en los contratos: un guardarropas,
un cobrador y un apuntador.

Los compromisos que adquiria un actor en una compafiia eran actuar y asistir a los
ensayos, que generalmente eran en casa del autor; si no cumplia estaba obligado a pagar
una multa “se obligan ha andar juntos en compaiiia y representar y assistir asi comedias
como entremeses, bayles y musica en casa del dicho Vigente Osorio .y

Y, si el actor abandonaba por su cuenta una compafiia para irse a otra sin completar
el tiempo estipulado en el contrato, también era multado:

Si el dicho Cristobal Ortiz {actor) se fuere de la compafiia del dicho Gerénimo

Sanchez antes de cumplir el dicho afio, tenga la pena de cien ducados, aplicaderos

al dicho Gerénimo Sanchez para su utilidad y provecho (...). Y esté proceso v

detenido hasta entanto que realmente y de hecho pague la dicha pena.*'

Diez Borque en el libro Sociedad y teatro en la Espaiia de Lope de Vega nos dice
que el Protector de teatro era el encargado de enviar a un alguacil para buscar a algin
comediante que abandonara la obra.

Para tratar de evitar estas anomalias, se exigia en ocasiones una fianza o “prenda”

a los actores.

¥ Diez Borque, Op. cit. p. 35 cita a Shergold, N. D. y Varey, Documentos sobre los autos sacramentales
hasta 1636; RBAM, XXIV (1955), p. 282- 283.

® Diez Borque, Op. cit.p. 66 cita al Archivo Histérico de Protocolo de Zaragoza; Miguel Juan Montaner,
1614, folios 444-448.

! Diez Borque, Op. cit. p. 65 cita al Archivo Historico de Protocolo de Zaragoza; Francisco Antonio
Espariol, afio 1611, folios 191-194.
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Si un actor gozaba de cierta categoria podia elegir ¢l papel que deseara, pero
precisamente para evitar contratiempos era frecuente que en ¢l contrato se sefialara el
papel fijo a representar (en algunas ocasiones los actores representaban dos papeles, eran
repartidos en un mismo actor, un primer y un segundo papel).

Una garantia de la que gozaba el actor era, dentro de su contrato, tener continuidad
en su trabajo:

es condicién que si el dicho Geronimo Sanchez despidiere de su compafita al dicho

Cristobal Ortiz anies de fenezer y cumplirse el dicho afio porque se haze la

presente capitulacion haya de pagar el dicho Gerénimo Sanchez al dicho Cristobal

Ortiz cien ducados (...) y esté preso y detenido hasta en tanto que pague

realmente...*

Otra garantia del actor era en caso de su muerte, la compafiia (a la que perteneciera
en ese momento) pagaba las deudas de fallecido.

Ademas, a partir de 1632 el municipio pagaba a los comicos jubilados, viudas y
huérfanos. La Cofradia de Nuestra Sefiora de la Novena incluia en sus listas a cualquier
actor siempre y cuando tuviera como minimo dos afios ejerciendo, y cuando cumplia seis y
se retiraba, se le garantizaba tanto una pensién como una ayuda a la familia. Este Ultimo
caso fue vigente antes de la fundacién de la Cofradia de la Novena, centro encargado de
la prevision social de los comediantes.

En lo concerniente a las ganancias de los actores, existen datos minimos que dan
informes; sin embargo, contamos con los siguientes: el primer actor ganaba en 1622, 21
reales; en 1623, 21 y 30 reales; en 1633, 28 reales. En 1634 so6lo ascendio la cantidad a 40
reales por dia de representacion. Diez Borque™ supone que se debi6 a una inflacién habida
en dicho ‘afio, y que ocasion6 alza de precios. La primera actriz Maria de Medina cobraba
en 1623, 23 reales, cantidad equivalente a la ganada por el primer actor.

No se poseen muchos datos de las ganacias individuales de las actrices debtdo al
reglamento de teatros en donde se dice que los autores y actores deben trabajar junto con

sus esposas. Agrega también que una mujer soltera no podia ser actriz, ni formar parte de

%2 Diez Borque, Op. cit. p. 65 cita al Archivo Histérico de Protocolo de Zaragoza; Francisco Antonio
Espafiol, afio 1611, folios 191-194,
53 Diez Borque, Op. cit. p. 69.
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una compaiiia y en el caso de que la mujer fuera casada y al mismo tiempo actriz, debia
asistir con su marido, nunca sola.

Debido a esto se increment6 el nimero de actrices casadas, pues de lo contrario
no las habria habido. Asi también, las compaiiias contrataban a la pareja de actores como
matrimonios, no en forma individual.

Razén por la cual los matrimonios entre actores y actrices eran muy usuales, io
mismo que los contratos para matrimonio. En esta circunstancia, el pago se estipulaba en
pareja, no a cada uno de ellos; se agrega también que solo uno de los conyuges podia ser
primer actor o primera actriz, en ningun caso los dos

En el parrafo anterior, s¢ menciona la actividad de las actrices, pero ellas aunque
casadas, no siempre actuaron. Se les dio la autorizaciéon para aparecer en piblico en
Madrid en 1587

Los actores y actrices principales tan pronto como recibian dinero, lo derrochaban,
tenian gastos excesivos, grandes deudas y préstamos. No es el mismo caso para los
actores calificados que carecian de papeles principales, sus ingresos eran menores,
ganaban de quince a dieciocho reales entre 1621 y 1623, trece y once reales en 1631 Los
actores secundarios percibian todavia menos dinero, ocho reales en 1625, seis reales en
1633.

En ocasiones, los actores eran acogidos por la nobleza, incluso llegd a darse el caso
de que un noble sostuviera a varios actores.

Junto a las compaiiias de titulo surgieron otras, llamadas compafiias de la Legua.

b) Compaiiias de la Legua

"% que hacia teatro,

Existieron en Espafia agrupaciones de gente “perdida o vagabunda
éstas recibieron el nombre de compaiiias de la legua.

Cada uno de estos grupos estaba formado por comicos de la legua, ellos no tenian
a los corrales como escenario sino que recorrian villas o ciudades pequefias que carecian

de teatros fijos. Diez Borque® sélo menciona (haciendo referencia al escenario): “son -a

*" Diez Borque, Op. cit. p. 33
** Diez Borque, Op. cit. p. 33 cita a Castro Rennert, Vida de Lope de Vega, Anaya, Salamanca, 1968
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mi juicio- las (compatfiias de la legua...) supervivientes en la época de la comercializacion
de la comedia, de las viejas estructuras de la organizacion teatral en el <siglo XVI...”. Por
lo anterior se puede deducir que utilizaban carros.

Estas compafiias no necesitaban licencia real para actuar, ni estaban bajo el régimen
de ninglin reglamento; se guiaban por el sistema de partes en lo econdmico (esto significa
que no tenian un salario fijo, debido a las representaciones esporadicas presentadas en los
pueblos pequefios). A pesar de la situacion tan irregular, algunos actores liegaron a paises
como Portugal, Italia e incluso América.

En lo concerniente al numero de estos grupos se puede mencionar un dato™®, éste
dice que para 1636 existian 300 compaiiias de la legua, tal cantidad se fue reduciendo: en
1646 cuando un concilio de teoldogos ided un decreto de prohibicion con motivo de la
muerte del Principe Baltasar Carlos. El motivo por el cual se prohibieron fue que estaban
formadas por “perdidos y vagabundos”.

Considero que es dificil obtener mas datos sobre estas compafiias porque al no
haber reglamento, no hay registro de ellas: jquiénes eran?, ;jcuantos elementos habia en
cada compafiia?, ;qué y cuanto vestuario utilizaban?.

La situacion de los actores en Espafia durante el siglo XVIII no fue muy agradable,
estaban carentes de derechos civiles y politicos; no podia llamarseles “sefior” o “Don”, no
eran considerados testigos legales, no podian ejercer cargos publicos, ni ser tutores o
padrinos. Los padres de familia desheredaban a sus hijos si éstos se dedicaban al mundo
del teatro; y si esta situacién se presentaba con algun burgués o noble, el hijo debia
cambiarse el nombre para evitar la vergiienza en la familia. Los actores y 1a.§ mujeres de -
teatro no tenian derecho a heredar, de ser reconocidos o de ser criados por su padre. Lo
curioso es que a pesar de estas circunstancias, no se impidid la costumbre de destinar el
producto del teatro al mantenimiento de hospicios y hospitales; no trataban igual a los
actores que a las personas que ejercian cualquier otra actividad, pero si ocupaban el dinero
del teatro.

En lo que respecta a la actuacion, los actores asumian papeles de acuerdo a su

temperamento, rango dramatico, voz, estatura, figura y atractivo, es decir “el tipo”

5% Diez Borque, Op. cit. p. 33
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Durante el siglo X VIII, por medio de la pantomima mostraban las emociones y reacciones.
Las tragedias y las comedias se escribian en verso y existen comentarios sobre la manera
en que se interpretaba la mayoria no eran favorables. Se dice que predomind la tendencia
“a decir el verso tragico como un largo y plafiidero jcantico! desprovisto de matiz y

entonaciones”.”’

En Europa se establecieron reglas sobre la forma de hablar y de decir el verso. Estas
reglas dependian del volumen, tono, tamafio de la sala, la acustica y el grado de ruido
provocado por el publico. Quizd por eso se llegaba a la exageracion, trayendo consigo
costumbres que se criticaron mucho; se llegd a acusar a los actores de no concentrarse en
el escenario y de carecer de continuidad. Algunos de los aspectos mas criticados fueron el
que los actores no actuaban cuando estaban en silencio, €l no tomar en cuenta a sus

interlocutores, €l escupir y dirigir su atencion al plblico.™®

DATOS GENERALES DE LAS COMPANIAS Y DE LOS ACTORES
-A la mejor compafiia se le entregaba un premio llamado Joya como estimulo.
-El Ayuntamiento solia escoger cada afio a las mejores compafias del Corpus.
-Hubo representaciones en palacio.
-La eleccion de actores para las compaiiias se realizaban en cuaresma porque se cerraban
en esta época los teatros para hacer cambios en las compafiias.
-Los buenos actores debian cantar, bailar y representar; no debian ser timidos y si tener
facilidad de palabra.
-Existia un apuntador en las compafiias, muchas de las veces repartia los papeles a los
actores.
-Otro cargo existente era el del cobrador. Se encargaba de repartir ganancias, llegar a
acuerdos con los hospitales, entre otros.

Se han visto los diferentes grupos de compafiias, algunas caracteristicas estructurales
de ellas, sus derechos y obligaciones, etc. Ahora, en el siguiente inciso se expondran las

partes que conformaban la representacion teatral,

>” Ramos Smith, Maya. Op. cit. p. 34
® Ibidem, p. 39
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PARTES QUE CONFORMAN LA REPRESENTACION
En Espafia se utilizo una terminologia muy variada para referirse a los géneros teatrales
loa, entremés, jacara, baile cantado, etc. Todas estas manifestaciones tenian, segin Diez
Borque,” un aire de familia, eran ramas de un mismo tronco.

Con la loa se iniciaba la representacion y tuvo su origen en los introitos pastoriles
del teatro prelopista durante el siglo XVI, era un monodlogo que recitaba un autor a
manera de prélogo para la comedia o elogio al pablico y/o a la persona a quien iba
dirigida. Jean Louis Flecniakoska estudio la loa desde sus inicios hasta la mitad del siglo
XVII, y menciona en su libro, La loa, que a partir del siglo XVI ésta pasa a ser un tipo de
entremés; hubo didlogo y se convirtid en una pieza dramatica corta, le seguia la comedia,
formada de tres jornadas: entre la primera y la segunda jornadas iba intercalado un
entremés, entre la segunda y la tercera estaba un baile, pero durante un tiempo este orden
no era fijo, como podemos ver en el siguiente ejemplo.

Salieron, pues, a cantar seis, con diversidad de instrumentos, cuatre hombres y dos
mujeres..., entrados los musicos salié el que echaba la loa..., siguiendo tras €l un
baile artificioso y apacible, el cual concluido empezé la comedia...*

Diose pricipio con [a Loa... Acab0 la Loa para empezar la comedia...(la comedia
era: Hado y divisa de Lednido y Marfisa, de Pedro Calderén...). Se dio fin a la
primera jornada y se pasé a representar el entremés de La Tia... Acabado el
entremés se dio principio a la segunda jornada... Se acabd la segunda jornada y
sigui6 el baile de Las Flores, de Alonso de Olmedo... Empez6 la tercera jornada. ..
Puso ¢l sainete fin a la fiesta..., el entremés de £/ labrador Gentil-hombre !

(...) Todas las que yo he visto se componen de solo tres actos, que ellos [laman
jornadas. Suelen darlas principio por un prélogo o loa en musica, y cantan tan mal
que su armonia se parece a chillidos de nifios. Entre las jornadas intercalan algun
entremés, algin baile o algiin sainete, que muchas veces es lo mas entretenido de la
comedia. (...)%

En el primer ejemplo, después de la loa hubo un baile; en el segundo, después de
la tercera jornada se presentd un sainete. El lector bien puede darse cuenta que las partes

de la obra no tenian un mismo orden.

> Diez Borque, Op. cit. p. 272

 Este es un texto escrito por Tirso de Molina que se encuentra en el libro Vida teatral en el siglo de oro.
Antologia, Taurus, Madrid, 1965 (Temas de Espaiia, 34) p. 50

' Este segundo texto pertencce a Pedro Calderon de la Barca, se encuentra en el libro Vida...p. 51

% Voyage D'Espagne, también se encuentra en el libro Vida... p. 118-119
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La loa facilitaba la comprension de la obra al pablico, en ella se introdujo el
personaje del bobo, pueblerino engafiado por hombres citadinos, especialmente por
estudiantes. Asimismo, explicaba el argumento de la representacion, ademas introducia
burlas y bromas burdas para que el publico tuviera un estado de animo mas propicio (al
parecer era para que el publico estuviera alegre al momento de comenzar la obra).

La loa también manejaba la estructura del teatro dentro del teatro para recordar al
espectador que se encontraba frente a un mundo irreal y que poco o nada tenia que ver
con la realidad. Halagaba al publico (de ahi su nombre) para hacerle creer que era
inteligente y de buen gusto {(en especial si la presenciaba el rey); con la loa se pretendia
obtener su simpatia, pero debian cuidarse de no molestar al soberano con las bromas
respecto a su persona. Fuera de esto “toda licencia esta permitida”.®* Al rey lo llamaban
“bello sol”, “Marte”, “Adonis”, etc.

Procuraban fijar la atencidn del publico en el escenario para mantenerlo en silencio
y siempre atento; pero una loa no siempre era del agrado del espectador, si se presentaba
esta situacion, €sta se reducia al minimo para evitar cansar el animo del publico.

En los inicios del siglo XVI1I, en una loa se combinaba el argumento, las peticiones
de silencio y las alabanzas. Este género va evolucionando hasta llegar a concluir en ella el
dialogo polimétrico, canciones y bailes. Las loas primero fueron anénimas, pero los
autores al ver que iban adquiriendo valor como género no tardaron en darles su nombre;
asi tenemos ejemplos como Agustin de Rojas, Quifiones de Benavente, Calderdn, Lope,
etc.

Al paso del tiempo, la loa va perdiendo importancia “por servir de poco en cuanto
al cumplimiento de las funciones”.* Francisco Rico dice que era ingrato el trabajo de
escribirlas y no se compensaba ese esfuerzo; pero, continua, deben mencionarse debido a
que no desaparecieron del todo en el siglo XVI en Espafia.”

Por su parte, el entremés que era una breve pieza divertida, mantenia la atencidén

del publico en el lapso que habia entre la primera y la segunda jornadas, complementando

% Teatro y fiesta en el barroco, Espaia ¢ Iberoamérica. Seminario de la Universaidad Internacional de
Menéndyo, dirigido por Jos¢ Maria Diez Borque. Ediciones Scrval, Espafia, 1986, p. 125

® Diez Borque, Sociedad... p. 278

% Diez Borque, Sociedad... p. 273 cita a Rico F. Para el itinerario de un género menor: Algunas loas de
la Quinta parte de comedias en homenaje a W. LL. Fichter, Castalia, Madrid, 1971, p. 612,
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a la comedia. Diez Borque® sefiala tres tipos de entremés: de enredo, domina una intriga,
hay burlas y engafios a personajes inferiores; de cardcter, es la personalizacidn en un tipo
social de la causticidad comica; y de costumbres.

En los entremeses no encontramos como personajes protagonicos a damas o
caballeros, sino a plebeyos: molineros, bobos, labradores vulgares, el hidalgo pobre,
afeminados, gorrones, sacristanes, celestinas, etc. Estos protagonizan situaciones ridiculas
y burdas, ayudandose con elementos como el engafio, la exageracion y la burla. Reflejan
sus costumbres y vida cotidiana y, segin Diez Borque,”’ el entremés tiene una funcién de
adoctrinamiento, fundamentalmente moralizadora bajo la pauta de accion buena-accion
mala. Para mediados del siglo XVII era comtn finalizar el entremés con un breve baile.
Algunos espectadores veian al entremés como la parte fundamental de la obra, si la
comedia no era del agrado de los asistentes podia evitarse el fracaso con un buen
entremsés.

La jacara era una composicion breve que presentaba robos, atropellos de ladrones,
picaros, prostitutas, etc.; podia bailarse y mezclarse con entremeses. La jicara es contraria
a la idealizacion que habia con los protagonistas de las comedias. En una representacion
podia presentarsele al pablico una idealizacion a lo sublime (comedia) y otra a lo mas
bajo®® (jacara).

Hasta aqui se han visto las partes en que se dividia una obra y sus ﬁmciénés; tos
datos mencionados se cotejan de manera muy general debido a que el objeto de esta tesis
es avocarse sobre los elementos teatrales de caracter visual en una representacion y no al
analisis de texto. A continuacion, toca el turno a los elementos que conformaron una

puesta en escena, tales como escenografia y vestuario, entre otros.

ELEMENTOS TEATRALES EN LA REPRESENTACION
a) Escenografia
En los corrales publicos, los efectos escénicos no eran muy comunes aunque el publico

gustaba de ellos, teniendo una razon poderosa para estar ausentes: el aspecto econdmico.

5 Ibidem, p. 278
8 Ibidem
8 Ibidem, p. 280
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Al utilizar maquinaria en los corrales aumentaban los gastos de representacion, razon por
la cual s6lo utilizaban simple y elemental escenografia, y de ello se tiene testimonio

Es dificil dar una idea de la pobreza de la maquinaria y de los teatros. Los dioses

aparecen a caballo sobre una viga que se tiende de un extremo a otro del escenario.

El sol se figura por medio de una docena de faroles de papel de color con su luz

. correspondiente cada uno. En la escena en que Alcino (se trata del protagonisia de

la obra que vio representar) invoca a los demonios, salen por una escalera.. 6

Las obras que contaban con efectos escénicos eran las comedias de santos y las
palaciegas, pero eran una minoria.

El autor era el encargado de elegir maquinaria porque el poeta (si es que habia) se
limitaba a escribir acotaciones breves; pocas veces hacia indicaciones técnicas.

Si se queria instalar alguna maquinaria complicada en un corral y era necesario
causar algiin cambio o dafio a la estructura del mismo, el arrendador debia repararlo, pero
habia ocasiones en que no era necesario, por ejemplo, para las loas, farsas o jacaras
bastaban un balcon, cortinas, ventanas y puertas.

Los corrales tenian una “pobreza suma”” en su representacion: las decoraciones se
formaban con retazos de telas, al sol lo encarnaban en farolillos de papel iluminados con
velas de sebo; para hacer efectos de truenos golpeaban el tablado con un costal de piedras.
Contaban con una o dos decoraciones que utilizaban de diferente manera, por ejemplo:
cuando un actor se escondia detras de la decoracion fingiendo que iba a algiin lugar y
luego salia otra vez diciendo: -Ya llegué al palacio, o al lugar que indicara el texto.

Debia sefialarse dénde, como y cuando sucedia la accidn para que el auditorio
comprendiera hacia donde iban los hechos, ya fuera diciéndolo en el didlogo o cuando un
personaje veia lo que los espectadores no y lo describia (como una necesidad de contar lo
que ocurria fuera del escenario). El publico aceptaba esto y se dejaba llevar por la historia.

Dentro del escenario, el actor tenia que seguir ciertas normas; éstas se dieron en
gran parte de Europa, aunque con algunas variantes: no debia dar la espalda al ptblico o
permanecer de perfil porque era considerado como falta de respeto; tampoco era

permitido cubrirse la cara con las manos o algin objeto ni extender los brazos hacia los

“ Vida teatral... p. 119
" Mafion, Manuel. Historia del Teatro Principal de México. Prol. de Juan Sanchez Azcona, Editorial
CULTVRA, Meéxico, 1932, p. 14,
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espectadores; no se podia trasladar de un punto a otro rapidamente, debido a que s¢ perdia
la vision de su expresion en la cara; generalmente un actor al terminar su parlamento
cambiaba su posicion con su interlocutor.”’
Las técnicas escénicas innovadoras fueron los bastidores, los pescantes, las trampas,
etc.; enseguida se describiran algunas de ellas.
- trampas. - podian utilizarse para una desaparicién subita.
-escotillon.- daba a entender al publico que un personaje hacia una maravillosa
desaparicion; también podia significar el infierno. -
- bofetdn.- era un mecanismo que hacia aparecer y desaparecer al persor}aje.
En los tiltimos afios del siglo XVI se debi6 utilizar maquinaria primitiva para hacer
volar a los santos o hacer subir al demonio del infierno.
En los inicios del siglo XVII, las actrices podian pasearse a caballo; la utilizacion de
animales en el escenario era casi exclusiva de los corrales publicos.
Miguel de Cervantes Saavedra nos da una descripcion sobre elementos escenograficos
en los corrales:

Este (el actor Navarro...) levantd un tanto mas el adorno de las comedias y mudé
el costal de vestidos en cofres y baiiles; saco la musica, que antes cantaba detras de
la manta, al teatro publico, quité las barbas de los farsantes, que hasta entonces
ninguno representaba sin barba postiza, ¢ hizo que todos representasen a curefia
rasa, si no eran los que habian de representar los viejos u otras figuras que pidieran
mudanzas de rostro, inventd tramoyas, nubes y relimpagos, desafios y batallas;
pero esto no llegd al sublime punto en que esta ahora...”

Lope de Vega no se quedaba atras en lo referente a la escenografia; ya se menciono
que daba al publico lo que queria, a pesar (en algunas ocasiones) de no estar muy
convencido de ello. Lope atacé el uso de recursos técnicos porque queria que el publico
usara su imaginacion, reemplazando con la mente y la fantasia lo que la limitacion de
medios no podia dar. Sin embargo, Lope se vali¢ de ellos para dar gusto al espectador,
después de todo quien pagaba era el asistente cuando iba a presenciar la obra. '

También Lope realizé juicios contra el uso de tramoyas. Diez Borque realizd un

estudio sobre escenografia en la obra de Lope que abarcod de 1621 a 1635 y los afios

jl Ramos Smith, Maya. Op. cit. p. 40
"~ Este texto perienece a Miguel de Cervantes y se encuentra en el libro Vida featral... p. 72
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anteriores a estas fechas; llegd a la conclusién de que el escenario no difiere esencialmente
de una a otra obra y nos da los datos que resumo a continuacion:

- Dos puertas laterales.- entradas y salidas. A veces hay una puerta central cubierta por
una cortina que puede recorrerse.

- Vestuario.- ocupa los lados y el fondo del escenario, con accesos directos a él, pero
tapados por cortinas. Puede haber una larga cortina que ocupa el fondo del escenario y
abre al vestuario, a la vez que se utiliza para dejar a la vista, descorriéndola, las
apariencias.

- Las cortinas.- servian también para representar lugares, se descorria y dejaba ver un
objeto caracterizado, podia indicar cambio de lugar, desplazamiento del personaje, etc.

- Ventanas.- galanteos y rondas nocturnas.

- Balcon (lo alto).- balcon, torre, colina, cielo, etc.

- Fachada.- en el fondo del escenario, servia para indicar los muros, torres, casas, etc.

- Piezas moviles.- pintadas en lonas sobre bastidores: arboles, barcos, entre otros

- Trampas.- a nivel de las tablas para aparecer y desaparecer personajes.

- Maquinaria.- tramoyas para subir o bajar personajes. Bofetén que gira subitamente para
las metamorfosis; bastidores deslizantes, el escenario cuya fachada estaba dividida en
pisos, ventanas y balcones. Con el palenque (camino de tablas que desde el suelo se eleva
hasta el tablado del teatro) se puede comunicar el escenario con el patio.

Se podia dar el caso de que un signo escénico apareciese €n varias escenas y no ser
necesario en algunas.

Ademas de las utilidades ya mencionadas, la cortina tenia mas usos como el cambio
de tiempo, este recurso era frecuente porque no era necesario cambiar el decorado aunque
los otros signos siguieran en su misma posicion y fueran arbitrarios a lo que sucedia.

La iluminacion en el escenario tuvo de igual manera un papel importante: era mas
intensa en el proscenio y en su area inmediata, ademas, por el uso del apuntador, esa llegd
a ser el area principal de su actuacion; ahi se llevaban a cabo las escenas importantes. Los
actores formaban una linea horizontal o semicirculo quedando enfrente del apuntador Las
mujeres y los personajes “de mayor dignidad” eran colocados en la mitad derecha del

escenario; un dato curioso es que cuando un actor decia una escena relevante o un
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monologo, se colocaba al pie de las candilejas a pesar de que su dialogo lo dijera a otro
actor, esta situacién la solucionaron “haciendo que el que hablaba se colocara a unos
pasos atras de su interlocutor”, asi se dirigia al otro actor y quedaba frente al pablico.”

Muchas de estas reglas siguieron junto con las de los actores hasta el siglo XIX,
aunque algunos actores lucharon contra ellas, ya que se buscaba ser mas libre y natural.

En el siglo XVII, el pablico al ver las apariencias que le muestran un mundo no
cotidiano se impresionaba, y entre mas complicada fuera la maquinaria era mejor a sus
ojos. Los asistentes iban mas a ver que a oir, leian signos escénicos rudimentarios, pero a

»74

veces se requeria dar elementos “muy graficos”” para apoyar a su imaginacion, se

consideraba que el plblico tenia capacidad para reconstruir datos o lugares que se le daban
verbalmente.

Las fiestas pablicas también utilizaron tramoyas; el gusto por el teatro crecié tanto
que la sociedad cortesana tuvo su teatro: Felipe I1I, como ya se menciond, en 1607 hizo
construir una réplica de un corral para uso exclusivo.

Felipe IV mand¢ llamar a un ingeniero mecanico florentino llamado Cosino Lotti,
el cual llegd a Espafia en 1626 para realizar actividades relacionadas con sus
conocimientos; para 1629 trabajé con una obra de Lope:

..En 1629 disefia y realiza la escenografia para La selva sin amor de Lope de
Vega, utilizando elementos escenograficos que transforman completamente el
tradicional espacio de los corrales; por primera vez se utiliza el teldon de boca y por
tanto marco escénico para ocultar la maquinaria, se separa el &rea de lunetas del
tablado por medio de un corredor destinado a los musicos, el teatro se encuentra
totalmente cubierto para poder utilzar la iluminacion artificial, los espacios en los
que se desarrolla la obra son realizados perspectivamente en bastidores
escalonados sobre el tablado, ¢l mismo tablado ya no se encuentra arriba de los
ojos de los espectadores, sino que su desnivel se encuentra més abajo; el escenario
cuenta con una pendiente que permite apreciar los efectos de perspectiva. Como
podemos ver en este teatro,(...) estan presentes todos los elementos desarrollados
por el teatro renacentista italiano que Cosino Lotti seguramente conocia.”

Como se puede observar, el teatro abordé las relaciones sociales en Espaiia; nobles

o plebeyos disfrutaban de este espectaculo y sobre todo de lo que veian.

 Ramos Smith, Op. cit. p. 41
.'4 Diez Borque, Sociedad y... p. 190
* Recchia Giovanna, Op. cit. p. 49-50
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Las representaciones en palacio se podian dar el lujo de utilizar elementos escénicos
mas costosos; pero aunque en los corrales no hubiera tantos recursos, el piblico dejaba
volar su imaginacion y de igual manera disfrutaba el espectaculo.

Otro elemento visual que le ayudaba a percibir diversos datos como el status soctal,
si el personaje era de buen o mal gusto, el lugar donde se encontraba, la moda de la época,
la hora en que transcurriera la accion de la obra, etc., era el vestuario, como se vera a

continuacion.

b)  Vestuario

En esta parte se vuelve a ver la presencia del autor de comedias en la compafiia, ahora
atendiendo lo concerniente al vestuario. El autor de comedias poseia vestidos que eran
utilizados por los actores menos impoﬁantes, quiza porque los otros eran mas caros y
requerian més cuidados, quizds los mismos comediantes se compraban sus propios
vestuarios, o tal vez se presentaban demasiadas dificultades al transportarlo cuando alguna
compaiiia realizaba funciones en otros lados.

Con el objetivo de mostrar la riqueza de las comedias espafiolas, a continuacion se
enlista lo que en 1602 poseia habitualmente una compatiia:
- Ropa de terciopelo amarillo. .
- Ropa de brocatel azul.
- Sayo de terciopelo de tela nacar.
- Dos sayos de tela.
- Dos capellares de Damasco.
- Dos tunicelas de Damasco.
- Una cota y falda de Damasco.
- Tres cotas.
- Dos pares de calzones de tafetan.
- Un pellisco. (sic)
- Seis vestidos moros.
- Banderas y un vestido de francés.

- Tres vestidos de angel.
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- Siete sayos.
- Dos capas, dos ropillas antiguas y una saya de villano.
- Dos cadenas y grillos de hierro.
- Escudos y héabitos.
- Lienzos y pieles.
- Un sayo baquero de tela, negro y oro.
El importe de todo este vestuario asciende a la para entonces importante suma de

2.683 reales.’® Un contrato nos da otra nota sobre los elementos utilizados por una
compafiia que pertenecia a Sanchez de Vargas y data de 1619:
- Ocho sayos baqueros de tela, terciopelo y brocatel.
- Una ropa nueva de brocatel.
- Una ropa de raso de primavera, con vueltas de tela de oro fino.
- Un vestido de sayo y calzén de labrador de pafio blanco con ribetes.
- Tres barbas y tres cabelleras.
- Un sayo de moro de chamelote colorado.
- Dos tocados de moro.
- Cuatro caperuzas de labrador de brocatel.
- Dos bastones y una gineta.
- Capa, calza y ropilla negra guarnecido y de obra.
- Dos sayuelos de labrador, uno de grana de polvo y otro de pafio azul.
- Calzas, jubdn y capa de gorgoran de rosa seca bordado todo el campo de seda blanca.
- Un sayo de bobo y caperuza.

~ Cuando una compafiia se presentaba en algin pueblo, el autor solia alquilar el
vestuario o lo recibia a manera de préstamos gratuitos (en especial los accesorios). En el
caso de vestuario en alquiler, Pérez Pastor’’ nos brinda una lista: por el alquiler de seis
sayos baqueros, dos cotas de tela y una ropa de brocatel por dos dias, el autor debia pagar

50 ducados.

8 Diez Borque, Op. cit. p. 196 a 197 cita a Pérez Pastor, Nuevos datos acerca del histrionismo espaiiol,
Imp. de la Revista Espaiiola, Madrid, 1901, p. 63
"7 Ibidem, p. 200-201 cita a Pérez Pastor Op. cif. p. 160
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Los actores utilizaban, en las presentaciones, ropa que pertenecia a su época (las
excepciones se presentaban cuando se encarnaba a algin personaje especifico en un drama
historico), aun asi, los artistas se gastaban cantidades elevadas en sus ajuares; un vestido
lujoso de mujer, elaborado con raso de oro, tela de plata y terciopelo negro, llegd a costar
hasta 35.00 maravedies. Vicenta Borja fue una actriz que en 1617 pagd 440 reales por una
falda y un corsé de seda con pasamameria. En 1619, Eugenia Osorio, también actriz, pagé
2.400 reales por un vestido de satén, con pasamaneria de oro, galones de satén encarnado
y guarnicion de oro.

Las actrices famosas sin duda utilizaron este tipo de traje tan costoso, al igual que
los actores; esto hacia ver a la escena ‘més lujosa y espectacular. A consecuencia de esta
ostentacion los primeros actores y empresarios adquirieron numerosas deudas, por lo que
recurrian a préstamos o a compras fiadas.

El vestuario de las actrices, lujoso o no, tenia sus condicionantes de tipo moral, los
rasgos eroticos del vestuario femenino eran un punto importante de atraccion, por tanto
estaban vigilados y limitados: “que las mugeres representen en habito decente de mugeres
y no salgan a representar en faldellin solo, sino que por lo menos lleven sobre €l ropa
vaquero o basquifia, suelta o enfaldada”.”

También se dio el caso de que las actrices usaban pantalones (si era exigido por el
comediografo) y/o se vestian de hombres, esta sitacién se dio en repetidas ocasiones
dentro del teatro (era recurso a veces dentro del argumento) y resultaba “excitante para
los hombres, introduciendo un componente perverso en una sociedad de rigida pero
depravada”.” Este recurso estuvo prohibido: “...y no representen en habito de hombres, ni
hagan personajes de tales, ni los hombres, aunque sean muchachos de mujeres” *

A pesar de la prohibicion, este recurso se siguid utilizando, resultaba del agrado del
publico, tal vez por ser un contraste con la realidad de ese tiempo que estimulaba la
imaginacion.

Siguiendo con las leyes de vestuario, cabe mencionar que s6lo se permitian cuellos

“de holanda”, se pidi6 desaparecieran los emprensadores de seda y bordadores “para que

js Ibidem, p. 201 cita el documento 3-475 del Archivo Municipal de Madrid (1615),
? Ibidem, p. 202
8 Ibidem, p. 201 cita al Documento 3-475-2 del Archivo Municipal de Madrid (1615)
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no se hicieran lujosos vestidos” %1 En 1639, el Consejo de Castilla prohibid a los

comediantes usar vestidos con bordados o telas de oro o plata, cosa que tampoco se¢ llevo

a cabo; sin embargo, las autoridades insistian en sus ordenanzas, en 1644 se dictamino:

“que en las cabezas no sacasen nuevos usos 0 modas (.. ) que ningin hombre 0 muger

pudiese sacar mas de un vestido en una comedia, si ya la misma representacion no obligase

que se muden, como de labradores u otros semejantes”. 8
En 1644 también se ordena:

moderar los trajes de los comediantes, reforméandose los guardainfantes y el
degollado o escotado de garganta y hombros, de forma que los jubones que
dejaban ver garganta, espalda y parte del pecho seran permitidos solamente a las
mujeres publicas, y prohibidos, tajantemente, dentro y fuera del escenario *

Durante el siglo XVIIL el vestuario tendia a seguir la moda del momento Las
caracteristicas particulares de cada periodo se distinguian por medio de los accesorios; es
decir, sombreros, turbantes, abrigos, tocados, etc., dependiendo del papel a representar.
Los colores predominantes eran tonos pastel.

Segun menciona Maya Ramos,* el vestuario teatral, en especial el masculino,
se divide en tres “tipos” convencionales: a la furca, abarcaba generalmente batones o
cafetanes, pantalones amplios y turbantes; si se le realizaban arreglos podian utilizarlos
para interpretar personajes de oriente; a /a antigua, en cada pais era un estilo indefinible
de los siglos XVI y XVII; a la romana, se utilizo para interpretar personajes como
“héroes clasicos”, griegos, romanos, persas, africanos e indios americanos; incluia faldillas
cortas con sus calzones que bajaban a la altura de las rodillas, casacas bordadas, botas y
cascos con plumas. Durante la primera mitad del siglo XVIIIL, los hombres asumian los
papeles de griegos y romanos utilizando casacas de terciopelo, pelucas, tocados de plumas
y zapatos de tacon.
Cuando el wvestuario se institucionalizd cada vez mas, se observd una

transformacioén en la cual se tiene un efecto en el estilo de movimiento corporal en la

8 Ibidem, p. 199 cita a la Consulta al Consejo de Castilla, 1618

%2 jbidem, p. 250 cita a Casiano Pellicer, Tratado histérico sobre el origen y progreso de la comedia,
Imp. de Arb. de Benef. Madrid, 1804, p. 219

83 Ibidem, p. 202 cita a Casiano Pellicer, Tratado... p. 218

8 Ramos Smith, Op. cit. p. 44-45
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escena. El vestuario, como ya se ha venido sefialando en este apartado, hizo que las
actrices cambiaran a una gestualidad con ademanes, un paso garboso y un bien andar
Ademas, el vestuario ayudaba a saber el instante del dia o la noche, en las obras hay
acotaciones que indican “vestido de noche” o “en traje de camino”; se ayudaban asimismo
con disfraces, no solamente para cambiar de personalidad sino para ocultar al personaje,
hallandose éste presente en escena.

El vestuario utilizado por las mujeres, como ya se menciono, era de acuerdo a su
moda: amplias faldas (en la segunda mitad de siglo aplanadas en las partes de frente y
atras), corsets, crinolinas armadas, corseletes con grandes escotes, pelucas y tocados
elaborados y altos. Los toques “antiguos” o “exoticos” se dieron mediante accesorios
como velos, grecas a las faldas, turbantes, etc.; los brazos debian ir cubiertos.

Siguiendo la linea de vestuario teatral, una caracteristica de la época fue la ausencia
de estilo en una producién. Un actor o actriz podia utilizar un vestuario “con mas verdad
histérica”, lo cual no significaba que los demds debian adecuarse a €l, esto fue criticado en
Europa. Lo anterior se deriva de ideas y convenciones existentes en esa época, pues en
aquellos tiempos los relatos de viajes y descripciones de paises abundaban en la literatura
del siglo XVIIL

El vestuario debia ser lujoso, especialmente el de los actores y actrices considerados
estrellas, pero eso requeria de una gran inversion sobre todo la joyeria por lo que un
hombre llamado Georges- Fréderic Strass inventd por el afio de 1758 piedras preciosas de
fantasia. Estas “joyas” tenian un costo menor que las originales, sin embargo tampoco
estaban al alcance de todos.

Los peinados eran muy elaborados, se utilizaron polvos de colores para cambiar el
color del cabello; el maquillaje era el de la época: base blanca, la cual no era muy
aconsejable pues se endurecia, [imitaba la expresion y pasado un tiempo se partia y caia.
Las cejas eran de color negro al igual que los lunares; los labios y mejillas iban en color
carmin. Los personajes grotescos o fantasticos utilizaban el maquillaje mas elaborado con
caracteristicas propias del mismo. A

En el siglo XVIII, a partir de los afios noventa (después de la Revolucién Francesa)

se dejaron de utilizar las pelucas altas y blancas, [as faldas anchas y los corsés para dar
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paso al zapato sin tacOn, faldas mas estrechas y “vestidos de aito talle”.*® El vestuano

comenzd a tomar un rumbo hacia la realidad histérica, pero la busqueda de lo auténtico en

este ramo no comenzo sino hasta finales del siglo XIX.

c) Bailes y danzas

Otro elemento escénico que ayudaba a aderezar el espectaculo consistia en el baile y la
danza. Para iniciar este inciso es necesario saber la diferencia que existia entre un baile y
una danza durante la época analizada en este trabajo.

Castro Escudero®™ menciona que las danzas en el teatro espafiol eran movimientos
mas mesurados que los bailes, generalmente la primacia de movilidad del cuerpo estribaba
en los pies y los brazos, a su vez, tenfan escaso movimiento; en cambio, los bailes poseian
un vaivén libre en brazos, pies y gestos. La razén de indicar esta diferencia es porque la
corte y sus familias practicaban las danzas en las representaciones palaciegas, y el pueblo
los bailes en el teatro popular. Sin embargo, algunos autores no hacen diferencia alguna
cuando se refieren a este tema siendo lo mismo baile y danza (dentro del contexto de la
época).

Ciertos bailes tenian temas pastoriles o picarescos y llegaron a dominar en los
entremeses, jacaras o sainetes. Otro baile existente fue solo eso: baile; eran movimientos
ritmicos que se acompafiaban con musica como numeros sueltos en la representacion o
formaban parte del cuerpo de la comedia.

Lazaro Carreter®’ dice que los bailes introducidos en la representacion eran de dos
clases: descriptivos, el solista o el coro describen cantando los movimientos de los-
bailarines, se trata de un género mixto de canto, mdsica, recitaciéon y danza que se une al
cuerpo de la comedia. De aqui se pasa a una forma que se complica mas, la danza de clase
espectaculo, la cual se trataba de bailes con un poco de argumento, pasa del mondlogo
cantado al didlogo. Esta manera de baile ya no forma parte del cuerpo de la comedia sino

que se presenta frecuentemente siguiendo al entremés como complemento.

8 Ibidem, p. 52
¥ Diez Borque, Op. cit. p. 287 cita a Castro Escudero J. Bailes y danzas en el teatro de Lope de Vega en

Les langues Néolatines
8 Ibidem, p. 290 cita a Lazaro Carreter, F. Lope de Vega: Introduccién a su vida y obra, Anaya,
Salamanca, 1966, p. 191-192
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Haciendo referencia a los bailarines, se puede decir que desde 1454 habia datos de
ellos en los registros municipales, los cuales muestran que en el afio antes mencionado se
contrataron tres bailarines y prestidigitadores para aparecer en una obra religiosa. Hubo
otros danzarines que intervinieron en el Corpus interpretando danzas animadas llamadas
de cascabel o zapateado dentro de la iglesia.**

Lope hizo uso de danzas dentro de sus comedias: en £/ maestro de danzar domina
el vocabulario técnico de las danzas cortesanas pues observd que eran importantes en su
practica social, llama la atencion que Lope parecia repudiar los bailes populares, sin
embargo los conocia y empleaba, afioraba las danzas cortesanas que habian perdido
“esplendor”.” En 1631 escribe La noche de San Juan:

Tor; de los bailes, don Félix, vengo muerto,
Alo: Tristes danzas de Espafla, ya murieron,
Fel: Dios las perdone, gente honrada fueron
Tor: ;que se hicieron gallardas y paranas

pomposas como el hombre, y cortesanas?
Alo: Ya se metieron monjas
Fel: Cosa extrafia

que ya todas las danzas en Espafia

se han reducido a zapico y zépiro

a zipiro y a napiro

(..)

Si, pero el aire

la gata y bizarria

con que el mayor sefior danzar podia

y los pies de gibos

y alemana y brandos de saraos,

i, por qué se han de dejar de todo punto? *°

Los espectadores tenian preferencia por los bailes con movimientos lascivos como
chaconas y zarabandas. La chacona era un son que se tocaba con varios instrumentos y se
bailaba de manera vistosa acompafiada con castafiuelas; en Espafia se bailaba en los

festines y en el Corpus, a pesar de ser “deshonesto”, moralmente se consideraba

¥ Bennassar, Bartolomé. La Espafia del siglo de oro, Grijalbo, Barcelona, 1983, p. 275, cita una
investigacion de Francois Reynaud.

¥ Diez Borque, Op. cit. p. 289

* Ibidem, p.289
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pecaminosa y mérbida por lo que en los Reglamentos estaba prohibida al igual que la

zarabanda
Se tiene la primer referencia de la zarabanda en el afio de 1583 y para tener una
idea de como era el baile de la zarabanda diré que se acercaba al actual flamenco;”' en la

actualidad no se le considera lujurioso, pero en aquélla época si lo era. Los Reglamentos

prohibieron estos bailes:

0

Que no representen cosas, bailes, ni cantares, ni menos lasciuos, ni deshonestos o
de mal exemplo, sino que sean conforme a las dangas y bailes antiguos, y se dan
por prohibidos todos los bailes de Escarramanes, Chaconas, ¢arabandas,
carreterias, y cualesquier otros semejantes a estos: de los quales se ordena, que los
tales Autores y personas que truxeren en sus compaifiias no vsen en manera alguna
so las penas que adelante iran declaradas, y no inuenten otros de nueuo semejantes,
con diferentes nombres. Y qualesquier que huuiere de cantar y bailar, sea con
aprouacion de la persona del Consejo a cuyo cargo estuuiere el hazer cumplir lo
susodicho. El qual ha de tener particular cuenta y cuidado, de no sentir que se
hagan los dichos bailes, y que sin aprouacion no se haga ninguno, aunque sea de
los licitos.*
La zarabanda no fue del gusto de todos:

Este baile de la Zarabanda, como es malo, es muy antiguo en el mundo; porque,
aunque este nombre sea moderno, tomado de un demonio de mujer, que dicen que
en Sevilla le dio o resucité este deshonesto principio, aunque otros le hacen cosa
venida de las Indias (...) las cuales eran como él mismo declara (Horacio . ),
haciendo posturas lujuriosas e incitando con un meneo de piernas a torpezas
grandes (...). Entre otros ha salido estos afios un baile tan lascivo en las palabras,
tan feo en los meneos, que basta para pegar fuego a las personas muy honestas.
Llamanle cominmente Zarabanda, y donde se dan diferentes causas y derivaciones

_deste nombre, ninguna se tiene por averiguada y cierta. Lo que se sabe es que se ha
inventado en Espafia.”

El baile entremesado o entremés cantado tenia un breve argumento, el dialogo era
casi totalmente cantado, se utilizaban romances, canciones populares y movimientos de
bailes del pueblo; con estos bailes se complementaba la comedia sumado al entremés o a la
jacara, iba generalmente entre la segunda y la tercera jornadas, o bien para terminar el

entremeés.

' Ibidem, p. 295
2 Ibidem, p. 291-292
? Vida teatral... p. 96-97
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La seguida parece que fue “mas decente” que las ya mencionadas, pero con menos
popularidad.
Otras clases de baile para el pueblo eran: El pollo, El Hermano Bartolo, La
pipiranda, El guiriguiriga, El pasacalles, El canario o zapateado, entre otros.
La nobleza y la corte bailaban: La gallarda, La danza alemana, Pie de gibao, como

94
" pero ordenados para

los mas usuales; algunas danzas eran a veces “auténticos ballets
guardar el decoro e ir de acuerdo con la etiqueta, no tenian la espontaneidad de los bailes
populares.

La gallarda iniciaba con unos saltos seguidos y ¢inco pasos para adelante, el
sombrero iba en la mano. La danza alemana era una danza para parejas, comenzaba de
manera ceremoniosa y terminaba mas animada. La danza pavana era una especie de paseo
ritmico ceremonioso. El pie de gibao imitaba a las cabriolas del caballo. En la danza
nizarda la pareja se tomaba de la mano y daban dos o tres veces la vuelta a la sala, luego

se abrazaban. Pero los bailes no se presentaban solos, tenian un elemento con el que

también se realizaban las representaciones, la misica.

d) Musica
El objetivo de incluir la musica en las comedias era para agilizarlas, agregar elementos
nuevos a la recitacion simple, se utilizaba ademas para resaltar pasajes importantes; se
podia justificar una cancion en la estructura presentandola con una ronda callejera que
pasaba en ese momento, se creaba algiin ambiente necesario, por gjemplo: una sensacion
de misterio. En resumen, la misica se utilizo para hacer mas completo el espectaculo
Subir4, historiador de musica, dice que en los inicios del siglo XVII, cada compafia
tenia dos miisicos principales que tocaban el arpa y la guitarra, o el violin y el oboe.” Ellos
ensefiaban canto a las actrices y componian los tonos de las piezas que se cantaban, Las
necesidades econdmicas explican el nimero reducido de musicos, pero después de 1640

segun Rennert”® la cantidad aumento.

** Diez Borque, Op. cit. p. 287-288

» [bidem, p. 283 cita a Subird, J. £l gremio de representantes espafioles y la cofradia de Nuestra Sefiora
de la Novena, C. 5. Y. C. Madrid, 1960, p. 80

% [bidem, cita a Rennert, The spanish stage in the time of Lope de Vega, New York, 1990 p. 64
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Durante los afios de Lope de Rueda, el acompafiamiento musical se colocaba detras
de una manta que se utilizaba como cortina. Después, con Naharro salicron a las tablas y
comenzo a tener prestigio. En los textos dramaticos se apuntaba con frecuencia muisicos
pero sin distinguir la accion, en otras ocasiones s6lo acotaban: “cantan los musicos™ y
luego venia el texto de la cancion; no era frecuente aceptar a los misicos como personajes,
ya que su presencia era determinada por la necesidad del espectaculo y no del texto.
Los instrumentos musicales mas comunes eran: timbales, trompetas, flautas, guitarra,
violin, oboe y arpa.
El siguiente aspecto a revisar seran los horarios y frecuencia de las funciones que

fueron un punto importante dentro de la organizacion de las representaciones teatrales en

Espania.

HORARIOS Y FRECUENCIA DE LAS REPRESENTACIONES

Las representaciones comenzaban a las dos de la tarde de octubre a abril con el fin de
terminar antes de ﬁue se ocultara el sol evitando asi utilizar antorchas y para que las
mujeres, al salir de la cazuela, no saliesen de noche para ir a sus casas. Los teatros no
podian abrirse antes de las doce, pero a partir de esa hora los cobradores ya estaban
laborando, se podia entrar y escoger un lugar, pues estos no estaban numerados.

Las representaciones duraban en el siglo XVI dos horas y para el siglo XVII de dos
horas y media a tres. Las funciones no siempre comenzaban con puntualidad y en
ocasiones el retraso de un noble o de un ﬁctor hacian demorarlas; el piblico, por supuesto,
se disgustaba porque al finalizar la obra ya habia oscurecido, lo cual ocasionaba problemas
a los alguaciles (que eran los encargados de vigilar la entrada y la salida).

En un principio Gnicamente se daban funciones los domingos y dias de fiesta, luego
aument6 el nimero a dos dias por la semana (martes y jueves). Excepcionalmente la
misma obra duraba en el cartel quince o veinte dias seguidos, pero la maj}oria de las veces
la misma representacion no duraba mas de cinco funciones. El autor de comedias era el

encargado de renovar la cartelera.
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Los aias que se mantenian cerrados los teatros publicos eran del Mi€rcoles de
Ceniza a la Pascua; en ese lapso se representaban obras con titeres y marionetas, ademas
de ejercicios acrobaticos.

Los estrenos de las comedias eran anunciadas en carteles hechos con letra gotica,
a mano, no impresos, colocados en las esquinas, ademas de anunciarlos “a gritos”
sefialando la obra y los actores.

Una tactica para atraer al publico era escribir confusamente los carteles, ante lo
cual las autoridades elaboraron reglamentos que castigaban tal accion. “que en los carteles
pongan claramente las comedias que han de hacer, y representen cada dia; y el que por
justa causa lo dexare de hazer, de quenta dello al sefior del Consejo, su la dicha pena”.”

Los meses mas concurridos por el piblico en las representaciones, segun los [ibros

de cuentas de arrendadores, eran de octubre a mayo. Dado que se ha tocado ¢l tema del .

publico en una representacion, se le dara su respectivo lugar en el presente trabajo.

PUBLICO

Se puede deducir que su gusto por las representaciones era grande, pues se recordara que
para 1568 se contaba con cinco corrales en Espaifia; quiza no fueron lo suficientemente
cémodos por tener unicamente bancos de madera sin respaldo o incluso que la gente
presenciara las obras de pie, pero eso parecia no tener mayor importancia ya que su
asistencia no disminuyé. Tampoco parecia importarles los tres pagos que debian hacerse
(véase el apartado de corrales).

El aprecio del publico hacia el teatro hizo que autores, como Lope por gjemplo, a
quien no le agradaba utilizar elementos técnicos, los utilizara para su beneplacito, se
recordara de igual manera que los asistentes iban més a ver que a oir, pero su presencia
también estaba reglamentada; los asistentes estaban sujetos a las leyes, los hombres no
podian entrar en las cazuelas, ni siquiera hablar con las mujeres desde su lugar; se prohibia
fumar y llegar en coche hasta la puerta del corral.

Llegado el momento de la funcion, se preparaba el publico a presenciar la obra. A

través del teatro se le mostraba lo bueno y lo malo de una accion y, repito, al publico le
s

" Diez Borque, Sociedad... p. 174 cita al Documento 2-468-5 del Archivo Municipal de Madrid, 1607
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agradaba observar mas que oir, sobre todo si las obras tenian grandes efectos escénicos;
pero si la obra no era de su agrado, silbaban y gritaban haciendo “sufrir a.poetas y
actores”,” lo cual indica que los espectadores eran personas “efusivas”

Al espectador le agradaba ver accidn, escenas heroicas inspiradas en leyendas e
historias de Espafia, obras de capa y espada, romanticas (asi conocian romances y otros
textos sin tener la necesidad de haber aprendido a leer) y el autor sabia qué escribir para
agradarle.

Una tactica utilizada dentro de las representaciones y que ayudé a mantener al
espectador en un estado de animo propicio para el especticulo fueron los entremeses, pues
en ocasiones el publico gustaba mas de éstos que de la obra misma.

Para hacer sentir al auditorio que era importante v de buen gusto, en la loa se
incluian adjetivos referentes a él como ilustre, respetado, etc. Asimismo, para que el
publico viera con comodidad la obra, sustituyeron los asientos incomodos por unos mas
confortables.

Durante las representaciones habia personal de seguridad: alguaciles y alcalde,
aunque no por eflo dejaban de existir tumultos y escandalos.

Los asistentes, algunas veces, llegaron a arrojar al escenario objetos malolientes
durante el espectaculo, echando por tierra la funcién. Utilizaron diversos objetos como
proyectiles e incluso en una ocasion, por parte de la nobleza, se ordené soltar ratones en
alguna cazuela.”

Asi, como puede observarse, en ciertos casos las representaciones resultaban

3

dificiles, pero a pesar de todo no perdian asistencia ni el deseo de seguir actuando.

DATOS GENERALES DE LAS REPRESENTACIONES

Venta de golosinas.- Los contratos de arrendamiento sefialan que -la venta estaba
totalmente reglamentada; los vendedores eran contratados por arrendadores a los cuales
pagaban cierta cantidad. Un requisito que tenia que cumplir cualquier persona para vender

en un corral era un examen de catecismo ante un cura.

% Ibidem, p. 182
? Ibidem, p. 175
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Los productos que constitufan una gran fuente de consumo fueron: confituras,
obleas, barquillos, avellanas, pifiones, peras, turron, agua de anis, datiles, naranjas, limas, y
sobre todo la aloja, que era descendiente antiguo del hidromiel (mezcla de miel y agua a la
que se agregaban especies aromaticas). Esta bebida gozo de una popularidad tal, que en
1640 se cred un gremio exclusivo de alojeros.
Censura.- Los autores de comedia, antes de una representacion, debian presentar su obra
ante un representante del Consejo y éste, a su vez, la llevaba al censor asignado para que
la registrara y suprimiera los versos considerados indecentes; €stos debian borrarse porque
en caso contrarioc no se proporcionaba la licencia para la representacion. La primera
funcion de esa obra era presenciada por el censor y fiscal de ellas para supervisar que se
hubiera omitido lo indicado, ademas en cada corral habia un alcalde a fin de supervisar el
buen comportamiento del plblico. Quedaban totalmente prohibidos los permisos para
presentaciones particulares (en casa) si no se informaba al presidente del Consgjo.
Pirateria.- Existieron personas que robaban las comedias para venderlas después a autores
extramuro, es decir, comicos de la legua; se aprendian algunos versos y los mezclaban con
algunos propios. Lope de Vega deseaba que fueran desterrados de los teatros los que
realizaban este tipo de actos; en una ocasion ¢l indagd para encontrar a un pirata apodado
“El de la gran memoria” y lo logrd. Vio una de “sus” obras y encontr6 que, de un soélo
verso suyo, “El de la gran memoria” producia varios que a su criterio considero llenos de
locuras, disparates e ignorancias. Pero también algunos autores tenian lo suyo, revendian
sus obras a autores menos renombrados.
Otras formas de espectdaculo.-El motivo de hacer mencidon de estas fiestas publicas es
sefialar la existencia de otros espectaculos populares que tenian importancia en la vida
social del siglo XVII, pero que no representaban competencia aiguna para el teatro La
opera. era cantada en italiano y provenia de Napoles, Milan y Venecia, pocos son los
musicos espafioles que pudieron llegar a componerlas en su idioma. En la boda de Carlos

III con Luisa de Orleans, masicos franceses presentaron operas de Lulli,'” pero el gusto

% 4 Lully, fean Baptiste; 1632-1687, cred la dpera de su pais, nacid en Florencia pero se nacionalizo

francés en 1661, fue misico del rey Luis IV, fue titiritero, violinista, se le ligd al ballet, representd
comedias-ballets en la corte de 1664 a 1672. Colabord con Moliére en el Burgués gentil hombre.
Abandoné las comedias-ballets y dirigié su camino a las tragedias y 6peras. Sento tas bases de 1a orquesta
moderna con ¢l quinteto de cuerdas. Sus obras fueron: Alcestes, Teseo, Rolando, entre otras. Norbert



favorecia a las italianas, asi que duraron poco. Fresta burlesca: era un evento que se
celebraba una vez al afio y durante el Carnaval (o Carnestolendas, como se les llamo en
ese tiempo). Estaba formada por una comedia burlesca, una loa, entremeses y una
mojiganga. Las piezas cortas constituian la parte comica dentro de la comedia seria ya
fuera de santos o auto sacramental, Constituyen una representacion de tipo carnavalesco
donde la risa, Ia burla, la satira v la parodia hacen acto de presencia. Con la fiesta burlesca
se buscaba desmitificar valores, presentandose a reyes en posicion humillante digna del
bufon. Se distorsionaba con la degradacion a la comedia convencional, temas y personajes
conocidos por el publico del siglo XVII, por ejemplo, existia el personaje del afeminado.
El objetivo de la comedia burlesca era colocar al auditorio en un mundo inverosimil y
absurdo, alejados de los convencionalismos de la comedia seria. Algunos autores fueron
Vicente Suarez de Deza, Francisco Antonio de Monteser, Jeronimo Cancer, entre otros,
algunos prestaban sus servicios a la corte, los divertian, eran algo parecido a los bufones.
Se tiene nota de una comedia burlesca llevada a cabo el 26 de junio de 1655:

Representose en el Retiro La restauracion de Espafia, comedia burlesca. La
primera jornada, de Monteses; la segunda, de Solis; la tercera, de don Diego de
Silva, alias Abad de Salas, hijo de a princesa de Melito... Setenta mujeres fueron
las que representaron, y Juan Rana tan solamente hizo el hombre y papel de rey, la
Romerillo (Luisa Romero) salié en una jara a decir la Loa...""’
Mogiganga - Era otra manera de diversion popular; su origen fue netamente de
extraccion popular, callejera, pero al paso del tiempo llegd a formar parte de la comedia,
se presentaba al final de la misma. Sus personajes utilizaban trajes y disfraces pintorescos;
en la mayoria de las mogigangas, el final consistia en que sus personajes se ponian en
marcha con direccion al palacio sin precisar la razon.'”
En general, muchas de las caracteristicas teatrales mencionadas en esta primera
parte, llegaron a la Nueva Espaila, por ejemplo: las funciones del autor de comedias, de

los actores, textos dramaticos, entre otros;, no obstante existieron marcadas diferencias

que el lector pbdré. apreciar a lo largo de la segunda parte de esta tesis.

Dufourcq, Breve historia de la Musica, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1984 (col. Popular, 43) 239

p-
"' Vida ... p. 68, es un texto de Jeronimo de Barrionuevo,
' Diez Borque, Sociedad... p. 282



Las primeras manifestaciones de teatro europeo presentadas en América fueron
traidas por los misioneros, pero como se vera a continuacion surgieron nuevas opciones

que dieron lugar a lo que conocemos como teatro misionero.
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SEGUNDA PARTE

TEATRO PROFANO EN NUEVA ESPANA
Al llegar los misioneros a mediados del siglo XVI comenzaron su labor de evangelizacion
con los indigenas, ésta se llevd a cabo por medio del teatro. Las obras que se
representaban tenian su parte europea y su parte autoctona, era un teatro al aire libre y de
masas, se hizo uso de las lenguas indigenas y de los elementos utilizados por los mismos
naturales como plumajes, flores, etc. Representaban escenas de la vida de santos o de la
Biblia; los estudiantes aborigenes recitaban en espafiol, latin o en su propio idioma y para
lograr sus objetivos los misioneros aprovecharon los lugares mas adecuados como fueron
plazas y atrios, las representaciones eran mudas o escritas en lenguas nativas; de Espafia
fueron traidas piezas teatrales. El proceso no duré mucho, evangelizaron a adultos, nifios y
adolescentes y para fines del sigio XVI se decia que la mision estaba cumplida.

La primera pieza teatral religiosa en Nueva Espafia al parecer fue una representacion
del Fin del mundo realizada en Santiago Tlaltelolco en 1533; puede tratarse del mismo
Auto del juicio final representada tiempo después en lengua indigena en la capilla de San

José de los Naturales (a la que asistio el virrey Antonio de Mendoza)

TIPOS DE TEATRO EN NUEVA ESPANA

Dentro del teatro novohispano se puede observar una division entre dos importantes tipos
de teatro: el religioso v el profano. Este altimo es el tema principal de este trabajo; sin
embargo, resulta inevitable hablar del teatro religioso, pues es fundamental al referirnos al
teatro colonial. Las representaciones religiosas pueden dividirse, segin la clasificacion que
hace Juan José Arrom en teatro misionero, teatro escolar y teatro criollo.

Teatro misionero.- Fue el primero que se dio inmediato a los afios de la conquista en las
regiones donde habia un nimero elevado de poblacion indigena. Los frailes misioneros
observaron que los naturales tenian habilidades dentro del histrionismo y se aprovecharon
de ello para difundir sus ensefianzas doctrinales. Adaptaron a lengua indigena piezas
religiosas traidas de Espafia; parte de esos textos eran improvisados y los frailes tomaron

escenografias nativas y decorados como flores y plumajes. Los espafioles proporcionaron
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dentro de la nueva manera de hacer teatro el tema y sus propositos, los nativos el resto,
dando como resultado un teatro mestizo '
Teatro escolar.- Fue un teatro religioso, pero sus fines no eran tanto evangelizadores, sino
didactico-moralizantes. Se llevaba a cabo en los colegios jesuitas, uno de los cuales
comenzd a funcionar el 18 de octubre de 1574, seguian la tradicion latinista de las
universidades de Espafia, por ejemplo, en la universidad de Salamanca cada afio se
representaba una comedia de Plauto o Terencio En sus obras se utilizaron los dialogos,
casi siempre alegdricos con temas sagrados o moralizantes. También presentaban tragedias
de una manera clasica, es decir, de cinco actos con parlamentos largos y escasa accion. Su
publico era reducido debido a la diferencia de clases sociales, ademds de tener escasa
difusién. Este tipo de teatro se realiz0 dentro de los claustros. Una serie de
representaciones de teatro escolar se llevd a cabo en 1578 debido al envio de una
coleccién de reliquias sagradas (una espina de la corona de Cristo y huesos de Santa Ana,
San José, San Pablo y otros santos), la obra mas exitosa fue el Triunfo de los santos, '
Teatro criollo.- Fue el tipo de teatro que tuvo mayor proyeccién entre espaiioles
arraigados en América v sus descendientes (los criollos). Se realizaba en festividades
religiosas o por la llegada de personajes notables.'”

El teatro profano criollo fue una derivacion del entremés espafiol; un breve cuadro
generalmente costumbrista que se presentaba después de la loa y antes del drama.

Se puede decir que la introduccion del teatro profano en la Nueva Espafia data
desde el afio de la conquista. Trenti Rocamora menciona en su libro E/ featro en la

Ameérica colonial®

que ¢l 30 de abril de 1598 a un hombre llamado Juan de Ofiate, le
presentaron sus soldados una obra en castellano del capitan Marcos Farfan (quien era
parte de la expedicion en la conquista). Esta obra quiza fue intrascendente y, tal vez su

objetivo anico era pasar el tiempo debido a que ninglin autor consultado (a excepcion del

"> Arrom, José Juan. Teatro hispanoamericano en la época colonial, Anuario Bibliografico Cubano. La
Habana, 1974, p. 40, 41, 45,47 y 49 '

11 Ibidem, p. 51, 52, 54, 55, 56, 57 y 58

9 fhidem, p- 58y59

' Weckmann, Luis. La herencia medieval de México, Fondo de Cultura Econémica y el Colegio de
Meéxico, México, 1994, p. 517, cita a Trenti Rocamora, José Luis, £l teatro en la América colonial,
Huarpes, Buenos Aires, 1947,
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senalado en este trabajo) hace mencion alguna. El fin de anotar este dato es el de indicar
que ¢l teatro estuvo presente en América desde el inicio de la nueva vida que esperaba a

los naturales de esta region con la conquista.

LUGARES DE REPRESENTACION

La elaboracién de este apartado resulté un tanto dificil debido a datos inexactos sobre el
mismo; los autores que han escrito al respecto, no coinciden en varias ocasiones, dando
como resultado un leve acercamiento o una idea vaga sobre los teatros en Nueva Espafia y
su cronologia.

A continuacién se mostraran datos obtenidos de los diversos autores estudiados,
sera dificil seguir un orden cronoldgico de construccion de teatros debido a la diferencia
de informacion en lo que respecta a los primeros edificios teatrales.

Los datos que arrojan las fuentes después de referirse al Coliseo Viegjo cuando
tocan el tema de los espacios teatrales posteriores coinciden de manera general y no se
prestan a tantas confusiones como cuando mencionan fos teatros anteriores. Los primeros
lugares de representacion que se sefialaran son los tablados y las capillas, para continuar
con la informacion variada sobre los primeros teatros.

El objetivo de mencionar los lugares de representacion desde que los misioneros
llegaron a tierras americanas, es mostrar la transformacion que presentaron los mismos y
que dieron pauta para evolucionar de acuerdo a las necesidades y caracteristicas del teatro
durante la Colonia.

El lector podra observar, a través de este estudio, las diferentes formas adoptadas
y adaptadas de estos espacios, para la realizacion de las representaciones que, como se
vera al final de la lectura, mostré una evolucion continua, partiendo desde los sitios mas
sencillos, como el uso de los atrios, hasta llegar a los mis complejos (de acuerdo a la
época) como los coliseos.

Cuando los misioneros llegaron de Espaiia traian consigo un objetivo: evangelizar,
observaron que los indigenas tenian un gusto especial por el teatro (para los misioneros los
ritos eran una especie de representacion teatral). Cabe recordar al lector que los europeos

estaban acostumbrados a otros elementos teatrales como por ejemplo el escenario, pues en



Espafia lo dividian para dar idea de diferentes lugares, horizontal o verticalmente, y en
América era uno solo.

Las representaciones que se realizaron a partir de la llegada de los misioneros
fueron at aire libre como los atrios de los conventos, o en capillas abiertas (aunque algunas
se representaron dentro de la iglesia principal); esto sucedié por la gran necesidad, ya
mencionada, de catequizar a las masas y quiza por considerarlos lugares donde se imprimia
solemnidad durante los festejos. Mas adelante, cuando se hable de los escenarios esta
informacion serd ampliada.

Otro espacio teatral fueron los tablados. En el afio de 1574 se puede mencionar
como ejemplo la realizacion de dos obras teatrales sobre tablados que se encontraban
pegados al altar mayor. El motivo para llevarse a cabo estas representaciones fue “darle
mas esplendor a la consagracion del arzobispo don Pedro de Moya de Contreras”. '’

Asimismo, se festejaba con tablados la fiesta del Corpus, la fiesta del patrono,
ocasiones de jibilo para la ciudad, en los recibimientos o cumpleafios de virreyes, en los
nacimientos de los infantes, beatificaciones, entre otros.

Algunas veces estos tablados se colocaban sobre carretas formando procesiones,
pero parece ser que en Nueva Espaiia los carros no gozaron de mucha popularidad como
sucedié en Espafia pues no se mencionan con la misma frecuencia que en el pais ibérico,
como se puede observar en la primera parte de este trabajo.

El gusto por los tablados perdur6 a pesar de los teatros todavia en 1700 cuando se
utilizd para la canonizacion de San Juan de Dios, donde se representd una comedia
realizada por vecinos de Tacuba dedicandosela al mencionado santo, este tablado se
levant6 en la plaza de San Juan de Dios.

Hildburg Schilling menciona como probable origen de los edificios teatrales el que
las representaciones en las iglesias no dejaron satisfecho al piblico, a mi parecer, quiza esa
no fue la Unica razon, cabe recordar a las miles de personas que asistian a esos actos, el
espacio era reducido y el publico demasiado. Tal vez la necesidad de crear un lugar

especial para el teatro contribuyd de igual manera a su construccién y fue necesario

%7 Schilling, Hildburg, Teatro profano en la Nueva Espafia, fines del siglo XVI a mediados del XVIII,
Imprenta Universitaria, México, 1958, p. 13y 14



edificar las primeras casas de comedia. Quiza al ver los resultados exitosos de las mismas,
los interesados buscaron sacarle provecho, pues con su creacion los beneficiarios de éstas
fueron las instituciones de caridad para la manutencion de los enfermos; todo esto sucedia
en la primera mitad del siglo XVIL

A continuacién se hard mencion a varios autores que tocaron este tema, y a sus
diferentes ascepciones sobre los primeros teatros que existieron en Nueva Espafia.

Giovanna Recchia en su libro Espacio teatral en la ciudad de México siglo XVI-
XVIIT menciona sobre una casa de comedias perteneciente a Francisco de Leon:

...segun el estudio de Leslie John Royal, que en ella la compafiia de Gonzalo de
Riancho daba funciones tres veces por semana; el teatro era moderno, proyectado
de acuerdo con los esquemas de los mejores teatros de Madrid y Sevilla, con
asientos separados y con acceso independiente para las mujeres. La reputacion de
este teatro no debia de ser de las mejores si pocos afios después, en 1601, el virrey
conde de Monterrey emite un decreto que ordena el director utilizar mayor -
discrecion, mejorar el lenguaje indecente de la obras y cuidar que lag actrices no
salieran al estrado de manera deshonesta, con un vestuario demasiado escotado o
vistiendo trajes masculinos. Por otra parte los propietarios tenian que asegurar que
las mujeres estuvieran totalmente separadas de la concurrencia masculina, en
lugares donde pudieran presenciar el espectaculo sin causar escandalo.'*®
También cita un lugar para las representaciones existentes antes de finalizar la

construccion del Hospital y que ocupaba todo el patio, la superficie era de 24 36 m. de
fargo por 20.16 m. de ancho, segtn se deduce de la memoria de Juan de Trasmonte.'” El
material con el que se construyd era endeble y perecedero, por lo tanto sufrio desgaste
destruyéndose repentinamente, primero con un incendio y luego con una inundacion que
en 1629 azoto la ciudad.

Armando de Maria y Campos en el libro Andanzas y picardias de Eusebio Vela,

habla sobre los primeros teatros e indica que se tiene por primer local, acondicionado para
llevar a cabo representaciones teatrales, al que se ubico en las calles de Jesiis y Cerrada

(hoy Rep. del Salvador) contigua a un templo, en una casa de vecindad. Se dice que el

' Recchia, Giovanna, Op. cit. p. 24 cita a Leslie John Royal, Popular diversion in sixteen century, Ann
Arbor, Michigan University, 1975, p. 160
'? Ibidem, cita al AGN Hist. tomo 467, fol. 5
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local era parecido a los corrales de Espaiia del Principe ¢ de la Pacheca, pero del lugar no
quedé nada al momento de abrir la avenida 20 de noviembre en 1939 ''°

Una tercer autora es Maria Eugenia Aragon Rangel, la cual dice que para finales
del siglo XVI ya estaba funcionando una Casa de Comedias perteneciente a un hombre
llamado Francisco de Ledn y que se ubicd en la esquina de lo que se conoce como 20 de
noviembre y Rep. del Salvador.'"

Al fondo del lugar, opuesto al escenario se colocd un saldn conocido como
cazuela, lugar destinado para las mujeres del pueblo. Los hombres se acomodaban en el
suelo que quedaba libre, a este espacio se le llamé mosquete (debido al escandalo que
hacian con sus aplausos se les llamé mosqueteros, como ocurrié en Espafia).

Alrededor de la cazuela y frente al escenario se colocaban algunos asientos para
piblico distinguido y las mujeres que los acompafiaban se situaron en los balcones que
rodeaban.

Un suceso que debe enorgullecer a la Nueva Espafia es que en la capital se
construy6 el primer lugar adecuado (cerrado) para teatro antes que Espaiia lo hiciera. 12

Otro autor que también se ocupd del tema fue Magafia-Esquivel. El dato que
proporciona sobre la primera casa de comedias lo tomé de Rojas Garciduefias, quien dijo
se construyd en la calle 20 de noviembre nim. 111 y Rep. del Salvador nim. 11B,
concordando con la autora anterior y con el autor a mencionar.

De igual manera agrega que después de las casas de comedia de Francisco de Ledn
(que posiblemente fueron dos) se construyo otro local acondicionado en 1671 ubicado en
el claustro del Hospital Real.

Manuel Mafion alude que la casa de comedias, ubicada en la esquina de las calles
de Jesis y Cerrada del mismo nombre (hoy Rep. del Salvador) era una casa de vecindad

parecida a los corrales de la Pacheca y ¢l Principe.

"% Maria y Campos, Armando de. Andanzas y picardias de Eusebio Vela, Compafiia de Ediciones
Populares (B. Costa-Amic), México 1944, p. 17, )

"V Premios Rodolfo Usigli 1992. Nacida para la gloria Virginia Fabregas, una vida dedicada al
teatro. Armando de Maria y Campos y £I Teatro Nacional de la Ciudad de México 1841-1901, Maria
Eugenia Aragén, INBA y Centro Nacional de Investigacion y Documentacioén Teatral Rodolfo Usigli,
México, 1995, p. 31.

2 Mafion, Manuel. Op. cit. p. 14
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Rojas Garciduefias sefiala como escritores del siglo pasado estudiaron este tema
ignorando la existencia de casas de comedias en México € incluso comentaban, que no
hubo en la mencionada ciudad locales permanentes o profesionalmente dedicados a
representar antes del siglo XVII.

A esas casas no se les llamd corrales como en Espafia, y de esas sdlo existia una al
finalizar el siglo XVI, va que en el acta de Cabildo del 26 de abril de 1599 dice que “se
encargd a los comisarios de las fiestas que, para ayuda de las mismas,- fueran a pedir al
virrey les concediera (cierta parte de la Pincion que tiene echado en la casa de comedias a

los recitantes y duefios de la casa).”'”

Y para 1603, el bachiller Arias de Villalobos hace referencia, en su Canto mntitulado
Mercuric a casas de comedia y a compafiias teatrales;'"* con lo cual puede observarse que
hubo interés en la construccion de casas de comedia.

Regresando al tema de los primeros teatros, Garciduefias cita a Luis Gonzilez
QObregdn al referirse a la primera casa de comedias, sefiala que fue una perteneciente a
Francisco de Leén.'”

También cita a Manuel Mafién y su libro Historia del teatro Principal de quien
dice basose en Gonzilez O. para situar a esa primera casa de comedia en la esquina oriente
de las calles de Rep- del Salvador y Cerrada de Jesus (en una cita afiade los diferentes
nombres de las calles que se mencionaron en relacion a la primera casa de comedia: siglo
XVI y XVII calle del arco, sigio XVIII, XIX y principios del XX calle de Jesus y ahora
Rep. del Salvador). Contintia diciendo que esa ubicacion es falsa:

pues no s6lo en el siglo XVI sino también en el siguiente y hasta el siglo XVIII, esa
esquina no estaba fincada, como puede verse en diversos planos y perspectivas de
la ciudad, sin que era parte del atrio del Hospital de Jesus, que antes, en el siglo
XVI, se llamo6 de Nuestra Sefiora.

Agrega que el error se dio posiblemente en la declaracion del testigo Gaspar

Hernandez donde dice: “las casas de Francisco de Leon... doande se hace [a comedia...

"3 Rojas Garciduefias, £l teatro de Nueva Espafia en el siglo XVI, SEP, México, 1973, p.171
" Ibidem, p. 170, 171.
5 fbidem, p. 172 cita a Luis Gonzilez Q. México Viejo, Patria, S. A. México, 1945, p. 335
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estan en la misma calle del Arco junto al Hospital de Nuestra Sefiora...” y después Mafién

al leer esa frase que cité Gonzalez Obregon:

seguramente no sabia que, en el siglo XVI, el término junto no significaba
forzosamente contiguo, sino simplemente cercano, que es una de las acepciones,
que aun hoy en dia le sefiala el diccionario, y que, cuando al hablar de edificaciones
se queria expresar precisamente su contiguidad, se decia que estaban pared y
medio, como lo dice Gaspar Hernandez en frase citada antes.''®

Segiin Garciduefias, la opinidn es que la primera casa de comedia se localizo al

norte, la calle del Arco, hoy Republica del Salvador; al oeste, las casas de Dofla
Agustina Altamirano; al este una casa propiedad del monasterio de San Jeronmmo;
esta ultima finca ocuparia la esquina que, hasta 1935, fue de Republica del
Salvador y Cerrada de Jesis, pero desaparecio en esa fecha al ser ampliada la
Cerrada de Jests y paso a ser parte de la nueva Avenida 20 de Noviembre. La casa
de comedias ocuparia muy probablemente, los sitios de las casas 111 y 113 de
Republica del Salvador; la Gltima citada también desaparecié al construirse la
Avenida 20 de Noviembre, de modo que finalmente el sitio de aquel primer teatro
fue la actual esquina suroccidental de Repiblica del Salvador y Avemda 20 de
Noviembre. '

Rojas Garciduefias sefiala la existencia de un primer teatro en la capital que
funcionaba en 1597. Quiza -dice él mismo-, el sitio para las representaciones que se
construyo en el claustro del Hospital de los Naturales fue el segundo.

Schilling no logrd encontrar algin plano para reconstruir el primer teatro de la
capital, pensd que ha de haber sido un teatro pobre con una existencia de 32 afios; pero
mencioné. que es posible formarse una idea de él, inexacta, debido a que afios mas tarde se
levantd en Lima el teatro del Hospital Real de San Andrés; éste deberia hacerse, segin el
virrey don Luis de Velasco, el 4 de septiembre de 1601 “por la traza y forma del que esta
hecho en México”.''®
Al hacer sus conclusiones, Schilling escribe que no cree que el primer corral haya

estado dentro del Hospital Real, pues segin Garciduefias, su ubicacion era donde hoy es Ia

avenida 20 de noviembre, cruzando la calle Rep. del Salvador y quedaba distante del

Y8 fbidem, p. 175y 176

" Ibidem, p. 176
Y% Schilling, Hildburg. Op cit. p. 20y 21 cita a Lohmann V; G. El arte dramatico en Lima durante
durante el virreinato, p. 92
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Hospital Real, el cual se situaba por San Juan de Letran. De un tercer teatro solo se
menciona que en 1639 se liamaba de San Agustin.

Otro autor que se agrega a este tema es Gonzalez Pefla quien menciona a Luis
Gonzalez Obregon sefialando la existencia de una casa de comedia a fines del siglo XVIL
German Viveros hace referencia a un teatro que pudo existir a finales del siglo XVI, cita a
Schilling al decir que en 1601 se queria edificar en Lima el Hospital Real de San Andreés a
semejanza del existente en México, como ya antes se menciond. '

Los autores antes mencionados, estudiaron el dificil tema de los primeros teatros
en Nueva Espafia, pero todos coinciden cuando mencionan la existencia de locales
especificamente construidos para teatro antes que el del claustro del Hospital Real. La
investigadora Recchia da las medidas de un espacio; Maria y Campos da una ubicacidn
que coincide con las ubicaciones dadas por Magafia Esquivel, Manuel Mafion, Hildburg
Schilling y Eugenia Aragon, contemporanea nuestra, pero cabe recordar que unos autores
basan sus estudios en otros, como es el caso de Gonzalez Pefia quien cita a Gonzalez
Obregdn, o Schillihg quien hace lo mismo con Garciduefias.

Un dato que es importante resaltar es el otorgado por Schilling: para 1602 ya
existian dos casas de comedias, y no una como otros autores sefialan, demostrando asi que
poco a poco se iba acrecentando el gusto por las representaciones como en Espafia, pues
recordaré que en pocos afios el nimero de corrales aumento rapidamente.

Rojas Garciduefias aporta un dato que pone en duda lo ya escrito sobre el tema.
menciona que Manuel Mafién, quien a su vez se baso en Gonzalez Obregdn, situé la
primera casa de comedias en Rep. del Salvador y Cerrada de Jesus pero que el dato es
falso porque en el siglo XVI y hasta el XVIII este lugar permanecio sin fincar por ser parte
del atrio del Hospital de Jesus creandose asi la confusién ya mencionada; por lo tanto se
abre otra vez la interrogante jcual fue el primer teatro en Nueva Espaiia?; ya se sabe que
existieron casas de comedias antes del teatro del Hospital, pero en realidad ;cual seria su
fecha de construccion?, jcuantos fueron con exactitud los locales para las representaciones

en [a Nueva Espafia? y jcudl fue su localizacién exacta?

¥ iveros, German (Ed; introd; notas y apéndice). Teatro dieciochesco de Nueva Espaiia, UNAM,
México, 1990 (Biblioteca del Estudiante Universitario) p. LXVI cita a Schilling en Op. cit. p. 21
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a) Teatro del Hospital Real de los Naturales
El gobierno europeo tuvo una preocupacion por fundar hospitales para indigenas tomando
en cuenta que los tributarios disminuian con las epidemias, fue asi que en 1531, quiza por
una epidemia de sarampidn, se fundé el Hospital Real de San José de los Naturales,
exclusivo para los indigenas; se establecié junto al Real Colegio de Nifias de San Juan de
Letran, a espaldas del convento de San Franeisco.'”

El edificio ocupd una manzana limitada por las siguientes calles: al oriente, Hospital
Real (después San Juan de Letran y ahora Lazaro Cardenas); al sur, calle del Santisimo
(hoy Victoria), al poniente el puente Belis (hor Articulo 123), por los lados del poniente y
norte pasaron dos acequias.'”! .

Sus ingresos no fueron suficientes v varios virteyes intentaron aumentarlos con
diferentes medios como el de una medida de maiz con la que cada comunidad de indigenas |
debia contribuir o el medio real que cada tributario pagaba cada afio. Asi fue que los
religiosos hipolitos, los cuales se encargaban de la administracion, mandaron edificar un
teatro administrado por ellos mismos.

Giovanna Recchia dice que a mediados del siglo XVII es escasa la informacion
sobre el Patio de Comedias del Hospital Real, quizd porque después del entusiasmo inicial
que hizo pelear al virrey y a los representantes del Cabildo para conseguir lugares
especiales para el montaje de obras, estas dos partes comenzaron a asistir a otros lugares
de representacion como el palacio, tablados cercados o patios de los jesuitas,
convirtiéndose asi en un sitio mas popular que no interesaba tanto a los cronistas de ese
momento.

En el mismo libro, hay una descripcidn del Coliseo en el Patio del Hospital Real
que quiero transcribir completa porque aporta un panorama amplio que permite ver las

caracteristicas de un teatro, el cual ya muestra una evolucién en cuanto al espacio y los

120 Venegas Ramirez, Carmen. Régimen Hospitalario para indios en la Nueva Espadia, Instituto Nacional
de Antropologia e Historia. Depto. de Investigaciones historicas, México, 1973, p. 43 cita a Justino
Fernandez, FI! hospital Real de los indios en la ciudad de México, en Anales, del Instituto de
Investigaciones Estéticas, afio III, niim 3, p. 27

"2 Recchia, Giovanna. Op. cit. p. 22 cita a Antonio Zedillo Castillo, £/ Hospital Real de los Naturales,
IMSS, México, 1984, p. 99-101
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elementos, es decir, la transicién entre las casas y los patios de comedia y los grandes

coliseos.

El coliseo es de planta rectangular, con los extremos del lado sur ochavados (el
ochavo representa un adelanto con respecto a la anterior tipologia de los corrales y
refleja un analisis de las condiciones de visibilidad para los espectadores); esta
recargado en los arcos del patio, en los lados norte y sur, y se despega de los lados
oriente y poniente del mismo, dejando una circulacién que permite la ventilacion de
los corredores del hospital. Catorce vigas de grandes dimensiones detienen las
armaduras del techo a dos aguas, cubierto de tejamanil.

Como en la tipologia de los corrales peninsulares, el patio estd destinado a los
espectadores que quedan de pie a su alrededor debajo de los aposentos (o palcos),
se encuentran las gradas donde toma asiento el publico, sobre bancas de madera.

Los aposentos, dispuestos en dos ordenes, bajos y altos, coronan el espacio del
patio. ' '

Para acceder a ellos se utilizan cuatro escaleras de caracol localizadas en las
esquinas que desembocan en una circulacion paralela al perimetro del patio En
realidad, en su memoria, Trasmonte explica que estas escaleras dan acceso al
primer piso de aposentos; no es claro de qué manera se pudiera acceder al segundo
piso, ya que el nivel del corredor del patio del hospital no coincide con el segundo
piso de los aposentos; por esto, en la reconstruccion se subieron las escaleras de
caracol hasta el segundo nivel.

En el tercer nivel, frente al escenario, se encuentran las gradas destinadas a las
mujeres, a las cuales se accede desde la azotea del hospital. La parte restante de
este nivel, que Trasmonte no describe, muy probablemente era utilizada como
desvan o como lugar para alojar a las compailias de actores, como pasaba en el
corral de Lima, en Perd. La solicitud de Juan Ortiz de no pagar renta para el
hospedaje en el Hospital, hace suponer que también en este caso los actores
estuvieran hospedados en el espacio del coliseo.

En el lado norte del patio del hospital se encuentra el escenario, construido “de
cal y canto” a 1.40 m de altura del nivel del piso; como en los corrales, el escenario
ocupa parte del patio y deja a los lados un paso o circulacion.

La linea que aparece en el croquis de Trasmonte, a “vara y media” del fondo, del
escenario, parece haber sido no solo el lugar de la cortina de las apariencias, sino
también el punto donde se levantaba el corredor para la actuacion de aigunos pasos
de las obras representadas, al que se accedia desde el corredor del segundo nivel
del patio del hospital.

En el escenario se abren dos trampas para permitir la reahizacion de apariciones
o desapariciones de los personajes, mismas que estaban comunicadas con el
vestuario que se ubicaba en la parte trasera del escenario y al mismo nivel. De
hecho el vestuario se encontraba ubicado a espaldas del escenario, bajo el portico
del patio. Se accedia a €] por medio de escaleras puestas a los lados, y en el piso se
encontraban otra trampas para permitir la comunicacion con las del escenario.
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El coliseo era de unas dimensiones sorprendentes, tenia una capacidad para
aproximadamente mil espectadores, lo que confirma la aficion al teatro en esta
. . . . . 122
época en la que la ciudad contaba con poco méas de 50 mil habitantes.

Esta es una descripcion bastante detallada, tomando en cuenta los ahos que nos
separan y la escasa informacion sobre el tema. El texto sefiala que este espacio esta
distribuido y acondicionado a modo de los corrales espafioles, esto es debido a que
también aqui hay influencia. Los elementos de construccion y decorado comienzan a ser
mas complejos que los anteriormente mencionados haciendo especticulos cada vez mas

atractivos al espectador.

Respecto al primer coliseo describe (ignoro si se refiere al anterior porque sefiala
la calle de Victoria, que se menciona en parrafos anteriores).

La superficie cubierta de este teatro es un rectangulo alargado, con dos angulos
quebrados que forman una especie de arco u “ochavo” que encierra el patio; la
superficie total en la que se levanta el teatro es de 23.36 m por 20.16 m y el patio
reservado al piblico tiene 15.20 m por 13.44 m'®

y continua:

El acceso principal del teatro estaba ubicado sobre la actual calle de Victoria. En la
pared de enfrente se levantaba el tablado del escenario apoyado sobre muretes de
cal y canto forrados de madera; desde las tres puertas del escenario, indicadas por
Trasmonte, se accedia al vestuario localizado detras del tablado, en el corredor del
patio. Los otros tres lados del patio tenian gradas en las que se ponian bancas para
que ¢l espectador sentado tuviera un angulo de visién que sobrepasara las cabezas
de los asistentes que permanecian de pie.

Dos érdenes de aposentos (26 por planta) a los cuales se accedia por medio de
cuatro escaleras de caracol puestas a los extremos del patio, coronaban el espacio.
Catorce gigantescas vigas de oyamel, traidas de Chalco, sostenfan los aposentos y
detenian la techumbre de dos aguas, cubiertas con tejamanil. En la pared opuesta al
escenario, arriba de los aposentos, se encontraban otras gradas que conformaban la
cazuela para las mujeres, las que probablemente accedian a ella por las azoteas del
convento.

El coliseo fue terminado en el mes de agosto de 1642, en tiempos del virrey
duque de Escalona."

Gracias a las medidas expuestas el lector podra apreciar que, si quiza el espacio no

era muy grande, seria mas facil organizar al publico (a diferencia de los atrios) y llevar a

122 fbidem, p. 56-57
'3 fbidem, p. 27
4 Ibidem, p. 28
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cabo mas representaciones, después de todo para eso fue construido ese edificio teatral, Al
igual que los corrales espafioles, fue creado un espacio para las mujeres y otro para los
hombres, pues aqui en Nueva Espafia también tenian prohibido tener contacto entre si.

Del mismo modo De Maria y Campos agrega una breve descripcidn al referirse al
teatro del claustro del Hospital Real que:

...ofrecia una agradable vista, y era comodo, para su tiempo. Sus dos andanadas o
pisos de aposentos o palcos con entrada por los claustros del hospital, estaban
formados por danzas o series de arcos con antepechos de balaustres torneados, y
provistos de celosias con sus correspondientes poOstigos para ver o ser vistos, a
voluntad, los concurrentes a ellos; era muy comoda la cazuela o galeria, formada
de madera de cartones o maderos gruesos. El tablado para la comedia era de vara y
media de alto, quince de largo y ocho de ancho, y estaba separado de la sala por
pilastras de madera muy bien aderezadas teniendo en medio del frontis el escudo de
las Armas Reales.'”

Continiia haciendo referencia a lo que mencioné Pedro de Arrieta, maestro mayor y
arquitecto del Reino y de la Santa Iglesia Catedral:

Tenia el coliseo -dice el maestro Pedro de Arrieta- dos andanas de aposentos de
tablones, de jalocote y su cazuela de madera de cuartones; los dichos aposentos
tenian el uso por el piso que hacian los claustros, que todos se componian de sus
danzas de arcos, asi en o alto como en lo bajo, cubiertos con maderas de vigas de
oyamel, y eran los antepechos de balaustres torneados, cubiertos los claros de los
palcos, con las celosias en las que habia sus correspondientes postigos, y en el
ventanaje proporcionado para las luces caia sobre las azoteas de las enfermerias

( ) 126
En las representaciones que se llevaban a cabo en estos lugares publicos, los vireyes
y regidores ocupaban asientos comunes y eso parece ser les molestd; esto puede
comprobarse en el acta de Cabildo del 17 de abril de 1626 donde se decia que:

...por quanto la esperiencia ha mostrado la insidencia con que la ciudad esta en los
corrales de representaciones de comedias, por no tener aposento capaz sefialado en
que asista como se usa y le tiene Madrid, Sevilla y las demas ciudades despafia, y
esta, que es cabeza de reino, es justo la tenga con todo y ornato y desencia donde
puedan estar los regidores comodamente'”’

el 17 de marzo del afio siguiente se convino con

125 Maria y Campos, Armando de. Andanzas y picardias de Eusebio Vela, Compaiiia de Ediciones
Populares (B. Costa-Amic), México 1944 p. 20

"% Ibidem, p. 20 y 21

12" Schilling, Hildburg. Op. cit. p. 17 cita al ACM; t. 26, p. 34
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Pedro de Peralta, mayordomo del Hospital Real de Indios donde esta £/ corral de
comedias y esta comunicado y concertado quede y sefiale para esta ciudad dos
aposentos del dicho corral nimero 5 y 6 de mano derecha, dandole por via de
limosna 60 pesos cada afio de los propios desta ciudad...'*®

y para el 19 de abril se firmo un concierto

que comenzé a correr desde primero dia de Pascua de Resurreccion proximo
pasada... y que en conformidad de la dicha escriptura se habia aderezado el dicho
aposento haciéndolo de dos y echandole puerta y llave de lova'”
pero estos espacios no se disfrutaron por mucho tiempo ya que el teatro se desmorono
debido a inundaciones. |

Los asistentes con mayores posibilidades economicas buscaban “comodidades a su
altura”; quizd en su mayoria eran espectadores espafioles, pues los asistentes a las
representaciones tenian conocimiento de fos corrales de la peninsula antes mencionados,
cosa que no sucedia con el publico nacido en Nueva Espaiia (exceptuando algunos criollos
que posiblemente viajaron al vigjo continente y presenciaron algiin espectaculo) pues si la
gente (en su mayoria) carecia de recursos para viajar a Espafia, menos posibilidades
tendrian para ver espectaculos en algin corral espaifiol.

Se sabe que el 15 de noviembre de 1638 el mayordomo, contador y administrador
del hospital, Pedro de la Cerra, redacté un informe en el que decia que pretendia reedificar
el teatro en 1643, pero hubo muchos enfermos y éste tuvo que gastar el dinero en las
curaciones.

Tiempo despugs, el 29 de enero de 1665, se tiene la noticia de las malas condiciones del
teatro; el mayordomo y el administrador del hospital, Luis de Ocharte manifest6

que el teatro donde se representan las comedias esta amenazando su total ruina,
por haber mas de 24 afios que se hizo con que es precisa la necesidad de repararle,
y si antes de las aguas se le aplica el remedio, se podrd conseguir con facilidad lo
que después sera muy costoso, con graves perjuicios y menoscabo de las rentas"”

Dos documentos de 1687, confirman el abandono y decadencia en que se encontraba

el coliseo del Hospital.

'8 Ibidem, p. 17 cita ACM
' Ibidem, p. 18 cita ACM
0 Schilling, Hildburg., Op. cit. p. 31 cita Bol. AGN. . XV. nam 1 p. 133
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Un maestro mayor llamado Luis Gémez de Trasmonte, hizo un presupuesto de lo
que costaria la reparacion y le fue encargado el trabajo. Schilling menciona que las
construcciones servian alrededor de 25 aiios y no asegura si este teatro fue el mismo del
que, como veremos en los datos finales sobre esta construccion, se quemo en 1722,

Alrededor de 1714, se representaron obras como Guillermo, Duque de Aquitama
y La magica mexicana, de Francisco Soria; El portento mexicano de José Antonio Pérez y
Fuentes; todas perdidas.

E! 19 de enero de 1722 en la tarde, un incendio arraso con este teatro, ese dia se
represento la comedia Ruina e incendio de Jerusalén o desagravio de Cristo y para el dia
siguiente se habia anunciado Aqui fue Troya. Cuando la funcién del dia 19 termind, se
guardaron en cajas las velas y candiles que se habian ocupado, pero quiza alguna vela no
fue apagada pues, a las cinco de la mafiana del dia 20, el capellan (cuya habitacion estaba
exactamente arriba del lugar donde se guardaba la utileria) se di¢ cuenta del incendio, el
cual acabd con el teatro (de él solo quedaron servibles algunas vigas) y parte del hospital;
los enfermos fueron trasladados a San Hipolito y al Espiritu Santo; el Santisimo
Sacramento a la Iglesia del Convento de San Francisco. '

Las autoridades virreinales ordenaron construir otro teatro en ese mismo lugar con
las mismas caracteristicas, se utilizaron para su reconstruccién materiales recobrados.del
anterior. Pero este lugar duré poco tiempo al ordenar el virrey Fernando de Alencastre
Noroiia y Silva, duque de Linares se cambiara el lugar debido a las molestias que causo a
los enfermos. Este nuevo local se conocié después como Coliseo Vigjo.

Mas adelante se mencionaran festejos realizados en la via puablica; algunas para
festejar nacimientos de nobles, llegadas de virreyes, cumpleafios, entre otros, los cuales
muchas veces iban acompafiados de representaciones teatrales, pero su fin era celebrar y
divertir, no evangelizar ni moralizar.

En el siglo XVII las representaciones alcanzaron otros lugares para su realizacion
como el palacio. Se llevaban a cabo con cierta frecuencia. G. Recchia nos da a conocer la
unica descripcion que se posee de la sala de palacio, fue elaborada por Isidro de Sarifiaga
en 1666 y reproducida por Gonzalez Obregén:

(en el palacio real) a mano derecha de la galeria, en medio esta una puerta grande
que haze entrada al salon de comedias, ques de cuarenta varas de largo, y mas de
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nueve de ancho, sus valcones tienen la vista a los jardines, y a sus paredes, que
desde la solera, a la cenefra estan pintadas; trasladd primoroso el pincel, los arboles
del monte, las flores del soto, las aguas del valle, los ruidos de la casa y quietudes
del desierto."!

Conforme transcurrio el tiempo, los festejos se incrementaban en mimero, en
riqueza, complejidad y lujo. Estas festividades servian para satisfacer la reciente necesidad
de ostentacion en la sociedad de la Nueva Espafia.

Otros festejos que sobresalian por la utilizacién de escenarios urbanos para las
representaciones eran las fiestas reales relacionadas con algin acontecimiento de la
Corona. Por ¢jemplo, en 1705 una Cédula Real mandé que se demostrara la alegria por el
nacimiento de Luis Felipe (Principe de Austrias); la ciudad ordené la creaciéon de ocho
carros alegoricos para representar las principales ciudades de la colonia; uno de ellos, el de
la ciudad de México, fue encargado al gremio de los plateros."*? Es posible que las
construcciones de carros y arcos triunfales se encargaran de acuerdo a la actividad del
pueblo, pues existen otros datos los cuales sefialan que otro festejo fue encargado a los
residentes en Tacuba, esta ocasion se designo la actividad de acuerdo a la localidad; o tal
vez existio esta ocupacion como un empleo, es decir, gente que recibia sueldo por realizar
tal Iabor y que de ello se sostuviera, pero esto es tema de otra investigacion.

En 1707, para celebrar el embarazo de la reina, el virrey ordené iluminar la ciudad
para manifestar el jabilo; hubo tres dias de representaciones gratuitas en el Coliseo para
toda la pobiacion; se pregonaron las mismas con el acompafiamiento de timbales.

Para conmemorar el aniversario de la caida de la ciudad en manos de los espafioles,
se realizo el “paseo del penddn”, el cual perdia el interés y significado; asi que el cabildo y
el monarca, por cédulas reales hicieron llamados para que este festejo se llevara a cabo
segun las tradiciones. La ultima ocasién que se realizo con esmero tal acontecimiento fue
en el bicentenario de la conquista, en 1721. La organizacion estuvo a cargo del cabildo La

ciudad realizé una solemne procesion en honor del Santisimo; las poblaciones de San Juan

y Santiago se encargaron de las enramadas y de arreglar las calles y plazas (también en

' Recchia, Giovanna..Op. cit. p. 51, cita a Gregorio M. de Guijo, Diarios 1648-1664, Porria, México,
1953, T. 11
2 fbidem, p. 14y 75
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esta ocasion el trabajo de adornar se realizé de acuerdo al lugar de residencia). Se ilumind
la Plaza Mayor, se realizé un novenario a la Virgen. Al observar estos festejos se puede
ver lo religioso y lo profano unidos. La celebracion era religiosa, pero el adornar las calles
y muchos otros elementos salian de la liturgia, por lo cual se pueden considerar no

religiosos, es decir, profanos.

b) Coliseo Viejo

Después de acaecido el incendio, México quedé sin espacio teatral. La ciudad queria tener
otro coliseo, por esta razon se resolvid construir otro lugar para seguir con esta labor
artistica; el virrey dispuso que en ese sitio se levantara la iglesia del Hospital, claustros
para los religiosos y enfermerias. El terreno escogido era propiedad del Hospital, entre el
callejon del Espiritu Santo (conocido en nuestros dias como Motolinia) y la calle de la
Acegquia (hoy 16 de septiembre) a la cual se denominé después calle del Coliseo Viejo El
cambio de lugar se debi6 a que el ruido de los asistentes molestaba a los enfermos y para
evitar el peligro de otro incendio.

Felipe V otorgd 10 000 pesos para la obra, el virrey Marqués de Casa Fuerte dio,
asimismo, de su peculio y de las muitas 40 000 pesos y el Juez de Hospitales recogid
limosnas para la reconstruccién, la obra duré 5 afios.

Este coliseo tuvo una entrada exclusiva del virrey para que pudiera pasar
directamente del palacio hasta el lugar de la representacion con ayuda de la canoa que lo
transportaba,

A este nuevo teatro, el cual poseia acabados de lujo, se le llamé Coliseo en
memoria del Coliseo o Anfiteatro que Neron ordend construir, en él se representaron:
obras de escritores famosos de esa época. Cabe recordar que el nombre de Coliseo se
utilizo en la Nueva Espafia, pero no en Espaifia pues a los locales utilizados para las
representaciones teatrales en la peninsula se les llam¢ corrales; son dos palabras totalmente
diferentes, pues los coliseos fueron creados especificamente para representar obras,
mientras que los corrales eran espacios que primero tuvieron una funcion y d;aspués se les

adaptaron elementos para crear edificios teatrales.
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Este teatro presentd las sigutentes caracteristicas: su planta era rectangular con los
extremos del lado sur “ochavados”, las paredes estaban separadas para tener una buena
iluminacién y ventilacion; el escenario contaba con tres puertas; palcos, tarimas con
bancas, de las cuales algunas formaron parte de la cazuela (el espacio para las mujeres), la
techumbre estaba cubierta de tejamanil sostenida por 14 vigas de oyamel y su capacidad
fue para 1000 espectadores aproximadamente.

El material utilizado para la elaboracion fue madera (algunas partes estaban
constituidas por madera quemada del antiguo teatro).

Su puerta principal estaba sobre la calle 16 de septiembre, se formaba de arcos, de
ellos el central era el preferencial para el virrey, como se mencion6 anteriormente. Los
actores y el personal encargado de la utileria tenian una entrada diferente, a traveés de una
casa vecina sobre la calle de Motolinia, '

Artemio de Valle Arizpe menciona que el decorado era pobre y escaso, con algunos
bastidores “pintarrajeados de verde que representaban segun el caso, ya la selva, monte
espeso o ameno jardin”."** En este espacio teatral se llevaban a cabo funciones gratuitas
los lunes y jueves de la temporada, pero tenian demasiados asistentes asi que se decidio
suprimirlas.

El teatro funciond durante casi un cuarto de siglo y durante ese tiempo presentd
varios problemas en su estructura; en 1733 se reparé el techo y las vigas podridas; en 1749
se le encargo al maestro de arquitectura Lorenzo Rodriguez un proyecto de restauracion
pero ese edificio estaba tan inservible que el virrey de entonces Marqués de Casa Fuerte
mandé cerrar el Coliseo definitivamente para prevenir accidentes. La orden se revocéd
cuando fueron realizadas’ algunas composturas durante tres semanas, con un costo de
1 500 pesos que garantizarian tres afios mas de servicio, quiza esas reparaciones no fueron

buenas pues para diciembre de 1752 se habia iniciado la construccion del Coliseo Nuevo.

¥ Schilling, Hilburg., Op. cit. p. 31
3% Recchia, Giovanna. Op. cit. p. 399 cita a Artemio de Valle Arizpe, Calle vieja, calle nueva, Diana,
Meéxico, 1980, p. 297
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¢) Coliseo Nuevo

A la Nueva Espaiia llegé la noticia de que los corrales de La Pacheca y El Principe se
habian convertido en elegantes y comodos lugares para la representacion; sucedid pues
que el virrey, conde de Revillagigedo ordend al administrador del Hospital Real de los
Naturales, José Cardenas, comprar al mayorazgo de José Gorraiz y Luyando, secretario de
la Gobernacion del Virreinato, un lote de casas vigjas por la cantidad de 3 000 pesos para
construir un Coliseo Nuevo.

El lugar se localizaba en la calle del Colegio de Nifias (conocido en la actualidad
como Bolivar) que abarcaba de la esquina de San Francisco (hoy Madero) a la de Zuleta
(después Capuchinas),” lugar donde se localiza el Templo del Colegio de Nifias.

Segun el virrey, este nuevo teatro debia ser bello, digno, de mamposteria y ya no
de madera; contaria con comodidades dignas de fa capital.

La construccion fue puesta en manos de José Eduardo de Herrera y Manuel Alvarez;
abarco de 1752 a 1733.

Las casas vviejas fueron demolidas, la calle tomo el nombre de calle del Coliseo
Nuevo. Este terreno fue el predecesor del Teatro Principal que se destruyd por un
incendio el 1o. de marzo de 1931.

El teatro tuvo una solemne inauguracion que se llevo a cabo el 23 de diciembre de
1753. A este evento asistieron el virrey de la Nueva Espafia don Francisco de Guemes y
Horcasitas, conde de Revillagigedo, su esposa, dofia Antonia de Padilla, oidores, jueces,
ediles y funcionarios de gobierno. La obra que se representd en la inauguracion fue la
comedia Mejor esta que estaba.

Este local estaba constituido por una planta general de forma octagonal. La entrada
principal tenia una puerta de tres arcos; alflado derecho de éstos existieron locales
comerciales y la entrada a la zona de palcos. Hubo cuatro niveles de asientos. en el
superior se encontraba la cazuela dividida en dos partes, una para hombres (con 159
asientos) y otra para mujeres (con 236 asientos), ésta fue una modificacién pues los

edificios teatrales antes mencionados le dieron su uso exclusivo a las mujeres, las cuales

3% Maiién, Manuel. Historia del Teatro Principal en México, Prologo de Juan Sanchez Azcona,
CULTVRA, México, 1932, p. 16
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tenian al centro un cuarto o palco denominado “de los vuelos™, en €l habia una enorme
argolla por la que pasaba una cuerda que utilizaban para deslizar al escenario angeles,
demonios u otros personajes que aparecian en las comedias. Los siguientes dos pisos
tenian 18 palcos cada uno, aunque la investigadora Giovanna Recchia duda sobre estos

palcos:

...Segin lo describen cronistas, cada uno de los tres pisos de aposentos tenia 18

palcos, con balcones de hierro, cosa dificil de confirmar con respecto a la planta

baja del inmueble; de hecho ésta necesitaba de un area de acceso a la sala, lo que

hace descartar la hipotesis de los 18 palcos a menos de perder la simetria interior

de la sala™®

El patio (primer nivel), tenia en la parte mas cercana al proscenio cuatro filas de
bancas de lunetas, la primera con 18 asientos, la segunda y tercera con 16 y la cuarta con
25. Estas filas estaban separadas del mosquete (espacio sin asientos) por una viga .
(degolladero, anteriormente mencionado). Los palcos (o balcones) uno, dos y tres estaban
destinados al virrey v su familia, y construidos con hierro; en la parte inferior de dichos
palcos hubo seis asientos mas para el piblico, quedando atrds de la cuarta banca de
lunetas. La parte superior del escenario contenia las armas reales y pinturas mitologicas. El
techo y muros de Ia sala fueron pintados de blanco y azul.

En lo que respecta a su administracion, pertenecia a los religiosos del Hospital Real
de los Naturales, pero éstos tenian demasiados problemas con la gente de teatro, asi que
decidieron arrendar el Coliseo al empresario de teatros José de Calvo Renddn por la
cantidad de 4 000 pesos anuales y en 1763 a José Anastasio de Zuifiiga por 4 560 pesos
anuales. Todo esto se llevd a cabo con la aprobacién del virrey Agustin de Ahumada
Villaléon, marqués de las Amarillas; la situacidn antes mencionada indica la posicion
privilegiada del teatro al estar protegido por los virreyes. Durante este siglo, la renta que
pagaban los coliseos a los hospitales estaba reglamentada. Entre 1763 y 1770 el Coliseo
entregaba al hospital 4 400 pesos cada afio -dice Viveros- pero Josefina Muriel dice que la
entrega era cada seis meses; en el convenio se estipulaba que el Coliseo realizara

anualmente una funcion cuyos frutos se dieran integramente al Hospital Real. Este teatro

36 Recchia, Giovanna. Op. cit. p. 67
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podia rentarse de uno a siete afios; pero antes de empezar la temporada, ¢l asentista debia
entregar la renta anual de 4 100 pesos.

El asentista que deseara rentar el Coliseo debia seguir un proceso: con carteles
colocados en diferentes puntos de la ciudad y con pregoneros se anunciaba el inicio de la
almoneda (esto se llevaba a cabo antes de comenzar la temporada), convocando a
aspirantes a asentistas. Estas personas debian ser gente respetable y conocida, era su
obligacion presentar fiadores que confirmaran su buena posicion econémica. Cada uno
debia presentar por escrito las ideas y planes para mejorar los espectdculos; una vez
escogido el asentista y contratada la compaiiia comenzaba el verdadero trabajo teatral.

El arrendador estaba comprometido a entregar en buen estado los trajes y bastidores
del Coliseo, las comedias y papeles de musica ya que todo era propiedad del Hospital;
pero asi también él tenia derecho a representar comedias y otfos espectaculos todos los
dias de la semana, elegir comediantes y musicos. Se estipulaba también el precio de  los
boletos, los lugares gratuitos destinados a virreyes, oidores, etc.; y la hora de inicio de las
funciones que oscilaba entre 4:30 y 5:00 de la tarde pero a partir de 1779, el reglamento
establecié que fuera después del toque de oracion, es decir, a las 8:00 p.m.

Al asentista se le dio la responsabilidad del mantenimiento y las reparaciones Si lo
deseaba, podia presentar funciones diariamente. Asimismo tenia el deber de “proveer y
formar siempre la compafiia de todos los papeles necesarios”...; también debia procurar
que el teatro no decayera.”’

Otros espectaculos, ademas de la comedia, que se dieron en el Coliseo Nuevo fueron
corridas de toros y especticulos de gallos, pero en febrero de 1779, el virrey Antonio
Maria de Bucareli decretd una prohibicion a los mismos.

Para conocer mas sobre reglamentos y ordenanzas del Coliseo que en el presente
trabajo se nombran, mencionaré algunos datos de estos documentos que proporciona
Maya Ramos:

1.- Cédulas Reales. Dan lineamientos a seguir basandose en experiencias teatrales de
Madrid. Generalmente se ocupan del funcionamiento del teatro y el nombramiento y

responsabilidades de los funcionarios (teatrales).

137 Ramos Smith, Op. cit. p. 70
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2.- Ordenanzas o Reglamentos Novohispanos. Son dictadas y aprobadas por la autoridad
maxima de la Nueva Espaiia, es decir, el virrey. Con ellas se busca el cumplimiento de las
Cédulas pero con posibilidades de adaptar a las condiciones y contratiempos
caracteristicos de la sociedad y el teatro colonial; en su mayoria abarcaban aspectos
administrativos, de censura y organizacion, dictaminan leyes para los espectadores,
anuncian reformas para el funcionamiento y la buena conducta de los artistas y empleados.
3.- Bandos virreinales y “Avisos al Pablico”. Eran elaborados por el virrey o un Juez de
teatro; generalmente eran prohibiciones, normas o disposiciones nuevas dirigidas
principalmente al publico. Se colocaban frecuentemente en las puertas del teatro, en las
entradas a los palcos, cazuelas, lunetas y mosquete.

4 - Reglamentos internos del Coliseo. Se elaboraban con cierta periodicidad (cadé
temporada, en su mayoria). Abarca principalmente los aspectos artisticos y técnicos
Generalmente se referia a horarios, ensayos, funciones, comportamiento de los actores en
el edificio teatral y su relacion con el pablico, el asentista y entre ellos mismos.

5.- Oficios Internos del Coliseo. Estaban formados en su mayoria por uno o varios
articulos especificos, a consecuencia de experiencias recientes. Estos reglamentos internos
se daban a conocer a los actores reuniéndoles en el escenario; eran leidos y firmados. A
este grupo de documentos se incluyen “prospectos”, “avisos” y “reformas”, difundidos por
los asentistas, pero no elaborados por ellos.'**

Pasado el tiempo, el virrey conde de Galvez dictaminé varias disposiciones para el
mejoramiento del Coliseo: el espacio del escenario aument6, fue instalada la iluminacion
en el guardarropa, aunque para iluminar la escena falt6 luz. Para la iluminacion teatral se
utilizé mucho una cera llamada espermaceti o esperma de la ballena, pues se consideraba
de alta calidad; también se utilizaron, aunque con menor frecuencia, la cera y el cebo, ya
fuera en forma de velas o instalados en receptaculos de ceramica u hoja de lata en forma
de salsera llamada cazoleta o morterete dentro del Coliseo. En el teatro se colocaban
candiles, arafias, candelabros de pared, faroles y en el escenario, ademas de iluminar
intensamente el proscenio, en ocasiones los actores entraban a escena con velas o

candelabros. La oscuridad escénica producia juegos de confusiones en donde damas y

8 Ibidem, p. 71y 72



galanes oian lo que no deseaban oir, interpretaban a su conventencia lo que oian y se
confesaban con el personaje equivocado. Todo esto medido para evitar que se
extinguieran antes de terminar la funcién. Los lugares destinados al virrey en ocasiones
fueron iluminados con lamparas de aceite. Este aspecto del teatro también estaba
reglamentado; en 1786 se prohibi¢ encender antorchas en el interior; un empleado debia
estar listo con sus llaves de las puertas. Quizas no planearon la manera de abrirlas todas,
rapidamente, si ocurria un siniestro, pero nunca lleg6 a.darse esa situacion. El piso del
tablado se cambid, se adornd de una manera mds lujosa el palco del virrey, se construyé
un salon detras del foro para que se guardaran los decorados y objetos de tramoya; a la
embocadura del escenarto se mandé poner como motivo el Monte Parnaso y sobre él a las
Nueve Musas con sus simbolos correspondientes.

Tiempo después, hubo sucesos que deterioraron el ambiente teatral en el Coliseo.
primeramente el virrey conde de Galvez, protector del Coliseo, muere; gobierna de manera
interina el arzobispo de México don Alonso Nufiez de Haro y Peralta, después es
nombrado virrey don Manuel Antonio Flores, pero ninguno de los dos mencionados se
preocupd lo suficiente por el mejoramiento del Coliseo y de las obras que se
representaron. Después se suprimieron las funciones teatrales en el Coliseo debido al luto
que invadi6 a Espaiia y que llegé a las colonias por la muerte de Carlos III, ocurrida ¢l 14
de diciembre de 1778; entonces el subteniente de Milicias Providenciales de Toluca, don
Manuel Lozano se hizo cargo de la direccidon del Coliseo. Abrid de nuevo las temporadas
en 1789."%°

En 1805, el artesonado tuvo trabajos de mantemimiento, ademas de otras partes del
edificio, s6lo que no fueron suficientes, pues en 1806 una galeria de palcos cayd La
restauracién consecuente fue mas observada y cuidada.

Las personas de la nobleza hicieron del Coliseo un lugar de encuentros sociales;
siguid transcurriendo el tiempo y a lo largo del siglo XIX este espacio teatral se convirtid
en el centro cultural y social de la sociedad capitalina; en €l se llevaban a cabo funciones
de gala por acontecimientos relevantes como nacimientos de principes, bodas reales,

entradas de virreyes, etc.; ya no eran Unicamente en la via publica. La clausura de esta

%% Mafién, Manuel. Op. cit. p. 34
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institucion coincidio con el inicio de la vida independiente, el coliseo decayd por la falta de
fondos y la poca vigilancia de sus directores. Desaparece definitivamente el 21 de febrero

de 1822.

d) Otros teatros
La capital de la Nueva Espafia no fue la Gnica ciudad que contd con teatros; Veracruz
(antes la Nueva Veracruz) tuvo un teatro contiguo al Hospital de San Juan de Montes
Claros, citado apenas en 1660."*
Puebla de los Angeles disponia de un teatro antes de 1550. Carridn en el libro
Historia de la ciudad de Puebla cita al sefior Pascual Almazan el cual opina sobre este
primer teatro, el cual se ubico en el lugar donde después se erigié el Obispado, era en su
totalidad de madera y se representaban titeres y autos sacramentales. Otro del cual se
tienen noticias de 1602, era uno que pertenecia 2 Juan Gomez Malgarejo, también
poblano y que parece ser funcioné hasta 1666. Entre 1715 y 1743, Puebla no cont6 con
ningin teatro; en 1758 no se realizaron representaciones debido a la falta de autor de
comedias y de actores, al afio siguiente el coliseo se desbaraté y volvié a funcionar hasta

M de una manera muy general, pero da

1760. Estos datos son mencionados por Schilling
una idea somera sobre los teatros fuera de la capital.

Javier Romero brinda una descripcion sobre un convento hospital en Toluca que
poseia un teatro. Se trata del convento hospital de Nuestra Sefiora de Guadalupe y del
Sefior San José que se ubicd en la calle de La Ley y ahora José Vicente Villada en las
casas de nimefos 112, 114, 116 y 118, el teatro que se localizd en este lugar fue el
primero en Toluca y las referencias mas antiguas sobre sus representaciones teatrales que
encontré Romero se hallan en la Relacion de las fiestas que aparece en la obra Mano
religiosa del N. R. P. Fr. Joseph Cillero, padre, exvicario de la provincia del Santo 7

Evangelio de México y Guardian del convento de la Asuncién de Toluca que realizo ef 8

de diciembre de 1729 y que escribid el P. Fr. Antonio Diaz del Castillo.'

" Schilling, Hildburg. Op. cit. p. 264

" Ihidem

'*2 Romero Quiroz, Javier. El convento Hospital de Nuestra Sefiora Guadalupe y del Sefior San José. £l
teatro de los hospitalarios, (s. e.), México, 1976 (Divulgacion Histérica), p. 1
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La historia de este convento fue recolectada por el padre Juan de Dios, fundador
de los hospitales, pero a José Yurricta Valdéz se debe la descripcion de este teatro en el
nivel inferior hay una escalera “encajonada en angulo”™'* que posiblemente fue construida
después, hay columnas y un pedestal. Las dos plantas del edificio son rectangulares, la
inferior ejercia funcion de galeria y la superior era el teatro propiamente; en este segundo
nivel hay un foro en el extremo norte, con una concha para el apuntador y el espacio libre
era ocupado por los espectadores.

La fachada era rectangular, en la parte inferior de ésta existian dos puertas de
acceso y en la superior tres ventanas de iluminacion. Estas ventanas tienen balcones de
hierro forjado.

A la par de las representaciones en estos coliseos existieron representaciones en
palacio, Hildburg Schilling menciona que los datos obtenidos al respecto datan de fines del
siglo XVII y principios del siglo XVIII y como ejemplo muestra que en Acta de Cabildo
del 4 de febrero de 1708 se dispone que se hagan comedias en el “Real palacio” con
motivo del nacimiento del principe de Asturias.'**

De igual manera, ¢! 19 de diciembre de 1728 se celebro el onomastico del monarca
con una comedia en el palacio del virrey. Estas representaciones derrochaban lﬁjos El
teatro particular del soberano en la Nueva Espafia se habia instalado en una capilla:

En la parte superior del edificio se hallaba la Real Capilla para sermones y
gjercicios del virrey y de los Tribunales; habia, ademas, un oratorio privado, donde
decia el Capellin diariamente una misa; una suntuosa sala para recibir los
besamanos; gabinete consagrado al despacho reservado, magnifica capilla en la
parte baja en que se decia también diariamente Misa a la Corte con sus anexos,
Foros, Mutaciones y Tramoyas, en donde eran frecuentes las representaciones de
dramas y comedias, y donde se cantaron y representaron a la vez Operas desde
principios de siglo XVIIL'®

El virrey ademas de tener capilla propia, se dio el lujo de construir un teatro para
su uso exclusivo (el de su familia y la nobleza) ademas parece haber estado bien

acondicionado; y, a pesar de la preferencia de autores y obras extranjeras (obviamente

" Ibidem, p. 76

"% Schilling, Hildburg. Op. cit. p. 11

"5 Maria y Campos,Armando de. Op. cit. p. 53, 54 cita a Gonzalez Obregon Luis. Croniquillas de la
Nueva Espania, Ediciones Botas, 1938,
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también por parte de virreyes), se representaron algunas obras del mexicano Eusebio Vela
en palacio como Amor a Prudencia.

En resumen podemos decir que el intentar saber cual fue el primer edificio teatral
creado para representar obras es dificil, pues son muchos afios los que nos separan y los
datos pocos; pero de los locales que si se encontrd informacion (aunque escasa), logramos
darnos una idea de su magnitud; existen medidas, formas, distribucion de sus elementos
que ayudan a visualizarlos (algunos de ellos parecidos a los de Madrid como acabamos de
ver).

Estos teatros fueron creados para una funcién especifica: representar espectaculos,
cosa que no ocurrid con los corrales espafioles pues inicialmente éstos eran sitios
destinados a los animales y tiempo después ya se les dio otra utilidad: ser espacios
teatrales.

Los espacios teatrales en la Colonia fueron importantes pero no tanto por si
mismos, necesitaban de una persona que les diera vida, que los hiciera funcionar; esta

responsabilidad estaba en manos del autor de comedias.

AUTOR DE COMEDIAS
Al igual que el autor de comedias espafiol, era el encargado de convertir el texto escrito en
texto visual. Inicialmente, el autor de comedias recibid el nombre de “maestro de

n 147

1% porque creaba de la nada una “farandula”,”’ algunas veces, ellos mismos

comedias
componian piezas para representarlas, como los espafioles; se valian de pasajes biblicos
con personajes alegoricos. También ensefiaban a gentes nuevas a representar comedias
Otra de sus responsabilidades era ef ser empresario’ debia pagar una “pincién”
(pago por obtener permiso de representacidén) equivalente a 500 pesos con validez de
medio afio por la licencia para representar obras dentro y fuera de la capital (el acta de
cabildo con fecha del 24 de abril de 1598 menciona que por lo menos se hablo de ﬁna

148

“pincion” por la cantidad sefialada). *" Este fue un impuesto que realizo también el mismo

' Maria y Campos, Armando de. Representactones teatrales en la Nueva Espafia, siglos XVI al XVIII.
B. Costa-Amic, México (La mascara, 1), p. 125
147 150
Ibidem
'* Schilling, Hildburg. Op. cit. p. 120y 121
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personaje (autor de comedias) en Espafia, se recordara al lector que el autor pagaba un
real por cada representacion plblica que realizaba la compafiia.

Si el autor no escribia comedias y tampoco habia textos para representar, se
repetian las antiguas, la mayoria traidas de Espafia, ademas era preferible traer obras
extranjeras que dar fuerza a los autores nacionales pues habia que pagarles. Generalmente
se escribian otras para celebrar algiin acontecimiento o para deleitar a una persona y
posteriormente se retiraba del medio teatral, no iba mas alla de esa representacion.'*

Los textos que se realizaban eran pequefios “gjercicios de zalameria” que consistian
en loas, bailes, decurias, entremeses, autos, sainetes, etc. De éstos, los mas frecuentes eran
las loas, utilizaban cuatro o seis personajes que representaban mediante simbolos a seres
mitologicos o ciudades. En caso de representar a hombres reales de América, a los
personajes se les llamaba indios; si se referfan a espafioles se les denominaba caballeros
Con las loas generalmente se festejaba la proclamacion de un rey o el recibimiento de un
virrey o arzobispo.

Al parecer, el primer autor del cual se tiene noticia fue un viejo llamado Juan
Bautista Corvera, nacido en Toledo en 1530, pero venido a América en 1560. En 1561
compuso una comedia pastoril en la que intervenian tres pastoras y tres pastores. El virrey
don Luis de Velasco presencio la obra junto con el arzobispo fray Alonso de Montufar

El primer autor mexicano de nacimiento fue Juan Pérez Ramirez (15457); a su
autoria pertenece la comedia Desposorio espiritual entre el Pastor Pedro y la Iglesia
Mexicana, escrita en 1574; vy el primer autor contratado fue el bachiller Amas de
Villalobos, quien se graduo en estas tierras, en 1585, en Artes a los 17 afios.”*® El decia
que si se repetian comedias era debido a la premura con que se solicitaba personas que la
realizaran y sugirié se le contratara por dos mil pesos cada afio para hacer tres fiestas
teatrales: el Corpus, su Octava y la de San Hipoélito; esta proposicion se registro en el Acta

de Cabildo del 29 de agosto de 1594.""

ESTA TESIS NJ DEBE
SR BE LA BiduidTECA

1“9 Anderson , Enrique. Historia de la literatura hispanoamericana, 1. La Coloma. Cien afios de
reptiblica; Fondo de Cultura Econdmica, México, 1991 (Breviarios, 89) p. 138

"¢ Schilling, Hildburg. Op. cit. p. 68

"1 Maria y Campos, Armando de. Representactones.. p. 125y 126
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Lo propuesto por Arias de Villalobos debia ser sujeto a examen, para lo cual
fueron asignados los regidores Geronimo Lopez y Guillén Brondat; las tres obras tenian
como requisito ser nuevas y diferentes entre si; Villalobos buscaria actores, vestuario y
escenografia, ademas de presentar las obras tres meses antes de la fecha en que se podian
presentar para su examen y aprobacion. Esto quedo asentado en el Acta de Cabildo con
fecha de 4 de septiembre del mismo afio.

Independientemente del resultado del examen, Arias de Villalobos escribio diversas
obras, aunque no se conocerl.

Schilling menciona que un autor de fama fue Alonso Veldzquez; €l y Juan Corral
representaron obras en la ciudad de Puebla durante 1602. Velazquez es el unico
empresario capitalino del que se tiene noticia mas o menos completa de los miembros de
su compafiia (mas adelante, en el apartado de actores, se daran nombres y otros datos)

Si alguna obra no agradaba al tribunal, pues al igual que en Espafa debian ser
revisados para no trasgredir la moral de la época, tenia una sancion penal; se tiene el caso
de Francisco de Acevedo, autor de la comedia £/ pregonero de Dios y patriarca de los
pobres que fue representada el dia 4 de octubre de 1684, a quien se le advirtié que no
conservara copia alguna del texto o seria multado con 100 ducados.

Entre los autores de esa época, la dramaturgia giraba en torno a temas como capa
y espada, intrigas, amores entre principes y princesas; lo que no tenia cabida en ella era un
héroe indigena o indio, como se les [lamaba,; los escritores extranjeros que no conocian la
Nueva Espafia no presentaron interés alguno en ella, los que si se percataron de su
existencia, eran atraidos por su exuberante naturaleza, sus sierras, desiertos, fauna y
flora."?

El personaje del héroe indigena tuvo que esperar un tiempo para ser tomado en
cuenta dentro del escenario novohispano (mientras se daban los movimientos politico-
sociales en la Nueva Espafia, que al final dieron como consecuencia la guerra de
independencia) debido a que los indigenas tenian que entrar primero a la escena para

después convertirse en héroes, segiin Maria Sten.'>

152 Sten, Maria. Vida y muerte del teatro ndhuatl, Universidad Veracruzana, Xalapa, 1982, p. 148
153 Ibidem, p. 148 y 149
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Los escritores locales tuvieron que afrontar competencias contra los extranjeros
(espaiioles y franceses), pues aqui llegaron a representarse obras de Moliére como L/
misantropo, bajo el titulo de No hay mds tirano poder que el de wna hermosa mujer o
Andromaca de Racine con el nombre de 4/ amor de madre no hay efecto que iguale.

Ademas de los autores ya mencionados hubo otros cuya obra ha trascendido a
través del tiempo; por ese motivo se nombrarin a continuacion algunos escritores que

fueron sobresalientes en esa €poca.

a) Ferndn Gonzdlez de Eslava (1534-1601)
Se le considera como el mas famoso autor de su época; su vida literaria inicia en 1567 y
termina en 1600; llegd al continente americano a los 24 afios de edad y aprendio modismos
nacionales que posteriormente utilizaria dentro de sus obras. 7
Su lugar de nacimiento parece haber sido Navarra, Eslava posiblemente fue judio
y cambio al cristianismo por un decreto de expulsion contra los judios expedida en 1498,
pero a pesar de ser conversos los siguieron persiguiendo. ™
Por la razoén antes mencionada Eslava viajé a América para poder realizar sus
ambiciones. Al llegar a la nueva nacién, muchos conversos se integraron a la sociedad
espaiiola y criolla novohispana pues los habitantes de tierras americanas desconocian sus
antecedentes religiosos, es decir, no sabian que eran judios conversos. Esta situacion
marco la vida personal y literaria de Eslava como se vera mas adelante.

Después de transcurrido el tiempo, Eslava entré al sacerdocio; se tiene la sospecha
sobre el motivo que lo llevo a tomar esa decision: la necesidad de una seguridad
econdmica que no poseia, aunque dentro de la Iglesia no se aseguraba el sustento. Su vida
ya ordenado no le impidio escribir teatro, incluso, en 1585, parece que fue el periodo mas
fructifero dentro de las letras aun cuando ya llevaba varios afios en el ministerio.

Eslava observo las aglomeraciones que el pueblo realizaba en las iglesias, plazas y
calles, donde se llevaban a cabo fiestas, asi que incluyo elementos nativos e indigenas en su

teatro, con el objetivo de divertir y entretener. Las principales compradoras de sus obras

'*4 Frenk, Margit. (int; notas y apéndice), Ferndn Gonzdlez de Eslava. Villancicos, romances, ensaladas
y otras canciones devotas. El Colegio de México, 1989 (Biblioteca novohispana, 1), p. 35



32

eran las monjas que pertenecian a las ordenes accesibles a criollas y espafiolas, escribio
también villancicos y ensaladas destinadas a fiestas piblicas.

Eslava se sentia herido por la persecucion hacia los judios, pensaba que Dios habia
sido injusto con ellos y adoptd este tema para sus obras, en ese tiempo el tema fue nuevo
y, algunos pensaron que lo relacionado con ese asunto era imprudente por las
consecuencias que podia traer consigo.

Otro riesgo en su dramaturgia es que utilizd argumentos religiosos y elementos
bufonescos profanos. De su dramaturgia sobresalen sus /6 Coloquios espirituales y
sacramentales; la mayoria se escribieron para determinadas ocasiones, utilizo locuciones
andaluzas y costumbres de la Nueva Espafia, ademas hizo alusiones a sucesos de su
contemporaneidad

Algunos coloquios son relatados y los didlogos de poca composicion teatral'*
aunque otros si la poseen, ademas de utilizar simbolos; su estructura es considerada
narrativa.'”® La mayor parte de ellos poseen una loa que generalmente iba dirigida al
virrey, en la que no sdlo se dedicaba u oftecia la obra sino que resume el argumento. Unos
se dividen en un solo acto v otros en varias jornadas.

Sus personajes muestran de una forma simbdlica virtudes, vicios, conceptos
teoldgicos como Favor Divino, Estado de Gracia o abstracciones como la Vida, la Muerte,
la Pestilencia, incluye también angeles y santés. Los Onicos personajes que realmente son
humanos generalmente son los comicos (sobre todo en los entremeses), €l simple o bobo
sigue en su mayoria las normas y funciones al igual que en las obras espafiolas.

El entremés de Los rufianes hace alusiones al mundo social novohispano que

trancurria en ese momento, incluso critica a algunas personalidades, cosa que lo llevo a

prision en una ocasion.

155 Gongzalez de Eslava, Fernan. Coloquios espirituales y sacramentales, 2 tomos, Ed; prol; y notas de
Jos¢ Rojas Garciduefias, Porria, México, 1976 (Escritores Mexicanos, 74 y 75), p. 8
8 Ibidem, p. 9
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b) Juan Ruiz de Alarcén y Mendoza (1580-1639)

Al cumplir los veinte afios de edad, Alarcén salio de México rumbo a Espafia. A los
veintitrés regresd y se asentd aqui; después, a los treinta y tres, se establecio
definitivamente en Espana.

Tomo el gusto por el teatro en las casas de comedia; conocio a Tirso de Molina,
entablaron amistad y llegaron a componer juntos en algunas ocasiones. Sus €xitos
abarcaron la corte y el pueblo, pero ante sus compafieros del medio teatral no sucedio lo
mismo. En esta época, la belleza fisica tenia mucha importancia y a él le afectaba ya que
poseia una joroba, era pelirrojo y no era espafiol. Asi pues. Alarcén podia dirigirse hacia
una de dos vertientes: la primera era darse por vencido y frustrar su talento (de una
manera injusta) o hacer frente a lo que se le interponia y demostrar caracter; Alarcon opto
por lo segundo.

Su dramaturgia contempla formas morales, hace una reflexion sobre los valores que
deben orientar la conducta: el honor, la lealtad, la gratutid, el amor al préjimo, cortesia,
etc.,'””’” de una manera implicita. Estas virtudes pueden ser alcanzadas por todo hombre,
noble, villano, rico o pobre, ya que no se trataba de mostrar virtudes heroicas.

Ameérico Castro explica la moral de Alarcon como un concepto humanista debido
a que “._.en realidad, humanismo significa valoracion y ensalzamiento de lo humano, del
hombre, de su razon, subordinandole todo lo demas en su nuevo método de observar al
mundo.”"®
De la misma manera que exalta las virtudes, Alarcon atacd los vicios que estan
presentes en la humanidad, sin distincién de clases sociales, asi pues reprueba la mentira
(La verdad sospechosa), el interés personal (Mudarse por mejorar, Los empefios de un
engafio), la deslealtad (La amistad castigada), la ingratitud (Siempre ayuda la verdad),
entre otros. '

Creia que la unica diferencia de clases consistia en la virtud que, segin él, es el

mayor bien; el valor humano que una persona tiene vale mas que el dinero o el linaje.

157 Anderson, Enrique. Historia de la literatura hispanoamericana, 1. La Coloma. Cien afios de

republica. Fondo de Cultura Econbémica, México, 1991 (Breviarios, 89) p. 136

138 Brenes, Carmen Olga. £ sentimiento democrdtico en el teatro de Juan Ruiz de Alarcon.Castalia,
Valencia, 1960 (La lupa y ¢l escalpodn, 3), p. 88-89 cita a Américo Castro quien es citado a su vez por
Julio Jiménez Rueda en su libro Juan Ruiz de Alarcdn y su ttempo (Méjico, 1939) p. 39
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Sobre el heroismo, Alarcon tiene una marcada diferencia con sus contemporaneos,
con estos ultimos el heroismo proviene del exterior, de los convencionalismos sociales, en
cambio, Alarcon sefiala que el heroismo es interior, el que impone la virtud de cada
individuo en si mismo, en su conciencia.

Una persona puede ser fea y pobre, pero virtuosa. Para Alarcon la nobleza no se
hereda, como era costumbre en el Siglo de Oro, sino que debia salir del alma.

Un elemento que utilizd Alarcén para atacar al vicio fue la satira, pero como la
satira equivale a critica, tuvo que disfrazarla para que todos la escucharan sin ofenderse.
Para obtener resultados Optimos, se valio del grapioso y hasta de los mismos nobles.

Al hablar se sus personajes Alfonso Reyes dice. “sus personajes no saben cantar,
son héroes; son hombres de este mundo, pisan la tierra .”.">® Se sittian por més tiempo en
sus casas que en la calle, los caballeros no pueden evadir sus duelos, sus héroes ya no
cantan tanto y hablan mas.

La dramaturgia de Alarcon influy6 en otros escritores como Corneille, ademas fue
precursor de Moliére; asi se dice que en la literatura francesa como en la espafiola,

Alarcén es “la fuente de donde arranca la comedia moderna”.'®

c) Fusebio Vela (1686-1736)
Fue autor, actor y director de teatro nacido en Toledo; entre 1718 y 1736 hace notar,
teatralmente hablando, su presencia.

Dirigi6 el Nuevo Coliseo la primera mitad del siglo XVIII, parece ser que intento
llevar el mundo indigena al teatro sin lograrlo,'®' después de todo, la sociedad se regia por
ciertas leyes y prejuicios: “la imagen de un santo que al mismo tiempo era guerrero que
luchaba llevando en una mano la cruz y en la otra una espada”.'*> Opone a dos mundos
existentes en su realidad: el de los espafioles y el de los indigénas; pero no creyd digno de

poner a los segundos como héroes cristianos. Vela despreciaba el mundo de los que

15 Ibidem, p. 91 cita a Alfonso Reyes, Capitulos de la literatura espafiola (Méjico, 1939) p. 143

18 Gonzalez Pefia, Carlos, Historia de la liferatura mexicana. Desde los ovigenes hasta nuestros dias,
Porria, México, 1966, p. 69

161 Sten, Maria. Op. cit. p. 151y 152

12 Ibidem, p. 159



Hamaban indios, sin embargo se acercaba a ellos e introdujo personajes indigenas en
algunas de sus obras.

Vela dirigi¢ una compafiia compuesta por Felipe Sanchez, Francisca de Rivera,
Josefa de Trejo, Juan Ximénez, Gabriel de Frias, entre otros. Parte del repertorio de su
autoria es FI menor maximo San Francisco, Por engafiar engafiarse y El héroe mayor del
mundo, por nombrar solo algunos textos. Su salario anual era de 1 500 pesos en 1716 y
para 1729 ascendio a 2000.

Parece ser que Vela tenia planes en mente, quiso seguir dirigiendo el Coliseo pero
sinti6 que perdia fuerzas para aceptar esa reponsabilidad; finalmente el 19 de abril de

1736, Eusebio Vela fallece en la ciudad de Veracruz.

d) Sor Juana Inés de la Cruz

Esta escritora mexicana, representante de una cultura con gran importancia en fa vida de la
literatura, recibid el nombre de “Mexicano Fénix” en un texto de alabanza a la condesa
Paredes; algunos autores mencionan que era inteligente y hermosa, sin embargo, las cosas
no se dieron faciles para ella ni para alguna otra mujer de esa época, pues su condicion en
la vida social fue inferior a la de los hombres. '

En gran parte de la obra de sor Juana, e aspecto social se convirti6 en una de sus
preocupaciones; la Décima Musa, adentrada en la vida de palacio debido a que fue dama
de la virreina, observé la conducta materialista dentro del palacio, vio que eran incapaces
de tener amores desinteresados y ésta fue causa de decepciones para ella. No era de su
agrado ver las injusticias a que eran sometidos los indios y los negros, ” estos ultimos
eran utilizados como esclavos principalmente.

La gente del pueblo que no era esclava recibi6 de igual manera maltratos pues era
considerada peor que animales.

Llamé su atencion la vida dura de los esclavos, la ignorancia de los pobres, la
liberacién de los condenados y el hecho de que por ser mujer también se es inferior; cabe

mencionar aqui el lugar que ocupaban las mujeres en esa época para entender mejor la

163 Saz, Agustin del. Teatro social hispanoamericano, farsa y grotesco, criollos; Edit. Labor, Barcelona.
1967, p. 16
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posicion de sor Juana. La Universidad y colegios de enseflanza superior cerraronles sus
puertas. Si alguna deseaba introducirse en el mundo de la cultura, que pertenecia al mundo
de los hombres, debia adentrarse en la Iglesia o en los estrados de palacio, cosas que sor
Juana combiné gracias a su inteligencia (es importante sefialar que sor Juana no podia
casarse porque carecia de dote y de familia, y algunos autores aseguran que fue su interés
por el conocimiento lo que la llevé al mundo de los libros).

Tampoco podian expresar en pablico su amor por algin hombre, pues en caso de
hacerlo se les consideraba mujeres sin crédito y sin buen nombre.

Las mujeres solteras solamente podian considerar dos caminos® el monasterio o
bien que sin profesar se recogieran en un convento Y las jovenes, cuya familia tuviera
posiblilidades economicas, eran enviadas a los conventos para educarse, les enseflaban a
hacer conservas, obras con agujas, musica y a recitar. No tenian las mismas posibiiidades
de sobresalir que ahora tenemos, y sor Juana defendid el derecho de la mujer para
estudiar. ‘

Sor Juana escribio loas, villancicos, poemas liricos, destacando sus sonetos
amorosos. De su obra han existido muchos estudiosos, entre ellos se encuentra Francisco
Monterde quien nos dice: “Como criolla -consciente y satisfecha de serlo- sor Juana
acentia en su obra caracteristicas idiomaticas y detalles de diccion.. ”!%*

El “Mexicano Fénix” escribid tres autos, cada uno seguia a una loa. E/ divino
Narciso (1688, a peticién de la condesa de Paredes), £l mdrtir del sacramento, San
Hermenegildo vy FEl cetro de José. Los dos primeros autos fueron designados a
representarse en la corte de Madrid; del tercero no hay datos cronologicos ni locales.

El martir del Sacramento, San Hermenegildo se escribio entre 1680 y 1688; tiene
como precedente una loa en la que se da un saludo al rey Carlos II y a las dos reinas’

Maria Luisa de Borbdn, primera esposa del rey, y a Mariana de Austria, la reina madre

18 Cmiz, sor Juana Inés de la. Los empefios de una casa; estudio bibliografico y notas de Celsa Carmen
Garcia Valdéz, Promociones y Publicaciones Universitarias, Barcelona, 1989, p. 41 cita a Francisco
Monterde, Un aspecto del featro profano de sor Juana Inés de la Cruz en Revista de Filosofia y Leiras,
UNAM abril-junio, 1946, p. 253
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En el tercer auto, £/ cefro de José, la loa presenta la relacion entre la religion
prehispanica y el cristianismo; los sacrificios humanos y la antropofagia ritual de los
aztecas que se sublima con el Banquete Eucaristico. 163

La parte profana de la obra de la Décima Musa (como también se conoce a sor
Juana) esta formada por 18 loas escritas en homenajes de diferentes personajes y dos
comedias: Los emperios de una casa'y Amor es mds laberinio (esta Gitima en cooperacion
con D. Juan de Guevara quien escribié el segundo acto), con sus respectivas loas, letras
para cantar, sainetes que fueron para dos festejos cortesanos. 166

De las dieciocho loas de sor Juana, dos pertenecen a sus comedias y tres a los autos
sacramentales. Las trece restantes son autonomas, doce profanas y una sacra.

La comedia Amor es mds laberinto fue representada el 11 de enero de 1689 durante
la celebracion del onomastico del nuevo virrey Gaspar de Silva, conde de Galvez en el
palacio virreinal.

La loa que precede a la comedia se titula Loa a los afios del Excelentisimo sefior
conde de Gdlve, en ella se alaba a los virreyes que inician y a los que terminan su funcion
en el gobierno.

El “Mexicano Fénix” da a conocer en los tltimos versos de la mencionada comedia
su insatisfaccion por no haber podido dedicarse como hubiera deseado a la construccion
del texto.'®’

La comedia de sor Juana Los empefios de una casa fue escrita por encargo del
contador del virreinato don Fernando Deza en homenaje a los virreyes, condes Paredes y
marqueses de la Laguna; asimismo se festejo la entrada publica del nuevo arzobispo don
Francisco de Aguiar y Sefjas. Acompafian a la comedia una loa introductoria, tres letras
para cantar: Divina Lysi: permite (que no es sino Maria Luisa), Beflisima Maria y Tierno

pimpolio hermoso.

165 Ibidem, p. 46

166 [ as loas tuvicron su origen en los introitos pastoriles del teatro prelopista durante el siglo XVT; cra un
monologo que recitaba un autor a manera de prologo para la comedia o clogio al publico y/o a la persona a
quien iba dirigida. Jean Louis Flecniakoska estudio la loa desde sus inicios hasta la mitad del siglo XVII,
y menciona en su libro La loa que, a partir del siglo X VI, ésta pasa a ser un tipo de entremés; hubo
didlogo y se convirtieron en piezas dramaticas cortas.

17 fbidem, p. 50
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Ella se sabia culta e inteligente, esta situacion se puede ver en su obra dramatica
Los empefios de una casa donde se describe a si misma en los labios de dofia Leonor

Decirte que naci hermosa

presumo que es excusado,
pues lo atestiguan tus 0jos
y lo aprueban mis trabajos.

Incluso, también se reconocia hermosa y sabia que los demas la consideraban de
igual manera, ademas de inteligente. Le hicieron examenes y ella logré salir victoriosa
demostrando que una mujer también podia llegar alto (a lo cual me sumo a esa idea).

La Décima Musa en sus villancicos incluye el tema de los negros, quienes, repito,
eran utilizados generalmente como esclavos; se les menciona en siete de sus doce series de
villancicos que son conocidos como auténticos, y en la mitad de los que se le atribuyen. En’
su poesia hay ritmos africanos alegres y otros no tanto. Un ejemplo de los primeros se
encuentra en ¢l villancico a San Pedro Nolasco:

iTumba, la-la-la; tumba, la-ié-le;
que donde ya Pilico, escrava no quede!
i Tumba, la-la-le; tumba, la-1a-la,
que donde ya Pilico no quede escrava!

(Humanismo y religion Cécile p. 290. Pilico = a Pedro Nolasco)

Debido a esta atencion hacia los negros, hay quien ha sugerido que sor Juana fue
precursora del “black is beautiful”, que veia al color negro como &l color de la tierra fértil
o a las nubes prontas a llover; cualesquiera que hayan sido sus conocimientos o©

ignorancias al respecto, sor Juana tuvo un acercamiento al tema dentro de su obra.

e) Otros autores

Los autores antes mencionados no fueron los tnicos, también existieron otros como
Gonzalo de Riancho y Juan Corral quienes escribieron la comedia La comedia de San
Basilio. En 1640 Bartolomé de Alva trabajé con la obra de Lope de Vega Del animal af

profeta y dichoso parricida que tradujo a la lengua mexicana.
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Se suman a la lista de autores del siglo XVII Juan Ortiz de Torrez, Jerénimo
Becerra y Alfonso Ramirez Vargas, asi como Juan Corral, Antonio Rodriguez y Alonso
Velazquez, de origen europeo. El primer empresario mexicano por nacimiento tue

. . - 6
Gonzalo Jaramillo quien nacio en 1601.'®

Autores pertenecientes al siglo XVIII eran: José Antonio Pérez Fuentes (/2 portento
mexicano), el presbitero Manuel Zumaya, Juan de Soto y Francisco Javier de Salazar Se
tiene noticia también de titulos de obras sin mencionar quiénes fueron sus autores, solo se
sabe que fueron escritas para el Corpus y su Octava.

Los autores en la Nueva Espafia no fueron pocos, pero st fueron contados los que
gozaron de popularidad; hasta nuestros dias, no todos los textos han llegado y lo mismo
sucede con los nombres de los autores. Muchos de ellos se dedicaron de igual manera a [a
actuacion, y gracias a ello podemos tener un poco mas de informacién. Los autores dentro
de la época colonial eran, quiza, quienes mas trabajaban dentro del teatro; buscaban
permisos, actores, en ocasiones autores, musicos y todo lo que conlleva una
representacion; no les era facil debido a las leyes y prejuicios a los que estaban sometidos;
por ejemplo, Eslava padecio la persecucion de judios, Alarcon tuvo que soportar
desplantes sociales pues no era considerado bello fisicamente; Vela intent6 incluir en la
escena a los indigenas sin lograrlo; sor Juana por ser mujer y como ya vimos no tenia las
mismas oportunidades de sobresalir que ahora tenemos, ademas no soportaba las
injusticias existentes en ese periodo; todos ellos padecieron, de algin modo, las
situaciones sociales de la época como acabamos de ver.

En Espaiia, los autores escribian, principalmente, sobre temas de capa y espada,
intrigas; y en la Nueva Espafia sucedio lo mismo s6lo que ademas tomaban en cuenta otras
situaciones como: injusticias a negros e indigenas, criticaron vicios, exaltaron virtudes;
desde mi punto de vista, comenzaron a crecer las letras nacionales a pesar de la gran

influencia y preferencia de los autores espafioles.

'® Viveros, German. Teatro dieciochesco de Nueva Espaiia, UNAM, México, 1990 (Biblioteca del
Estudiante Universitario, 111) p. LXVII
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ACTORES Y COMPANIAS
En tierras americanas existieron actores desde antes de la llegada de los conquistadores, en
el pueblo maya se les llamé balames o baldzames, que significa decidor o chocarrero '

Con la llegada de los espafioles, surgieron actores europeos; la mayoria tenia edad
adulta y poseian conocimientos de misica, otros eran bailarines.

Hay una mencion de la obra La caida del hombre que data de 1575, el protagonista
fue Diego Juarez quien recibidé un premio por su actuacion. El primer actor que llego a
México era un tal Navijo y en 1595 actud en tablados, plazas e iglesias.

Las personas que se dedicaban a la actuacién eran de diferentes clases: desde
muchachos del coro hasta actores profesionales; los estudiantes de los colegios también
realizaban presentaciones con buenos vestuarios. Schilling proporciona una division de
actores: aficionados y profesionales. Se recordara que en Espafia se organizaron
agrupaciones para representar diversas obras: bululii, fiaque, etc ; eso no sucedio en Nueva
Espafia. Menciona de igual modo que los estudiantes no fueron los unicos actores
aficionados, también nobles formaron parte de este grupo; Juan de Victoria maestre de
capilla, dirigié v actué con muchachos del coro una comedia. Gonzélez de Eslava, en su
(Coloquio X menciona por medio de la voz de la Presuncion que “monacillos” recitaban sus
coloquios. Juan Gomez Malgarejo se dedicaba a la carpinteria y junto con sus compafieros
realizaron en 1613 representaciones.

A mediados del siglo XVII, los criados y criadas de los virreyes festejaron el
cumpleafios de la virreina, condesa de Baiios, con una representacion llevada a cabo el 25
de mayo de 1662 en el palacio; esta funcion fue ricamente aderezada. Dentro del grupo de
los profesi;maies, se cita como primer actor, cronoldgicamente hablando, a un mulato que
representd al gracioso del Entremés del alcabalero en 1574. En la época que abarca este
estudio no se tomaba en cuenta al actor como ser humano, sino como un individuo que
{inicamente proporcionaba esparcimiento a los demés. Por esta razén, nadie se preocupd

por dar a conocer los nombres de los actores o su lugar de origen. Si se llega a encontrar

' Magaiia Esquivel, Antonio. Teatro contrapunto, Fondo de Cultura Econémica, México, 1970
{Presencia en México, 72} p. 10 i
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alguno, se trata de lo que conocemos como empreéario (llamado en esas centurias
autores). Cabe recordar que ellos mismos escribian las obras y las representaban

Existen actas de los cabildos de la ciudad de México y de la ciudad de la Puebla de
los Angeles indicando que éstos (los cabildos de las ciudades mencionadas) concretaban
con los actores las fiestas de Corpus y de la Octava.

La mayoria de los actores profesionales fueron espafioles, se organizaban uniéndose
en compafiias bajo las drdenes de un autor; de la misma manera que en Espafia, realizaban
sus presentaciones desde la Pascua hasta la Cuaresma. También, al igual que en el
mencionado pais ecuropeo, estas compaifiias se desintegraban ficilmente. Las
representaciones estaban a cargo de actores y actrices adultos, aunque quiza en un
principio no hubo actrices como posiblemente si ocurrié en Espafia, pues se menciona que
sus papeles eran representados por nifios o jévenes; en el Acta de Cabildo de Puebla de 22
de septiembre de 1603 se acordd: “que a los nifios que han de hacer ¢l coloquio a la puerta
del arco triunfal en la entrada del sefior visorrey y a el que a de hacer una dama en la
entrada por-ei campo donde a de auer una escaramuza que son todos cuatro nifios y
mancebos se les den bestidos™;'” sélo en ciertas funciones religiosas participaban los
nifios. Se desconoce sobre el aprendizaje de los comediantes. |

Los actores realizaban entremeses de ciegos, sordos y cojos levantando la risa del
pueblo. Los indigenas participaban en los eventos tradicionales. La cédula real que
establece las obligaciones de los Diputados de Fiesta dice que se debia solicitar la
colaboracion de los naturales para que colocaran enramados y adornos en las calles (esto
sigui6é vigente hasta 1790, debido a que en este afio se sustituyeron los adornos elaborados
con material perecedero por una “vela de cotense”), a lo largo del recorrido que abarcaba
la procesion.'”!

Se tiene mencion de otro actor en el Archivo General de las Indias donde busco
datos Leslie John Royal: Gonzalo de Riancho. Este empresario teatral, contratista del

Ayuntamiento para las comedias del Corpus; actud en una casa de farsas desde 1587 en

'"® Schilling, Hildburg Op. cit. p. 60, cita al ACP; lib 13 £ 239 f,
"' Recchia, Giovanna. Op. cit. p. 60 cita al Archivo Histérico del Ayuntamiento, Procesiones, 1686-
1827
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comedias profanas dejando satisfecho al publico ' Tiempo después, en 1596 y 1601, se
menciond el nombre de Pedro de Riancho, cabe la posibilidad de que sea la misma persona
y que poseyera los dos nombres o sea solo un error.

Para 1617 se vuelve a encontrar el nombre de Gonzalo de Riancho con su compaiiia,
en esta ocasion unicamente se le encomienda una cohedia para la Octava, el afio siguiente
Riancho logré unir a los mejores actores, concediéndoles la obra principal; tuvo problemas
porque al mismo tiempo realizé un concierto en la ciudad de Puebla, ausentandose sin el
permiso correspondiente.

En su libro, Schilling afirma que el primer actor mexicano por nacimiento pudo
haber sido Gonzalo Jaramillo: “En México, sabado 10 de julio de 1627, ante el Inquisidor
Sefior Francisco Bazan de Albornoz, estando en su audiencia de la mafiana, entrd en ella
de su voluntad Gonzalo Xaramillo, de oficio representante, natural desta ciudad, de hedad
de 26 afios”.'”

Llegado el afio de 1673, la compafia del Teatro del Hospi’éal Real de los Naturales
se habia formado con: Isabel Gertrudis, Josefa y Micaela Ortiz, Antonia de Toledo,
Francisco de Castro, José Martinez, Antonio Ventura, Bartolomé Gomez, Diego
Jaramillo, Felipe de Viaja, Lorenzo Vargas y Juan Saldafia. El autor y director de la misma
era Mateo Jaramillo, pero esta agrupacion de actores se disolvidé prontamente debido a
que algunos miembros aparecieron como actores de otras compafiias de comediantes.

Las caracteristicas que debia tener un verdadero actor eran: “memoria, resistencia,
capacidad de rapido y multiple aprendizaje, retentiva, asimilacion, amplio rango
interpretativo y emocional, versatilidad, ilimitadas reservas de energia y enorme resistencia
fisica”,'” es decir, debian ser muy completos tanto interpretativa como fisicamente, pues
hay que recordar que se daban cuatro o cinco funciones a la semana, ensayos diarios y que
las obras rara vez se repetian varias veces (generalmente se programaban quince o veinte
representaciones diferentes al mes).

Los actores debian adquirif compromisos como los que se asumian en Espana:

tenian la obligacion de representar cualquier obra en los dias de la semana que se les

"2 Ibidem, p. 24
'™ Schilling, Hildburg. Op. cit. p. 75 cita al AGN. Inquis; t. 360 f. 98
'"* Ramos Smith, Op. cit. p. 177
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mandara, esto a partir de 1683; ademas debian de representar el papel que se les asignara,
aprenderse el texto y no faltar a los ensayos (repaso del texto) aunque muchos actores
consideraron inutil asistir, recibiendo asi castigos, seguramente multas parecidas a las
espafiolas. Los ensayos generalmente se distribuian de la siguiente manera: de 8:30 a 10 00
a.m. se dedicaba a las obras nuevas; de 10:00 a 11:00 la obra a representar al dia siguiente,
y de 11:00 a 12:00 las canciones que se presentarian esa noche El proceso de
“memorizacion” de texto estaba constituido de muy poco tiempo, pues segin reglamentos,
las listas de las obras estarian en manos del censor un mes antes (el dia primero) y €ste a su
vez las debia devolver el dia 15 para copiarlas y que los actores pudieran estudiar; asi que
tenian tres o cuatro semanas para hacer todo el montaje. Durante este proceso, los actores
procuraban dominar la técnica de lar época, es decir, segin las convenciones: salidas,
entradas, qué espacio del escenario era ocupado por cada personaje (segun el rango), la
manera de ceder el foco escénico, poses, utileria, actitudes, tonos, formas de hablar. Hay
que tomar en cuenta que su practica era constante pues ensayaban diario y daban varias
funciones a la semana y, en muchos casos, la misma compailia llegaba a trabajar hasta
veinte afios; ademas debian sustituir a los enfermos sin protestar, y en ocasiones dirigir
Los que cantaban prometian estar bien de voz para causar buen efecto en fa funcion.

La puntualidad era otro punto a seguir; las multas por inasistencias estaban
presentes. No podian salir de la ciudad durante la temporada, ni cuando acabase, sino
hasta que la nueva compailia se formara;'” en caso de que un actor saliera de la ciudad
tenia que pagar los gastos de correo utilizados para Hamarlo y su pasaje de regreso a la
misma. En Espafia (se recordara) un actor no podia salir sin previo permiso.

En cada contratacidon se buscaba pagarles menos con base en pretextos
(irresponsabilidad, incompetencia, etc.), cosa que les disgustaba, por lo que en algunas
ocasiones buscaban el apoyo del virrey, pero al no obtener respuesta terminaban cediendo.

Si alglin actor se insubordinaba era castigado. se le excluia de la compafiia sin
poder entrar a otra, se les trataba de desagradecidos, no podian salir de la ciudad o
cambiar de domicilio sin antes notificarlo a las autoridades o se les prohibia ejercer la

profesion. Los actores estaban obligados a suplir, debian llegar peinados, arreglados y

"% Schilling, Hildburg. Op. cit. p. 88 citaa I. R. Spell y F. Monterde, Tres comedias de Eusebio Vela
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permanecer en el lugar hasta que la funcion terminara (no importaba si llegaba el momento
de suplir o no, su deber era estar listos). ‘

En una representacion, si un actor faltaba y no podia llevarse a cabo la comedia, la
ciudad se conformaba con danzas.

Las multas a que se hacian acreedores los comicos eran con base en sus ingresos y
los del empresario, dependiendo de tas molestias y enojo de los actores. En 1603 se dio el
caso de Marco Antonio Ferrer: el virrey se disgusto con él cuando se enterd que el actor
mencionado intentaba ausentarse y lo multé con la cantidad de mil ducados. Esta cantidad
fue la que mayor cuantia alcanzé (segin investigacion de Schilling).

No solo existieron actores nacionales, sino también extranjeros. Los textos
dramaticos peninsulares se consideraban superiores a los novohispanos, sin embargo, los
actores espafioles, que conocieron tierras americanas comenzaron a utilizar algunos
clementos indigenas dando como resultado un intercambio cultural, al mezclar temas
europeos como intrigas, espadas, amores entre principes y princesas con recursos
autdctonos, etc.; pero, como ya se menciond, el personaje del héroe indigena aparecio en
escena tiempo dsepués. Ademas se tenia que pagar el derecho de autor. A principios del
siglo XVIII el tipo de actuacion se inclind hacia lo exagerado y a una comicidad “burda y
desbordante”.'”®

Existian pocos actores a pesar de la abundancia de extranjeros y algunos de los
que habia no se comportaban con el profesionalismo que la actividad necesitaba Por
ejemplo, en varias ocasiones (como en junio de 1729) los apuntadores enfermaron y los
actores no sabian sus papeles, se defendian diciendo que algunas veces debian memorizar
varios papeles casi al mismo tiempo pues presentaban varias obras con frecuencia.

De cualquier forma su situacion no era igual a la de actores de otros paises como
por ejemplo los ingleses. Algunos de ellos (como Shakespeare) poseian cierto capital o se
les consideraba caballeros con algin titulo de nobleza. En cambio, en el tltimo tercio del
siglo XVII], la gente de teatro novohispano era comparada con gente corrompida, vagos ¢
inmorales juridicamente, su condicién social era casi la misma de un siervo, esto era

similar a lo que sucedia con la situacién social de los actores en Espafia. En las dos

'"® Ramos Smith, Op. cit. p. 54
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naciones se les veia de una manera negativa, carecian de derechos civiles y politicos; eran
considerados gente libertina y, en general, eran personas mal vistas dentro de la sociedad,
y desde mi muy particular punto de vista, no creo que todos, dentro del mundo teatral,
hallan sido vagos o inmorales, aunque habia sus excepciones. Como el caso de Antonia de
San Martin (quiza la mas famosa actriz de la Colonia) nacida en Cadiz, cabeza de cuadro
en alguna comedia y que desde 1780 era la primera dama del Coliseo; esta sefiora tenia
éxito en sus presentaciones, era buena actriz y bella pero de igual manera vanidosa y
caprichosa. La vida intima que llevaba era una continua “orgia y desenfreno” '’ Ademas
puso como condicién que no entraran en el cuadro de la compafiia las artistas Barbara y
Josefa Gonzalez (conocidas como las Habaneras) porque habia peleado con ellas; también
exigid su separacion en cuanto lo deseara. La direccion del Coliseo no aceptod las
condiciones, sino al contrario, contraté a las Habaneras como primera y segunda actriz
con un sueldo de $1 800.

Siguiendo hacia adelante con la informacion, es importante sefialar (aﬁnque de
manera general) los salarios. Con ellos se puede observar que dependiendo del grado que
se tuviera era el sueldo obtenido, cosa que hasta la fecha sigue vigente.

Los salarios que se sefialaran a continuacién abarcan desde fines del siglo XVI a mediados
del siglo XVIIIL

Alonso de Buenrostro, en 1586, recibio de la ciudad $450 pesos que correspondieron
a la mitad del pago que fue concertado por una comedia de bienvenida al virrey Don Luis
de Velasco, quien asumia el poder. En esta ocasion, el cabildo concedio $400 pesos como
ayuda para la representacion. 7

La calidad de los actores decay$ aparentemente y en consecuencia bajo la

retribuciéon que el cabildo de Puebla daba con gusto por las comedias. Los danzantes
recibian generalmente ingresos menores en comparacion con los actores.

La primer lista de ingresos anuales de los actores capitalinos es del 12 de marzo

de 1683, de los cuales se mencionaran algunos.

’T’ Mariion, Manuel. Op. cit. p. 19
""# Schilling, Op. cit. p 108
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Matheo Jaramillo 400 pesos

Bartholomé Gomez 350 y pinta carteles
Antonio Pinto 400 + ! [
Antonio Ventura 450

Juan de Dios de Aragon 350

Diego Sevilla 230

179
entre ofros.

El lector puede apreciar la diferencia de salarios existente entre Mateo Jaramillo y
Diego Sevilla, el primero obtuvo casi el doble que el segundo.

La enumeracion que sigue es de 1708, esta firmada por el mayordomo Diego

Florencio de Alday :

Geronimo de Nava y Rosa Pérez, su muger 750 pesos anuales
Antonio de los Reyes y Maria Rascon, su muger 800

Joachin de los Reyes 400

Francisco Mufioz, gracioso 400

gntre otros; y para fines de ese siglo, el sueldo de la primera dama era el mas elevado en la
compafia, siguiéndole el del coreografo, la primera bailarina y la primera cantarina Para
los nuevos integrantes en una seccion se les dio un sueldo fijo que en ocasiones oscilaba
entre los tres pesos por funcidn. Los sueldos, en general, eran anuales pero se pagaban
semanalmente; con ese sueldo el actor se comprometia a dar cuatro o cinco funciones en la
semana y a ensayar todos los dias en las mafianas. Con los bailarines no ocurria lo mismo,
elios estaba obligados a dar dos o tres “bailes grandes” a la semana y el resto de los dias
“bailes cortos”.

Se sefialaba también que habria una “comedia de pilon” una vez al mes, esto quiere
decir que esa funcion no cobrarian “para reemplazar con sus productos los gastos de
adealas y gajes” (compensacion de reales que se proporcionaban con el fin de ayudar con
los gastos de vestuario y accesorios que se hacian). Existidé de igual modo una funcion

caritativa realizada una vez al afio, muchas veces realizada para el Santo Jubileo

"% Ibidem, p. 115
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Se han mencionado anteriormente a las compafiias pero no se han analizado mas
especificamente; a continuacion vamos a ver como funcionaban.

La primer compafiia de la cual se conocen nombres de algunos actores fue
encabezada por Juan de la Cruz, quiza en colaboracién con Francisco Manuel de Villa
Fuerte; el acta de Cabildo de Puebla del 10 de mayo de 1596 dice:

Se informo a Juan Corral, Juan de la Cruz, Francisco Manuel de Villa Fuerte,

Bartolomé Borjes (podria ser Cortés) y Luis de Soto, Melchor y Juan Baptista (sic)

por si y por su compafiia acetaron ese acuerdo del Cabildo y se obligaron a

representar esta comedia el dia de Corpus de este afio y hacer en la ottava otra el

dia que el Cabildo ordenare y poner en ella musica solemne...

y lo firmaron Franco Manuel de Villafuerte.- Juan de la Cruz...'™

La obra de mayor importancia del dia de Corpus se encargaba a la compafia que
tenia los actores mas diestros; por esta razon los empresarios trataban de conseguir a los
mejores actores. Gonzalo de Riancho solia ganar esta competencia debido a que su esposa
e hijos, al parecer fueron buenos comediantes. El 10 de mayo de 1599 los nombré sus
ayudantes, lo cual figura en el Acta de cabildo. ™

Al pasar los aios, el teatro profano se fue depurando Esto motivo el contrato de
compaiias profesionales espafiolas por parte del virreinato y grupos coloniales que
econdmicamente tenian fuerza como las cofradias, grupos religiosos y gremios. Asi se
representaron funciones publicas que pagaban las autoridades (el virrey, la Audiencia, el
arzobispo, el Cabildo de la Catedral, el Ayuntamiento, etc.).

Al igual que en Espaiia, en la Colonia existieron dos tipos de compafias: las creadas
para los coliseos y las itinerantes (de la legua o volantes). La de los coliseos intentaba
mantener compaiiias estables con actores, bailarines, cantantes y masicos. Las segundas
abarcaban dos tipos: las dramaticas, en las cuales los actores cantaban y bailaban; y las de
tipo “maromas o volatines”, estaba formadas por mimos, gimnastas, bailarines y acrdbatas.
Los dos tipos de compafiias viajaban por todo el pais, iban'a pueblos y ciudades para sus

fiestas civicas o religiosas, obteniendo asi trabajo por cortas temporadas (las autoridades

locales debian dar previamente licencia) y, por tanto, a veces llevaban vida miserable, 2

') Schilling, Op. cit. p. 68 citael ACP; lib. 12. f 349 £,
' Ibidem, p. 69 y 70 cita al ACM,; lib 13 p. 318
'82 Ramos Smith, Op. cit. p. 126-127
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A las mejores compaiilas de “maroma y volatines” se les daba oportunidad de
trabajar en el Coliseo durante la cuaresma y a veces eran la atraccion especial en funciones
de gala o de beneficencia. Su principal medio de transporte fueron caballos y mulas, en
ocasiones carretas tiradas por bueyes, corriendo peligro de ser asaltados Esta quiza fue
una de las razones por la cual el nimero de actores era escaso, pero no la tnica; existieron
también otras causas: la lejania entre un lugar y otro, el costo, las leyes, los problemas que
presentaba Espafia para no dejar venir a sus actores, los tramites y el que en Nueva Espafia
no existieran pensiones o jubilaciones para los actores.

L.a situacion de los comediantes en el desarrollo de su actividad era dificil, el
virrey, con su autoridad, podia quitarles la licencia para actuar y en ocasiones, por medio
de amenazas, los obligaba a reducir sus demandas. También podia imponer a los alcaldes
de otras ciudades la presencia y actuacién de una u otra compafiia. Muchos fueron .
atacados, otros aplaudidos, pero a pesar de ello, estaban unidos; en su mayoria se casaban
entre si y sus descendientes seguian los mismos pasos. Eran considerados no libres del
Coliseo, dependian de varias personas (virrey, mayordomo, juez de teatro, entre otros)
pues se les podia encarcelar, deportar, expulsar, confiscar sus bienes y se les consideraba
inmorales ¢ inferiores socialmente, como antes se dijjo.

No podian pedir aumento de sueldo, ni negarse a trabajar, pelear o incluso negarse
a firmar un contrato porque eran amenazados o chantajeados. Su vida personal estaba
vigilada y si se les sorprendia transgrediendo a la moral (amorios ilicitos, bebida, juego)
eran castigados duramente; generalmente el castigo para los hombres era-la carcel y para
las mujeres, un convento o una “Casa de Recogidas™;'® sin embargo, si el nombre de
alguien importante estaba en juego “se guardaba silencio”.

Si algin actor popular se encontraba detenido, la autoridad estaba obligada a
escoltarlo para que diera la funcién o ensayos y luego regresarlo a la carcel, asi que a
pesar de toda esa severidad, la autoridad llegaba a romper con sus propias reglas

Por su parte, la Iglesia les habia negado los sacramentos, sin embargo, parece ser
que si se adentraban a las actividades espirituales, incluso un actor, el galan Diego

Francisco de Asis, fue sepultado en una iglesia en 1735; pero eso no exceptuaba que los

"> Ibidem, p. 135
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sacerdotes los vieran con malos o0jos: en los sermones, los sacerdotes sefialaban al teatro
como un camino para llegar al infierno, por lo que muchos actores dejaban los escenarios.

A partir del 7 de mayo de 1601 se menciona la existencia de dos compaiiias
teatrales en la capital, una de las cuales parece haber estado en manos de Gonzalo (o
Pedro) de Riancho “Este dia dio la Ciudad comision al sefior Francisco de Trejo para que
procure que las dos compaiiias de comediantes se conformen hazer la comedia para la
fiesta del Corpus, para que se ayuden los unos a los otros para que sean dos comedias”.'**

En apariencia, estas dos compafiias de renombre abastecian la necesidad de
diversion de los capitalinos, por un lado Riancho y por otro Alonso Veldzquez, no
toleraban otro contrincante a su lado.

En caso de haber dos ofrecimientos, uno del Cabildo de Puebla mas ventajoso y
el otro del Cabildo de México, los comicos capitalinos solian aceptar el primero, pero
antes debian pedir el permiso respectivo para poder salir de la capital.

El 4 de febrero de 1675 en el Diario de los sucesos Notables de Antonio Robles
hubo una noticia (vaga) que fija las actividades de los actores como profeéionales “1675
Febrero, lunes 4. Este dia se subid la compafiia de comediantes al Coliseo™. Estaba
formado por Mateo de Jaramillo, autor y director: Isabel Gertrudiz, Josefa y Micaela
Ortiz, Antonio de Toledo, Francisco de Castro, José Martinez, entre otros.

El contrato de trabajo mas antiguo por medio de escritura pi’lblica realizado entre
empresario y actores (0 del que hasta ahora se tiene noticia) se realizd en la ciudad de
Meéxico en marzo de 1683.'%

Pero Schilling dice que el primer contrato conocido se dio-el 16 de marzo de 1716,
en el cual Eusebio Vela y José, su hermano, se cpmprometian a representar los papeles de
galan y gracioso; ademas la direccién de los ensayos incluian a José Vela. Sobre la fecha
de la realizacién del primer contrato, no he encontrado mas datos que puedan clarificar
cual de los dos autores tiene la informacion correcta o mas fidedigna. Entre las dos fechas
existe una diferencia de 33 afios, y quizas De Maria y Campos tenga en cierto sentido la

razon debido a que si se tiene informacion de una compatiia que data desde 1596, entonces

'8 Schilling, Op. cif. p. 69
'85 Maria y Campos, Representaciones teatrales... p. 155
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debio existir si no un contrato, si algo que funcionara como tal. Lo que si se sabe es que
para firmar los contratos existieron problemas, pues muchos eran, quizas, analfabetas,
aunque cabe la posibilidad de que la mayoria supiera leer; otros, tal vez, sabian leer pero
no escribir y, en este caso solo se aprendia a firmar.

En la segunda mitad del siglo XVIII, el enlistado de empresarios teatrales
novohispanos incluia hasta doce miembros que muchas veces fueron audicionados o
actuaban en una o dos funciones como prueba, éstos en su oficio tenian multiples
responsabilidades: proponian una obra y a los posibles actores, distribuian la ropa
escénica, pagaban parte de los gastos de tramoya y la renta anual del Coliseo, llegaban a
sancionar a actores que no cumplian algin punto establecido con el empresario; ademas, si
la capital necesitaba actores y éstos estaban fuera de la ciudad los podian mandar traer.

En 1786 el Viejo Coliseo organizaba sus compailias; abarcaba a los comicos,
bailarines y orquesta del teatro, sus sueldos y obligaciones. Algunas de las penas a que se
sometian en caso de no acatar lo establecido fueron: si alguna ocasion faltara algiin actor a
los ensayos 0 a la escoleta, la primera vez debia pagar un peso; la segunda dos pesos, la
tercera tres pesos y por la cuarta el salario de una semana. Con ese dinero se crearia un
fondo para pagar a musicos que suplian en caso de una inasistencia, el sobrante se repartia
entre los que nunca faltaran; la direccion del teatro tuvo el poder de separar de la orquesta
a los elementos incorregibles. Si alguno padecia aiguna enfermedad, se le abonaba el
salario de 10 dias; si el enfermo traspasaba ese tiempo cobraria Unicamente la mitad y la
otra mitad quedaria en el fondo para pagar al que lo reemplazaba.

El Coliseo Nuevo poseia una compaiiia que abarcaba cuatro secciones: la primera
era llamada dramatica que constaba de veinte actores aproximadamente, en su mayoria
hombres, en ella existieron categorias (llamadas plazas o papeles), Damas (1a, 2a., etc.),
Galanes (1o., 20., etc.), gracioso (a)s (lo., 20.,), barbas (lo. y 20.} quienes eran los
sobresalientes. Los barbas vejetes eran actores de caracter y no habia su correspondiente
femenino. Las “partes de por medio” eran personajes de criados y estos actores, suplian en
ocasiones papeles de diferente importancia. La segunda seccion era de baile, contenia
entre 15 y 20 elementos tanto hombres como mujeres; la tercera seccién era de cantantes y

generalmente era la mas pequefia, de cinco a diez miembros, predominando el sexo
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femenino. La cuarta y Gltima seccién era la orquesta, la cual abarcaba violines, violén,
contrabajo, clarinetes, flautas y oboe; ésta amenizaba la funcion con oberturas,
acompanaba a bailarines y cantantes, ademas de interpretar musica dentro de las obras en
el momento requerido.

En algunas ocasiones fue necesario utilizar extras dentro de las representaciones
(llamados comparsas 0 supernumerarios), se llamaban a nifios, indios, soldados, etc , en el
caso de los nifios pequefios, sus papeles eran de cupidos o angelitos; si eran bailarines, se
les presentaba como “atracciones especiales” y antes de su nombre colocaban las palabras
“el chiquito” o la “nifia”. Los soldados eran solicitados para los dramas histéricos.'®

En general estas compailias se integraban y desintegraban con facilidad pero
quedaban bajo el mando de la autoridad virreinal, después de todo, era quien les daba la
licencia para realizar sus actividades.

Como sabemos, la representacion teatral no sélo se componia de autores y actores,
fueron varios los elementos que la conformaban, todos importantes de acuerdo a su
funcion, algunos de ellos son: la escenografia, el vestuario, y la milsica, entre otros.

A continuacién veremos ¢dmo era creada escenograficamente una representacion

teatral profana en la Nueva Espafia.

ELEMENTOS TEATRALES EN UNA REPRESENTACION
a}  [Escenografia
La escenografia, al igual que los otros elementos teatrales, tuvo que pasar por un proceso
de evolucion para llegar a formar fo que conocemos como teatro profano colonial, y para
lograr comprender claramente por qué la escenografia profana colonial lleg6 a ser como se
describira a continuacion, fue necesario hacer una recopilacion de datos que comprendian
desde sus inicios; es decir, desde Ia llegada de los espafioles (plataformas) hasta la fecha
que ocupa este estudio (hacia el afio1800 aproximadamente).

Antes que floreciera el teatro profano novohispano, los misioneros tuvieron que
adaptarse a las condiciones existentes para su objetivo, evangelizar. Ellos debian presentar

obras a miles de espectadores.

1% Ramos Smith, Op. cit. p. 149 a 152
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En las que hoy son zonas arqueologicas existieron plataformas que utilizaron como
escenarios; estaban enramados y decorados con flores y plumas. Se encontraban en los
recintos ceremoniales al aire libre, al centro de las plazas o al pie de una pirdmide o
templo. Pero los frailes no estaban acostumbrados a una sola forma de escenario, -ellos
contaban con varias, de acuerdo a su formacion. Ellos utilizaban escenarios medievales
pues, como recordara el lector, Espafia tuvo en su teatro influencia medieval (véase el

teatro espafiol en la primera parte de este trabajo). Los espacios escénicos eran:

Paraiso Tierra Cielo
Tierra
" Infierno
Corte de Calvario En tierra
Pilatos de Cristo

Los escenarios podian dividirse en partes, el primer cuadro muestra un ejemplo
donde el escenario comprendia dos lugares: uno a la izquierda representando el Paraiso y
otro a la derecha representando la Tierra. El segundo ejemplo se divide igual que el
anterior solo que la division del escenario daba pie a representar tres lugares horizontales.
Y el altimo muestra al escenario dividido verticalmente en tres partes. Asi es como los
misioneros estaban acostumbrados a ver el teatro: con varios escenarios al mismo tiempo;,
entonces, ya en Nueva Espafia se ajustaron a las formas que existian, improvisaban y
construian escenarios que no eran totalmente indigenas ni totalmente espafioles.
Horcasitas'®’ intenta reconstruir las siete formas posibles de escenario en esa época
para representar €l teatro néhuatl:
I.- Plataforma. Es importante recordar que los primeros frailes destruyeron templos,
altares e imagenes; en el caso de las plataformas pudieron haberse utilizado por su acustica

y gran espacio; el espectaculo podia ser admirado por sus cuatro costados. Sin embargo,

187 Horcasitas, Fernando, £/ teatro néhutl, Epocas novohispana y moderna. Prol. de Miguel Ledn Portilla,

UNAM, México, 1974 {Serie Cultural Nahutl, Monografias, 17), p. 110 a 125.
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no es seguro que los evangelizadores hayan realizado alguna representacidon en las
plataformas prehispénicas, tal vez no se utilizaron los escenarios indigenas debido al
arraigo en la tradicion espafiola: que los actores den la espalda a un muro y el frente al
publico.

2.- Bosque y pefiones artificiales. El representar en este tipo de escenario fue un legado
indigena que pudieron utilizar los frailes (aqui hubo una fusion de elementos espafioles e
indigenas), se representafon obras como £/ sacrificio de Isaac en bosques exuberantes,
cerros, pefiones y rocas. Hubo muchachos vestidos de leones y serpientes; aparecieron en
escena coyotes, conejos, venados, ademas de ganado y caballos .

3.- Tablados. En pocas ocasiones se hace referencia al tablado o cadalso, el cual era “una
plataforma o suelo de tablas unidas y juntas por el canto sobre una armazon elevada sobre
el piso”. Pudo haber sido un tablado simple y al descubierto o en espacio inferior y .
encerrado (techado) para ciertos efectos especiales, formando una especie de casa con o
sin telones; también pudo tener un muro de tablas atras o a los lados, con o sin escaleras.
En este tipo de escenario se presentaron obras como La naturaleza de San Juan Bautista.
Los datos que Horcasitas obtuvo, parecen indicar -segin ¢l mismo- que en lugar de
tablados simples, se usaron escenarios algo complicados. Los llamé “casillas” o “casas”

4.- Escenarios en forma de casas, casillas o celda. Algunos tuvieron pisos superpuestos
con posibles puertas traseras, otros tal vez no eran permanentes. También posiblemente se
colocaron casas laterales adjuntas a la central.

5.- Interior de las iglesias. Las usaron solamente en circunstancias excepcionales porque
estaba prohibido; uno de estos contados ejemplos fue La adoracion de los reyes en la cual
una parte pequefia de la ultima escena se realizo frente a las imagenes de Jesus, Maria y
José. Como ya se menciond, las representaciones en las iglesias estaban prohibidas, sin
embargo no era el mismo caso en las capillas abiertas, donde no era colocado el Santisimo
Sacramento; por tanto no era una iglesia en todo el sentido de la palabra.

6.- Atrios y capillas abiertas. Frente a las iglesias se formaron un atrio o patio con muralla,
una cruz central, cuatro posas o capillas en las esquinas del atrio y una capilla abierta,
generalmente adjunta a la iglesia. El atrio era casi desconocido en Espafia, se le dio

funciones religiosas, sociales, politicas y administrativas. Su nacimiento tuvo un
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antecedente prehispanico (los ritos eran al aire libre) ya que se utilizaba entre los
indigenas; ademas, cuando los frailes decian misa estaban presentes una gran cantidad de
naturales, por lo tanto no cabian en la iglesia. El tamafio de los atrios variaba. Las capillas
estaban techadas y sus formas eran variadas; los interiores tenian forma de una mezquita y
sus puertas abiertas interiores dejaban que el publico en el atrio viera la misa desde fuera.
Casi el total de las capillas abiertas parecen escenarios con facilidades para el teatro,
porque se pueden introducir y adherir tablas, telones, maquinaria, etc.; el que hablaba se
situaba de espaldas contra un muro de piedra que reflejaba la voz y ésta se proyectaba
hacia afuera.

7.- El teatro ad hoc. Cabe la posibilidad de que hayan sido estructuras semipermanentes de
madera, pero sus referencias son muy vagas. Vicente T. Mendoza descubridé un teatro
religioso colonial localizado en Zumpango de la Laguna en el Estado de México. En el
barrio de Santa Maria hay una plataforma construida sobre tres bovedas de piedra, fue un
escenario. Esta construccion se termind en 1728. La plataforma se eleva dos metros del
piso y cuenta con cortinas o telones durante la representacion, también pudo servir de
vestidor o lugar de descanso para los actores.

En general, todos los datos sobre escenarios permanentes o especiales son vagos
y no puede saberse exactamente su utilizacién, solo se puede asegurar que fueron
importantes en esa época para la evangelizacion.

Durante el siglo XVI las decoraciones eran consideradas primitivas, ésta fue una
vision de Motolinia al no ver joyas ni brocados durante las representaciones.

La Plaza Mayor se utilizé como foro para las manifestaciones y fue el centro de
informaciéon donde se publicaban las actividades y acontecimientos de la corte y de la
ciudad; la difusidn se llevo a cabo mediante pregoneros.

La Plaza Mayor también era el lugar de realizacion de las ceremonias civiles y
religiosas. En ocasiones, en estas ceremonias se mezclaban elementos de las dos partes
(espaiiolas e indigenas), por ejemplo, el dia en que se recibieron las reliquias mandadas por
el Papa, la poblacion civil formé parte del festejo, no solamente asistieron los religiosos,

como se vera en el parrafo siguiente.
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En 1578 hubo un festejo para el rectbimiento de reliquias que inicio el primero de
noviembre. El virrey llamd a masicos indios, se levantaron cinco arcos truinfales; en
algunas festividades nifios indigenas cantaban y bailaban, se adornaron edificios con flores
y plumas, se amenizd con musica de flautas y teponaztles; otras construcciones se
cubrieron con decoraciones de oro y plata. En este medio espectacular también tenian
lugar representaciones de obras ya no para evangelizar, sino como entretenimiento para el
pueblo, como el dia siguiente en que se representd la obra £l triunfo de los Santos a la
cual asistieron el virrey y su Audiencia.

Se tiene la noticia que en 1539 se representd La foma de Jerusalén para festejar la
paz firmada por Carlos V y el rey Francisco I de Francia. Al final de la obra, el fuego
guema la ciudad y para imitar el incendio se construyd entre dos torres de la ciudad una
casa de paja y se le prendi¢ fuego; hubo una puerta faisa por la que salieron los actores y

"% A pesar del relativo poco tiempo de la

parecia que ninguna persona habia escapado.
llegada de los espafioles (digo relativo porque en realidad no pasaron muchos afios, hay
que tomar en cuenta que los misioneros aprendieron muchas costumbres y la lengua de los
indigenas para evangelizar y que los indigenas a su vez entendieran el mensaje) ya se
utilizaban elementos escenograficos y recursos escénicos, como fue el caso del uso del
fuego.

Los adornos y elementos escénicos que se utilizaban, al igual que en los arcos
triunfales, para las representaciones religiosas y semirreligiosas, eran flores y animales
vivos o construidos, con lo cual se puede observar una reminiscencia del teatro
evangelizador (anteriormente, en los ritos prehispanicos también se utilizaron flores y
animales).

Los tablados, durante las fiestas del Corpus utilizaron estos adornos. En 1601,
Martin Albear recibié un pago de 50 pesos por adornar los tablados para las fiestas del
Corpus y de San Hipélito. Es importante resaltar que en tan temprana época la actividad

de adornar era remunerada, quiza existieron festejos realizados constantemente y fue

necesario contratar gente para tal oficio.

"% Schilling, Op. cit. p. 53-54
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En la representacion de La caida de nuestros primeros padres, el Paraiso, ademas
de tener adornos de arboles con frutas y flores naturales contaba con plumas, con las
cuales con las cuales se fabricaban flores artificiales. Se utilizaron animales como el
papagayo (cuyos gritos en ocasiones distraian la atencion del espectador hacia la funcion),
ocelotes y culebras.

H. Leroy cita en su libro An Edition of Triunfo de los Santos que la escenografia
utilizada en las obras no era del todo adecuada debido a la falta de utileria apropiada.

Tiempo después comenzaron a emplearse sobre el escenario elementos para el
decorado como muebles, a los que llamaron apariencias.'®® Para 1625, la palabra
apariencia se utilizo para la escenografia y efectos escénicos. Llegado el afio de 1640 las
apariencias eran objeto de paga, lo cual indica que esto tenia éxito. Se comenzaron a elegir
lugares especificos para las representaciones como la Profesa y la calle de los Plateros.

Riancho fue de los primeros en contar con una dotacion de vestuario y maquinaria
escénica.

Hay autores de diferentes décadas que dentro de sus obras sefialan elementos
escenograficos; Eslava por ejemplo (quien escribid hacia finales del siglo XVI), en sus
Cologuios hace mencion a .escenografia: en el Cologuio /Il pide que dos perros
(seguramente muchachos disfrazados) a vista del publico, maten a la Adulacion vy a la
Vanagloria; en el Cologuio XI en el momento que Aleve quiere salir de caza, ordena tomar
perros. Utiliza también ventanas en la sexta jornada del Coloquio XVI . Y sor Juana (que
escribio hacia finales del XVII), en su obra Los empeiios de una casa (en la edicion
consultada), reéluiere de ciertos elementos como espadas, “luces” (velas), vestuario
especifico de mujer y tal vez algin mueble o adorno, pues el personaje de Castafio en la
escena III sefiala: Sefior jque casa tan rica / y qué dama tan bizarral /, sefialando que la
casa en la que se encontraban posefa lujos.

Gracias a autores como ellos, los cuales piden elementos especificos dentro de sus
obras, podemos saber -dicen algunos- el tipo de vestuario y de utensilios requeridos en
esas épocas; aclarando que no son la Gnica fuente pues también se cuenta con pinturas y

dibujos.

'®% Maria y Campos, Representaciones... p. 134
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En el siglo XVI y en el XVII, la escenografia era sencilla; se utilizaban arcos,
carretas, flores e instrumentos musicales, los cuales serén estudiados mas adelante, hacia
fines del wltimo siglo mencionado se usaron efectos escenograficos como artistas volando,
otros que se hundian, con lo cual se tenian gastos adicionales; se utilizaron pafios, en los

190

cuales se escondian los actores antes de salir a escena,” todo esto hacia atractiva la

funcion vy, aqui se reitera lo antes mencionado acerca de efectos que enriquecian la
espectacularidad.
Parte de las referencias y de los datos sobre el escenario son tomados de las
representaciones religiosas, pero -segun Schilling-
en el primer periodo de la etapa a la que se refiere este estudio en México no hubo
espectaculos puramente profanos, y en cambio de las pocas representaciones de
esta indole siempre estaban ligadas a los dramas religiosos, representandose en un
mismo escenario, seria ilégico suponer que las condiciones de representacion no
hubiesen sido idénticas tanto en un caso como otras'"

con lo cual se observa nuevamente la evolucion que sufrid la puesta en escena.

En el siglb XVIII, en la escenografia se utilizaron telones de fondo, bastidores,
piernas y bambalinas, todos ellos pintados. Algunos telones eran pintades con aceite en
ambos lados; si se le iluminaba por delante daba una decoracion y si se le iluminaba atras
daba otra; generalmente este tipo de telones era utilizado en los ballets’y en las obras que
poseyeran gran especticulo. Muchas de esas escenografias eran “tipo”, es decir, servian
para muchas 6bras de la misma corriente (neoclasica): palcos, bosques, plazas, templos,
etc.; aunque la comedia y los entremeses requerian varias escenografias y mas utileria.

Para cambiar la escenografia utilizaban mayormente los bastidores y piernés que
eran deslizados en una especie de rieles o surcos de madera; las personas que realizaban
esta actividad recibieron el nombre de “tiradores de bastidores™.'” TLos cambios eran
realizados a la vista del pablico y éste los aceptaba de buen modo, como si fueran parte de

la representacion. El telon, por lo regular, no se bajaba durante la funcion, sin embargo,

habia cortinas que ayudaban a que el entremés, baile u otras piezas se realizaran en el

190 Memorias del Il Encuentro Nacional de fnvestigacion Teatral, Centro Nacional de Investigacién
Teatral Rodoifo Usigli, INBA, México, 1992, p. 85 ‘
¥ Schilling, Op. cit. p. 64

%2 Maya Ramos Smith, Op. cit. p. 106
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proscenio; mientras en la parte posterior era cambiada la escenografia. A esta situacion se

le llam6 “en cortinas”; y a la utilizacion completa del escenario se la llamo “a teatro

- » 193
ablerto”.

Como parte de la utileria utilizaban animales de diversos tipos de madera, de
lienzo, vivos o interpretados. También utilizaron recursos como el “palco de vuelos”; éste
se localizaba en el Ultimo piso de la sala, entre la cazuela de los hombres y la de mujeres;
en la parte media, a través de una argolla gruesa de metal, pasaba un cable que llegaba
hasta el escenario; en ella descendian o ascendian diferentes personajes como angeles,

diablos y otros “vyolantes”.'”* Pero este tipo de vuelos no fue el Gnico, pues también se

realizaban sobre el escenario.

b) Vestuario

Horcasitas sefiala que se carece casi totalmente de informacion sobre el vestuario del siglo
XV, y lo poco que se posee se obtiene de textos; la razdn: esos manuscritos solo eran
guias de los que dirigian las comedias, los cuales tenian conocimientos de la manera de
vestir; si el personaje requeria algun aditamento especial se apuntaba ese dato. Una ayuda
para determinar el vestuario del drama nahuatl por ejemplo, es observar los codices
coloniales y pinturas murales del siglo XVI, aunque no es seguro que se hayan vestido de
£sa manera.

Horcasitas en su estudio sobre el teatro evangelizador en nahuatl, sefiala una
descripcion de vestuario que quiza utilizaron en las representaciones, basada en la pintura
mural mexicana de la época, codices coloniales e iconografia de fines de la época medieval
y del renacimiento:

1.- Dios Padre. En la Espaiia medieval se le representaba con una mano que salia de las
nubes, después se pintd su cabeza o de la cintura para arriba.
2.- Cristo. En un grabado mexicano del siglo XVI aparece sentado en un trono, los pies

colocados en una esfera. Usa una thnica larga y la mano derecha sostiene una espada.

19 fbidem, p. 107
"4 Ibidem, p. 109
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3.- La Virgen. En otro grabado mexicano de 1544, aparece con una tdnica y un manto,
cabello largo y una corona de flores de lis y joyas.

4.- San Miguel. A fines de la Edad Media, se concebia joven y bello, cabello largo y
rizado, con una bascula en la mano izquierda v una espada en la derecha; tenia medias de
malla y armadura de metal brillante. En ocasiones llevaba una lanza y una corona
enjoyada.

5.- Los Demonios. En un grabado mexicano de 1571 parecia estar desnudo (podria traer
una piel de animal ajustada), con cuernos, orejas puntiagudas, cola larga, tres garras en
cada mano y tres en cada pie. A veces aparece disfrazado: en El sacrificio de Isaac es un
angel o un viejo y, en la Educacion de los hijos se disfraza de hombre.

6.- La Muerte. A fines de la Edad media v principios del Renacimiento se representaba con
un esqueleto. Pero en la Nueva Espafia no fue tema favorito de los pintores del siglo XVL
7.- Hombre indigena. Los actores los representaban vestidos como campesinos del siglo
XVTI. Lorenza en La educacion de los hijos pudo usar un calzon largo de manta hasta el
tobillo, camisa de manga larga y una tilma atada al hombro derecho, cabello largo vy,
quizas, un éombrero de petate, huaraches o sandalias indigenas.

Estos son Gnicamente algunos ejemplos que da Horcasitas sobre el vestuario que tal vez
fue utilizado durante el siglo XVL

Algunos frailes en sus cronicas hacen menciones sobre el tema; Motolonia por
ejemplo, dice que se utilizaban disfraces de animales como leones, liebfes, conejos y, en
otras ocasiones con indumentaria o lenguaje se fingian viejos o locos.

Después, las obras religiosas que se representaban mostraban a sus personajes con
vestidos particularmente adecuados y con insignias. Satanas en la Tentacion de Cristo
estaba disfrazado de ermitafio, dejando ver sus cuernos y las ufias de hueso largas. Los
actores en sus papeles de infieles en La conquista de Jerusalén utilizaron “unos bonetes
como usan los mc;r'os.”195

A principios del siglo XVI se comenzd a utilizar la capa circular, los hombres
utilizaron calzones cortos ahuecados y con forma de calabaza, gorra plana con plumas y

las piernas se amoldaban a las calzas. A las mujeres se les acentud la cadera; se implanto el

'S Schitling, Op. cit. p. 55 cita a Motolinia, Historia de los indios de la Nueva Espana, p. 86
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corsé, el cual combinaban con rellenos para aplanar el pecho, a los vestidos les
ensancharon los hombros, el talle se alargd y la falda adopto una forma acampanada. Las
personas de escasos recursos utilizaron sayas con mangas de puntas y basquifias.

Gonzalez de Eslava utilizo en £/ obraje divino un sayal pardo con tijeras de tundir
y una rebotadera en la mano para la Penitencia; el Favor Divino usé un traje de peregrino;
la Malicia, un arco v flechas. La Nueva Espafia en el Cologquio {II poseia como 1nsignia un
corazon en la mano. El Recato, el Cuidado del mismo coloquio, la Ley Natural y el Buen
Intento del Cologuio VIII, y los cinco Sentidos Corporales del Cologuio IX estaban en
héabito de pastores. El Mundo, la Carne y el Demonio del Coloquio V portaban arcos y
flechas como chichimecas; por citar algunos ejemplos de vestuario y aditamento.

Se tuvo la costumbre de dar a los personajes insignias caracteristicas hasta fines
del siglo XVII.

Las mujeres en la Nueva Espaiia actuaban y ademas, en algunas ocasiones, se
disfrazaban de hombres; en 1601 el virrey, en referencia a la licencia para representar
comedias en publico, sefialo: “se guarde ynviolablemente lo que estd hordenado y
mandado sobre no rrepresentar mugeres en avito de hombre ni husar de traxes
desembueltos en demasia lascibos y desonestos no contra lo que se deve guardar en actos
pliblicos.” '

En la fiesta del Corpus, el vestuario era considerado importante y debia ser
suntuoso: en 1602 se dijo sobre el mismo: “todos los ropages (sean) de seda de castilla
nuevos que sean en conformidad del personaje que representara y la seda se entiende
detergiopelo damasco ragos y tafetanes.”"’

Los caballeros generalmente portaban broqueles y armas; en caso de luchar
utilizaban municiones que consistian en pelotas de espadafia o alcancias de barro con

almagre; en algunos casos se utilizaban tunas coloradas. Mientras se llevaban a cabo estos

“combates”, los cohetes se escuchaban a manera de artilleria.

"% Ibidem, p. 59 cita al AGN General de Parte v, f, 272
7 Ibidem, p. 60 citaal ACMt. XV, p. 53
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Para el siglo XVII comenzaron a desaparecer los escotes, los cuellos predominaban
siendo, al principio, bandas de encaje fruncido, y para finales de siglo se sostenian con un
armazdn de alambre que lo levantaban para sefialar alcurnia.

Las faldas o sayas aumentaron su volumen gracias a un armazdn de alambres
(guardainfantes), el cabello se peinaba abultado adornandose con joyas y lazos. La clase a
la que despectivamente llamaron “corriente” utilizo trajes en forma de cono; esto era a
grandes rasgos el vestuario utilizado durante el siglo XVII y fuese la moda que fuese los
actores trataban de adquirir los disfraces a como diera lugar; por ejemplo, en la
representacion de El dichoso bandolero, en Durango, se necesitaban cuatro habitos de
frailes franciscanos, los actores comenzaron a buscar trajes, pero con ellos iba el gracejo
(payaso del mal gusto) y el clérigo Francisco de los Rios no les presto lo solicitado, quiza
porque éste Ditimo le molestd. Pero a pesar de los impedimentos lograron salir vestidos de
frailes gracias a algunos particulares “que los tenian para sus mortajas”."*® Por lo visto,
para ellos era importante ir bien caracterizados en sus representaciones pues buscaban por
todos los medios el vestuario a utilizar.

La informacién sobre el vestuario del siglo XVIII es escasa -menciona la
investigadora Maya Ramos- pues solamente se hace referencia a ropa y accesorios “de la
casa” (generalmente destinado a actores modestos o a comparsas). El vestuario lujoso
pertenecia a los actores, cantantes y bailarines importantes, por lo cual gastaban fuertes
cantidades de dinero y algunas veces adquirian grandes deudas.

En ocasiones, el vestuario les era regalado por nobles y damas; pero si alguien
llegaba a carecer. de vestuario adecuado se le impedia ascender al escenario o se le
imposibilitaba para trabajar.

Sobre el maquillaje del siglo XVIII es posible mencionar que en su mayoria se
utlilizaba para personajes grotescos; los demas buscaban embellecerse de acuerdo a la
moda de la época: se oscurecian las cejas, los labios y mejillas se resaltaban con color

carmin, y como base para la cara y cuello se utilizaba un liquido blanco. 1%

%8 Jbidem, p. 57 cita al AGN Inguis, t. 371, f. 283-5
199 Ramos Smith, Op. cit. p. 112
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En la dltima década del siglo XVII los peinados y pelucas eran altos, muy
elaborados y, en algunas ocasiones, estorbosos. El Coliseo contrataba a un peluquero,
pero era unicamente para el ballet; los actores y actrices debian legar peinados (ellos
mismos pagaban su peluquero) y, para que su peinado resistiera la funcion utilizaban tanto

“polvos y sebo” como harina.

¢)  Bailarines, danzas y bailes

Los bailarines en un principio ejecutaban nimeros musicales en las fiestas populares, en su
mayoria estaban formados por indios. En el Acta del 21 de abril de 1660, el regidor
Gaspar de Valdéz dijo: |

que cada dia ouiese villancicos y mande venir los yndios de Sumpaguacan y les
mande traer biguelas de arco y que hiciesen danzas todos los dias y que desde la
mafiana hasta la noche todos los dias estubiesen tafiendo sus biguelas y cantando...
Y mando traer todos los yndios de los alrededores, musicos, hasta los de

uejozingo™®

Incluso deéde antes, en 1604, eran los indigenas los que realizaban, en su mayoria,
esta actividad. El 5 de abril de 1604, los comisarios para las fiestas del Corpus rogaron al
virrey “mandar que los yndios y musicos que suelen venir para la dicha fiesta y su
ochavario con sus ynvenciones vengan a esta ciudad” *"’

Del afio de 1605 nos llega el nombre de un bailarin que viajé a Perti, Melchor de
los Reyes Palacios y su hijo Jusepe de Aspilla. Otros nombres con los que se cuenta son
Juan de Castro, que también cantaba; el musico José Pisoni; el cual fue miembro del
Coliseo en 1744 que a su vez fue maestro de danza; todos ellos fueron contratados en
1730 por Eusebio Vela para el Coliseo de México. Quizas no fueron los Gnicos a los que
uno puede hacer referencia, pero tal vez si los mejores en su ramo.

En lo que respecta a las danzas y bailes en Nueva Espafia, no encontré ninguna
distincion entre ellos como ocurrio en Espafia donde si existi6 diferencia entre ambos; se
recordara al lector que las danzas eran movimientos mesurados, no se utilizaban los brazos

y era la nobleza quien realizaba esta actividad, mientras que en los bailes si existia la

% schilling Hildburg, Op. cit. p. 93-94, cita al ACM lib. 14 p. 102
2V fbidem, p. 94 cita al ACM lib. 15. p. 331
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libertad de movimiento con los brazos, pies y gestos; los bailes eran realizados por el
pueblo. Pero se dio el caso, como se vera en los datos que aporta el libro La literatura
perseguida en la crisis de la colonia, donde Pablo Gonzalez Casanova expone la situacion
del baile, el cual no era muy bien visto en el virreinato, es importante seflalar que
posiblemente entre baile y danza no existieron distinciones (utilizaré el término danza o
baile segun los autores de los que tomée la informacion).

Las danzas, segun Schilling, fueron una distraccion con fama y generalmente no
faltaban durante las representaciones; en ocasiones sustifuyeron a las obras dramaticas en
los festejos del Corpus, escogiéndose la mejor danza. Quiza la razon de este €xito se deba
a que eran un elemento popular, agregando también que la danza era parte medular de los
ritos entre el pueblo indigena.

Durante el siglo X VI, los espafioles exponian sus danzas, al igual que los naturales
o los mutatos v, al juntarse, el resultado era muy vistoso; estos datos se encuentran en el
Acta de Cabildo del 17 de abril de 1594.%

Cada vez que el Cabildo no contaba con el dinero para llevar a cabo las comedias
(como sucedid en 1599), el pueblo se conformaba con las danzas. Ya para 1600 se hizo
costumbre acompatiar las comedias con danzas.

Ademas del dia de Corpus, generalmente las danzas se prolongaban por todo el octavario
para hacer solemnes las fiestas. Esto puede comprobarse en el Acta de Cabildo del 17 de
mayo de 1602 donde se establece que

este dia el canonygo Antonio de Salazar, canonygo de la santa iglesia...dixo quel
cabildo de la santa yglesia suplicaba a esta ciudad fuese servido de acudir acerle
merced como siempre la a echo onrrar ia fiesta del santisimo sacramento con las
danzas y comedias y lo demas que suele hacer y que particularmente le suplica que
demas de lo que se ace en los dias se continuen las danzas y otros regocijos en la
octava como a tan gran fiesta se debe™

Schilling menciona que en esa época se diferenciaban cuatro clases principales de
danza pero sin especificar en qué consistia cada una; el 13 de mayo de 1608, el regidor
Juan de Torres Loranza afirm¢ haber concertado “las danzas ante la imagen religiosa del

Sefior, ebrios y “otros desacatos”.

%2 Maria y Campos, Representaciones... p. 124
% Schilling, Op. cit. p. 141 cita al ACM, lib. 15, p. 49
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Se ha mencionado anteriormente que el autor Pablo Gonzalez Casanova, expone
la forma en que se veian los bailes en la Nueva Espaiia; y dice al respecto que algunos eran
cantados y con elios hubo una gran variedad, mezctaban lo religioso y lo profano, burlaban
a los misterios; otros fueron considerados con “una profanidad casi inconsciente” y no les
importaba suffir carcel o excorn_uniones.204

Existio un baile en especial, el cual surgi6 alrededor de 1766 en Veracruz, en €l se
entretenian negros, mulatos, soldados y marinos, recibié el nombre de chuchumbé. En
referencia a éste, el Comisario del Santo Oficio dijo que se bailaba con ademanes, meneos,
manoseos y abrazos hasta quedar barriga con barriga; los bailarines vistieron con trajes
prendidos de listas amarillas, negras y rojas y de unos ramitos de alamares; se adornaban
con “rosarios diablescos” construidos con cuentas.

Hasta nuestros dias no llegé este tipo de musica utilizada en el chuchumbé, lo
unico que se conservan son coplas que cantaban los eépectadores mientras otros bailaban;
estas letras representaban burlas a [a religion y a la muerte, evocaban los lances sexuales y
mostraban escasa relacion con las cosas santas. Los temas en las coplas eran variados,
pero tenian en comun la alusion a la vida sexual y a las palabras groseras; por ejemplo, en
una copla se dibuja a un fraile con habitos levantados, en otro a una prostituta llamada
Martha la Piadosa que “socorre” a los peregrinos. Un fragmento de copla de chuchumbé
es el siguiente:

Si usted no quiere venir conmigo,
sefior Villaba le dara castigo.

Mi marido se fue al puerto

por hacer burla de mi.

El de fuerza ha de volver

por lo que dejd aqui.

Que te pongas bien, que te pongas mal,

el chuchumbé te he de soplar
205

M Gonzalez Casanova, Pablo. La literatura perseguida en la crisis de la Colonia, Fondo de Cultura
Economica y El Colegio de México, México, 1958, p. 68 a 70
% fbidem, p. 66 cita al AGN Inq. T. 1052. ff. 292-303 (1766)



B15

Estas coplas fueron consideradas escandalosas y obscenas El castigo implantado
a los que reincidian era la Excomunién Mayor, otros escarmientos eran de acuerdo al
arbitrio de los inquisidores. A pesar de los castigos, este baile se extendid Tiempo
después aparecieron otros como la Maturranga, un son con estribillos considerados no
honestos, el Pan de Manteca, con movimientos también considerados provocativos, el
Sacamandd, traido a Veracruz por un negro de La Habana que estuvo en San Juan de
Ulua, por mencionar sélo algunos bailes.

En los teatros y en especial el Coliseo, presentaban sones como el Temazcal, el
Pan de Manteca y el Pan de Jarabe, del cual sus coplas dicen:

Porque te casaste

me has aborrecido.
iQue vete corriendo!
iQue con tu marido!
Yo me iré a una ermita
con mi calavera,

con mi Santo Cristo,
con mi San Onofre,
con mi San Benito.

En la orilla del rio
pones tu cuartito,

para que se halle contigo
aqueste chinito.”*®

Alguna vez se cantd y bailo el de la Cosecha, un espectador dijo sobre este baile
“de lo peor que puede inventar la malicia, tan indecente que no se permitiria en un pais de
gentiles o de herejes, con tal que conservasen algunos restos de honor y de vergtienza”. *’

La actitud de la “plebe” se tornd desenfrenada, daban la impresién de que ya no
existia la Inquisicién ni los remordimientos de conciencia y se pudiera pisotear lo que antes
era considerado sagrado y de respeto. Los autores de estos bailes y quienes los seguian
pasaban de un relajo natural (inconsciente) a uno que era buscado; los realizaban de

manera consciente y (quiza a propésito) retadora; era una especie de provocacion en la

cual los ejecutantes se ocultaban en el anonimato.

% Schilling, Op. cit. p. 73 no menciona de donde obtuvo esta cita
7 Gonzalez Casanova, Op. cit. p. 62 cita al AGN. Inquis. t. 1162, f. 382 (1772)
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Esto trajo como consecuencia que el 6 de junio de 1747, el Inquisidor general de
todos los reinos de Espafia, emitiera un edicto, el cual decia que las controversias
teologicas habian “degenerado en injurias intestinas” y que tuvieron su origen en papeles
llenos de odio, provocacion y envidia. Quiza toda esta rebelion se ocasiond por todas las
represiones y malos tratos que se ejercian sobre el pueblo y, de alguna manera,
encontraron en los bailes un camino para desfogarse.

Haciendo una breve comparacion con los bailes y danzas espafioles, encontré que
tal vez en la Peninsula Ibérica no existia una represion tan grande como en la Nueva
Espafia; los bailes europeos, aunque picarescos, seguramente no llegaron a ser tan
“agresivos” como los nacionales; aqui predominé en ellos el tema de la alusion sexual,
mientras que en el pais europeo se utilizaban temas pastoriles o eran simplemente bailes,
movimientos ritmicos; una cosa si es cierta, tanto el pueblo espafiol como el americano
disfrutaban en demasia los bailes y danzas.

Como 1ltimo dato de este capitulo, cabe mencionar que en julto de 1790, el
asentista del Coliseo Nuevo, debia ofrecer cuatro comedias semanarias como minimo y
debia incluir bailes cada jueves o algin dia de fiesta; en caso de no darse esto ultimo, el

asentista debia ofrecer un programa de cinco comedias.’**

d) Musica
Para adentrarnos a la musica en el teatro profano, se mencionaran datos que se inician con
los misioneros, porque, al igual que en los anteriores apartados, existid un proceso de
evolucién. Debido a que los indigenas tuvieron un importante pdpel en la musica del teatro
profano, es necesario sefialar que, antes de la llegada de los espafioles existian instituciones
donde se practicaba este arte. Por ejemplo, el mixcoacatl, que era el palacio de los
emperadores aztecas, estaba equipado con atambores, tamboriles, sonajas llamadas
omichicioatzli y flautas de diversas formas; asi pues, los indigenas poseian sus propios
instrumentos.

Posteriormente, con el teatro misionero hubo una integracion de instrumentos

nativos con los europeos: a fines del siglo XV1 y principios del XVII, los conquistadores y

2% Viveros, German. Op. cit. p. XXX cita al AGN H. 478, exp. 16 julio de 1790
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misioneros trajeron a los indigenas la musica e instrumentos espafioles que utilizaban
desde la Edad Media. El érgano, el rabel (parecido al laud) y jabebas (flautas moriscas de
sonido familiar al 6rgano) fueron instrumentos utlizados por los frailes. Los indigenas,
obviamente, no conocian los instrumentos que fueron traidos de Espafia, sin embargo
aprendieron a elaborarlos y a manejarlos rapidamente (ademas de los propios). En los
festejos se mezclaban instrumentos de ambas culturas logrando un gran espectaculo

Para los indios, la abundancia de instrumentos aumentd en la segunda mitad del
siglo XVI con el uso de chirimias, instrumento musical de viento realizado en madera y
parecido al clarinete; es de 7 cms. de largo aproximadamente, con 10 agujeros y una
boquilla de lengiieta de cafia; orlos, es un oboe rustico utilizado en Europa, mide dos
metros de largo mas o menos; posee una boca ancha y encorvada; dulzainas y otros
instrumentos; asi se encuentra establecido en una carta enviada en 1556, por el arzobispo
Montifar al Consejo de Indias, donde juzga escandaloso que en los monasterios hubiera
muchos musicos y cantores indios, pues desde que les inculcaban canciones al
catequizarlos, comenzaban a cantarlas.

Los naturales habian aprendido rdpidamente a construir y tocar instrumentos
musicales, muchos de éstos eran similares a los suyos como el tambor o el atabal con lo
cual les fue mas rapido el aprendizaje de su elaboracién y ejecucion; ofros instrumentos
utilizados fueron: la dulzaina, el sacabuches, que era antiguo tromboén, la viola y la vihuela
que fue antecesora de la guitarra.

Torquemada afirma que también construyeron rabeles, discantes (especie de
guitarrilla) y el monocordio (que por tener una sola cuerda y una caja armoénica, servia de
diapason ton madera local resistente, que durara en proceso de aprendizajé). También se
usaron clavicordios, clavecimbalos, caramillos, bandurrias (ladd pequefio) y cascabeles

Hacia el afio de 1578, algunos indigenas fueron nombrados indios musicos por su
gran amor a la musica (la misica, al igual que la danza, formé parte de los rituales
prehispanicos); amenizaron los festejos que hubo por la llegada de las reliquias con su
musica vocal e instrumental, que comprendia dulzainas, arpas, chirimias y trompetas. Su
gusto por la misica fue grande como se puede observar; ellos enriquecian muchos eventos

festivos con gran destreza, pues para ello eran llamados.
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La misica en conjuncidn con los entremeses, contribuyeron a la solemnidad de las
fiestas, formando parte de una funcion integra, asi como la utilizacion del ritmo, que
aprovecharon para amenizar toda diversion teatral,

No sélo tenia una funcién de entretenimiento, también acompafiaba en las procesiones
religiosas; en 1629 se suscitd una gran inundacion, se hizo después una procesion con
barcos y canoas a la iglesia mayor para dar gracias a la Virgen de Guadalupe, que fue
acompafiada de clarines y chirimias.

A continuacion se mencionaran algunos nombres de personas que laboraron dentro
de este campo.

Musicos del siglo X VI fueron: Martin de Nuiiez, Juan Bautista de Torres y Antonio
Lopez (Regalon).

Es muy probable que en el lapso comprendido entre 1615 y 1617 los musicos Juan
Jiménez, Diego de Mantos, Juan Maldonado y Francisco Quezada trabajaran en el teatro.

Diego Florencio de Alday nombra a algunos musicos que con seguridad trabajaron
en el Coliseo capitalino: José de Cozar, Jerénimo de Pzero o Pizino y Antonio el arpista.

Durante los inicios del siglo XVIII (1708), el Coliseo da el primer indicio de la
existencia de una plaza para arpista y clarinetista, por lo tanto, la actividad de musico fue
importante para las representaciones, ademas, por el ofrecimiento de la plaza, quiza hubo
especialidades para ejecutar un solo instrumento, es decir, que un musico aprendiera y
dominara Unicamente una para ejecutarlo correctamente, aunque tuviera conocimientos
para tocar varios. Para la mitad de este siglo (XVIII), los musicos de esta institucion
emplearon el violin, el violdn, el pandero, la flauta transversa y el oboe, estos instrumentos
se siguieron utilizando todavia después de 1732. La investigadora Maya Ramos menciona
que la musica en el Coliseo presenté un caricter mas variado que en los teatros de Madrid,
ya que poseia una compafiia de ballet.””

En 1730, Vela contrat6 a Francisca Xaviera Jaramillo para desempeiiar los papeles
de graciosa o musica.

En Nueva_Espaﬁa, se autorizd que algunos musicos de la Catedral tomaran parte

en las representaciones del Coliseo. Asi se observa que la misica tuvo un papel importante

*® Ramos Smith, Op. cit. p. 97
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para diversas circunstancias que se presentaron en la Colonia v que, por un largo periodo,
los indigenas fueron parte medular de la misma. De este apartado es importante sefialar
que los instrumentos musicales utilizados pertenecian a las dos culturas, por un lado los
indigenas poseian tamboriles, sonajas y flautas entre otros (algunos de ellos eran parecidos
a los instrumentos europeos) y por el otro los espafioles trajeron el oboe, la guitarra,
timbales, etc.; con ellos se aderézaban las representaciones o festividades que se
realizaron, atrayendo todavia mas la atencion de los espectadores. A mi parecer,
comparando la musica de las obras espafiolas y la musica de las representaciones llevadas a
cabo en la Nueva Espafia, la segunda fue quizd mas variada y completa por tener

elementos de las dos culturas.

Piezas teatrales menores

Los espectadores americanos y europeos tenian en comun el no conformarse con la
presentacion de una comedia solamente, sino que pedian otras diversiones populares como
mﬁéica, baile vy entremeses. El orden de éstos durante la representacion parece ser que era
variable; pero el punto culminante era la comedia, independientemente, si era de la
universidad, en la cual los estudiantes de las mismas realizaban representacioneé; en 1675
festejaron a la Purisima Concepcion de Nuestra Sefiora en la mencionada escuela. Se sabe
también que ahi se representé la obra £/ mayor triunfo de Diana de Ramirez de Vargas.
Por otra parte, representaciones que hacian los religiosos estaban al mando de las
diferentes compaiiias instaladas en esa época, por ejemplo: el 13 de noviembre de 1728
por la compaiiia de Jests se recitaron cuatro coloquios; en 1729 los carmelitas celebraron
la canonizacion de San Juan de la Cruz. Y en los afios posteriores las festividades
religiosas se celebraban con representaciones; asi como las del gobierno que involucraban
especificamente acontecimientos de la familia real o la virreinal, como nacimientos y
cumplearios. En el palacio virreinal se llevaban a cabo la representacion de una o varias
comedias a manera de celebracion; la concurrencia a estos festejos abarcaba la Real

Audiencia, el Tribunal y el Ayuntamiento.
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Las formas de diversion que se suscitaron en la Nueva Espafia fueron varias, entre
las cuales se pueden mencionar las posadas, los entremeses, las pastorelas y algunas
comentadas anteriormente en el teatro espaiiol.

Fernan Gonzalez de Eslava hizo uso del romance posiblemente en los dltimos
afios de su vida. En referencia a este autor afiadiremos que también cred ensaladas; éste
fue un género poético-musical del Siglo de Oro espafiol, su texto es un poco extenso y
muchas veces narrativo. En la ensalada se van intercalando parodias de cantares, refranes,
versos de romances, citas de la Biblia en latin, entre otros. Puede decirse que es una
especie de juego donde el poeta y musico deja sorprendido al publico citando o
parodiando un texto conocido; se rompen los tonos, hay cambios de métrica, de temas y
de escenario, hay didlogos, temas religiosos que con frecuencia son para festejar la
Navidad. Existieron ensaladas de varios tipos durante el siglo XVII: “a lo divino” y “a lo
humano” narrativas y discursivas, alegoricas y realistas, en estrofas regulares e irregulares
Durante sus inicio, alrededor de 1500 aproximadamente, la ensalada desarrollaba una
alegoria semejante a los autos sacramentales, en la cual se dramatizaban los misterios de la
fe. Después del afio mencionado, se tiende a presentar escenas festivas rusticas como una
boda, la fiesta de San Juan o pastorelas y a utilizar la tirada del romance.*"’

Los villancicos o chanzonetas son compuestas para ser cantadas, constan de una
estrofa breve (cabeza o estribillo) y varias estrofas (coplas o pies) que desarrollan el tema
de la estrofa inicial y que se dividen cada uno en dos partes, una conocida como mudanza
debido a que cada estrofa cambia de rimas y la otra llamada vuelta, tiene la misma cantidad
de versos gue la cabeza y repite sus rimas, en ocasiones enlazandose con una rima de la
mudanza. Al finalizar la vuelta vuelven a aparecer textualmente los Gltimos versos (en la

mayoria de los casos, los dos ultimos de la cabeza).”'!

A% Frenk Margit (introd; notas y apéndice), Ferndn Gonzdlez de Eslava. Villancicos, romances,
ensaladas y otras canciones devotas, El Colegio de México, México, 1989 (Biblioteca novohispana, 1. p
80-81 -

2 1bidem, p. 77-78
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Sobre la serenata también son escasos los datos; en el siglo XVI se arraigd la
costumbre en la Nueva Espafia de dar serenata; proviene de la palabra serena, composicion
trovadoresca que se cantaba generalmente en la noche en la Castilla medieval *"?

Los entremeses generalmente acompafiaban a la comedia, el cabildo, al pagar a los
actores incluia no Gnicamente a la comedia, sino que abarcaba al entremés. Una comedia,
en su representacion, podia acompaiiarse no solo de un entremeés, cabia la posibilidad de
que fueran varios, de igual manera el especticulo se enriquecia con elementos antes
mencionados como la misica y la danza; en 1600, el clérigo presbitero Rodrigo de
Chavez, se comprometid a representar una comedia con tres entremeses, musica y danzas.
En 1602, un sefior llamado Marco Antonio manifestd encargarse de la comedia con pasos
y entremeses. De Gonzilez de Eslava se menciona que él mismo incluyé en sus coloquios
algunos entremeses.

Schilling®?® expone su escaso éxito para encontrar menciones acerca de las loas
como introduccion a los espectaculos realizados dentro del campo teatral; pero agrega que
“también sirvieron para este fin”. Se dio el caso del padre Matias de Bocanegra, quien
pertenecia a la Compafiia de Jesus y compuso poesias y loas, que fueron recitadas
sirviendo de introduccion a la recepcion de cardcter solemne, en honor del virrey don Luis
Enriquez de Guzman, conde de Alva de Liste y Marqués de Villaflor, el 3 de junio de
1650, Se menciona que otra faceta de 1a loa era, en algunas ocasiones, utilizarla en lugar
de arengas en las fiestas publicas.

Los sainetes emplearon mucho el elemento musica; en su mayoria eran
interpretados por'el gracioso y por los actores-cantantes de la compaiiia (saineteros).

Las follas o diversiones teatrales, estaban formadas de varios “pasos” que no
tenian ninguna relacion entre si, y que se mezclaban con bailes, tonadillas y otros numeros
de musica y con la comedia.

En el siglo XVIII la satira, que también tuvo acto de presencia en la Nueva

Espaiia, hizo de la polémica un juego, los autores ilustrados dan un sello de burla y

*'* Weckmann, Luis. La herencia medieval de México, Fondo de Cultura Econdémica y El Colegto de
México, México, 1994, p. 530
3 Schilling, Op. cit. p. 140
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escepticismo a los valores cristianos y coloniales, pues la sociedad colonial estaba en crisis
y se estaba desmoronando.

La modernidad y la Ilustracion transformaban el ambiente espiritual de México, el
mundo antiguo se disolvia y la satira llegd a hacer burla de lo absoluto; las bromas a las
personas continuaron, se mofaban de la autoridad y de las ideas en general, lo mismo
sucedia con los curas, las iglesias, el dominio espafiol y con las viejas o nuevas
costumbres. .

La satira de costumbres abarc6 no solamente el juzgar a los hombres y sus ideales
ilustrados, sino que también alcanzd al tema de las mujeres; se reian de su “natural
livianidad” *"* En consecuencia ‘a toda esa burla, los castigos y prohibiciones no se
hicieron esperar. Los destierros, la privacion de los honores y empleos y el que la
Inquisicion quitaba a sus autores sus satiras eran algunos castigos. El ejercicio de este
género iba creciendo; el rey de Espafia se vio obligado a decretar que se condenaban todos
los “papeles satiricos y denigrativos, que se imprimian y repartian con el honesto titulo de
manifiestos, defensas legales, etc”.”"

Todas estas restricciones no impidieron que el género creciera y que los autores
se burlaran de la muerte y hasta de Dios mismo.

La pastorela tuvo como antecedente la traduccion de un auto. Quizd en ese
entonces aparecid por primera vez Bato, personaje caracteristico de las tradicionales
pastorelas. Es un género popular dentro de la lirica de trovadores medievales; en Francia
se les llamo pastourelles o reverdies. También se les llamé misterios navidefios; eran autos
sacramentales breves que se referian a la encarnacion de Cristo y a la redencion del
hombre. Presentan como personajes centrales a los pastores que observaron la estrella de
Belén; por esta razon en México conserva su nombre, pastorela. Estas fueron bien
aceptadas por los espectadores; pero al igual que otros espectaculos menores, como por
ejemplo los titiriteros, fue prohibida su ejecucion en domicilios particulares, aun asi hubo
sitios en la ciudad de México donde siguieron representindose (un documento que

comenta esta prohibicion es el AGN, Hospitales, 47, exp. 2, f 22r; donde queda

214

Gonzilez Casanova, Op. cit. p. 93
I3 Ibidem, p. 83-84, cita al AGN Inq. T. 920, £ 362 v (1748)
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establecido que fuera del Coliseo no deberia haber representaciones de muiiecos “ni
maromas ni volatines” 1768); esta restriccion durd hasta 1808 Una razon para la
prohibicion fue el temor a asaltos en lugares carentes de vigilancia y otra fue proteger las
finanzas del Coliseo. Los coloquios que antes se presentaban, en 1815, volvieron a
restablecerse como costumbre pero ahora con el nombre de pastorela.

Hay menciones de que a mediados del siglo XVIII habia tonadillas que éran como
canciones “que se entonaban en los intermedios de las funciones o entreactos, siendo
acompafiadas por tocadores de guitarra o vihuela que se sentaban en bancos o sillas
colocados en el escenario en semicirculo, redeando a la cantarina *'° Parecian operas en
pequefio y podian durar hasta media hora. Tenian un argumento, generalmente chusco
para uno o varios personajes con cierto folklore mexicano.

El teatro de magia surgid posiblemente de la corriente literaria de la Tlustracion;
eran piezas cortas qua agradaron al publico debido a que la ficcion presentada en escena se
hacian acompafiar por tramoyas, que en ocasiones originaba gastos adicionales de musica
y baile; este tipo de obra no tenia lineamientos intelectuales que si habia en el
neoclasicismo. Para que se entienda con mdés claridad lo que es una representacion de
magia se presentara a continuacioén un ejemplo que menciona Manuel Mafion' en junio de
1786, circuld en la Nueva Espaiia un Aviso al publico, éste decia que habia llegado a la
ciudad el sefior Falcon, fisico, maquinista y matematico que presentaba varios
experimentos de magnetismo

semejantes a los que en Paris representaba el Profesor Mesmer, habiendo llamado
poderosamente la atenctdn entonces uno que efectud, consistente en que un
espectador hiciera una pregunta escrita en un papel, el que era colocado en el
cafién de una pistola que disparaba la misma persona que hacia la pregunta, e
inmediatamente después aparecia volando una paloma trayendo en el pico un sobre
cerrado, dentro del que venia escrita la contestacion a la pregunta hecha®’

Estas representaciones estaban prohibidas desde 1681 en la edicién matritense del
mencionado afio de la Recopilacion de leyes de los reinos de las indias; un ejemplo de las
obras de este tipo que fue prohibida se llamé £/ mdgico cataldn, también se vetaban los

libros profanos.

216 gchilling, Op. cit. p. 149 cita a Manuel Mafién, Historia del ... p. 45
*” Mafién, Manuel. Op. cit. p. 33
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De las posadas es poco lo que se puede decir, tuvieron origen mexicano, se
comenzaron a hacer menciones al respecto durante los primeros afios del siglo XIX *'*

Algunas dé estas formas de especticulo no fueron teatro propiamente dicho, sin.
embargo creo oportuno considerarias {o por lo menos nombrarlas) debido a que formaban
parte del especticulo dentro de la Nueva Espafia y porque seguramente tuvieron un
publico, alguien que las admirara; por ejemplo las posadas, éstas tuvieron que ser muy
populares en su épdca para llegar hasta nuestros dias y, como tema para otro trabajo seria
interesante investigar su origen y evolucion.

Otras maneras de entretenimiento si forman parte de lo que convencionalmente
conocemos como teatro, la mayoria se comentan (y en algunos casos se describen) a lo
largo de esta tesis (véase Partes que conforman la representacion); por ejempio de la loa
ya se ha dicho que se utilizaba para alabar o para introducirnos al tema de la comedia.

En todos estos tipos de obras, las preferidas eran las espafiolas, entre 1742 y 1743,
la cantidad de actores, bailarines, cantantes y musicos extranjeros era creciente En
general, las obras de fines del siglo XVIII abarcaban a Moliére (en una adaptacidn del
Misantropo), Racine (Andromaca), Leandro Fernandez de Moratin (£ viejo y la nifia) y a
autores desconocidos cuyos textos presentaban matices didicticos o costumbristas, es
importante sefialar que en esos afios el neoclasicismo estaba en auge en Europa.

De hecho, el neoclasicismo comenzo a influir en Europa desde el gobierno de Luis
X1V, rey de Francia (quien subi6 al trono en 1643), esta corriente literaria revaloraba a
Roma y a los autores de esa época en Europa; asi también se estudiaba a los renacentistas.

Los autores hispanoamericanos se concentraban mdas en los sainetes y piezas
cortas,”™ pero en los ultimos afios del siglo XVIII y en los primeros del siglo XIX, el
teatro decayo; sin embargo, comenzaba a crearse dentro de la escena el costumbrismo y
una novedad dentro de la misma: el género lirico, la Opera y la zarzuela. Llegaron a tal
grado estas modalidades que un presbitero, Manuel de Arenzara, maestro de la capilla de

la catedral de Puebla, se hizo zarzuelero.

1% Magaiia-Esquivel. Teatro contrapunto, Fondo de Cultura Econémica, México, 1970 (Presencia en
México, 72), p. 13-14
*% Anderson, Enrique. Op. cit. p. 193
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Reglamentos

Desde los inicios de la vida teatral colonial (profana o religiosa) existieron reglas Se
recordard que cuando los misioneros llegaron prohibian elementos tomados como
inmorales, como por ejemplo bailes ante el Santisimo Sacramento. Después, de acuerdo al
desarrollo y necesidades teatrales se crearon leyes (estudiadas en capitulos anteriores) para
los autores {como el no escribir textos considerados indecorosos), los actores (se rigieron
horarios, salidas de la ciudad, entre otros ya mencionados), actrices ( como por ejemplo el
no poder actuar si eran solteras); se legislaron de igual modo las golosinas, los horarios,
movimientos en el escenario, entre otros. Todo estaba bien organizado y reglamentado,
algunos aspectos solamente de palabra, otros estaban registrados en edictos, pero no
existia un precepto “en forma” como se vera a continuacion.

Segiin menciona Viveros, en 1779 se expidié el primer compendio de leyes “en
forma” que se conoce del Coliseo de México, mas no hace ninguna referencia precisa
sobre su fuente de informacién para afirmar sus datos. El cronista de la ciudad de México
agrega que esas ordenanzas se redactaron en 25 articulos por Basilio de Villarrosa
Venegas, quien ordend se imprimieran; se le practicaron algunas modificaciones y
finalmente fue aprobado por el virrey Antonio Maria de Bucareli {1771-1779) En ese
momento fungia como asentista del Coliseo el comediografo Juan Manuel de San Vicente
y en sus manos quedaron esas normas.””” Gonzalez Obregon no cita ninguno de los 25
puntos y -dice Viveros- no ha sido posible hubicar esos estatutos, sin embargo, la
investigadora Maya Ramos cita algunos de esos puntos, de los cuales se transcribiran
como ejemplo los siguientes:

60. (So6lo tendran acceso al “vestuario”) los Actores, vy las criadas que sean
precisas para ayudar a vestir, y a desnudar a las Damas,

70. Que en la propia conformidad cuiden los dichos Autor, y Portero que no se
entren Meriendas, no refrescos, y si asi no se observare, avisaran de los que
contravengan al mismo Sefior Juez.

11o. Que no se permita, no tolere, que el Gracioso, cuando sale a dar aviso de las
comedias que se han de representar, use en dia alguno, y con particularidad en los
que asiste V.E. de frases ridiculas, chocarrerias y bufonadas, reduciéndose
unicamente a dar noticia con seriedad y compostura, de las que se hayan de
gjecutar, y de alguna tonadilla, sainete, concierto, o habilidad nueva.

*% Viveros, German. Op. cit. p. LXXI cita a Luis Gonzalez Obregén, México Viejo, Patria, México,
1978, p. 356 '
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Como podra observar el lector, quedaron bajo estrictas leyes muchos aspectos que
rodean al mencionado teatro: que esté presente Unicamente el personal necesario, faltas de

respeto, y alimentos, por mencionar algunos.

Maya Ramos indica sobre el mismo que “respondia a una Cédula Real sobre

medidas de seguridad contra incendio”,”*' abarca también los aspectos del edificio y al

comportamiento del piblico y artistas.

Tiempo después, el 11 de abril de 1786, el virrey conde de Gélvez, que tuvo
inclinaciones dramaticas, expidio el primer Reglamento u Ordenanzas de Teatros para el
Coliseo, que al parecer Unicamente se aplicaba- al Coliseo, porque no encontré datos que
indiquen fo contrario; éste fue aprobado por la Real Cédula de S.M: el rey de Espafia. En
él se asentaban dos normas fundamentales -dice Viveros-, en la primera se prohibian las
comedias “de santos” y cualquiera otra obra que se relacionara de manera intima con lo
sagrado (esta situacion ya habia sido sancionada por el rey espafiol el 9 de junio de 1765,
y, en la segunda, se prohibia que las obras dramaticas con esos temas, en caso de haber
sido representadas, se volvieran a ejecutar, y en caso de no cumplir se recogerian para ser
archivadas por el asentista del Coliseo.”?

De este reglamento se mencionan algunos puntos de sus articulos:

4 .- Subsistira la providencia que se tomé por el Sefior Rey D. Felipe Quinto en
Real Cédula de 19 de septiembre de 1725, para que al extremo del Tablado y por
frente en toda latitud, se ponga una tabla de la altura de una tercia, a fin de
embarazar por este medio que se registren los pies de las Actoras al tiempo que
esté representado.

8.- Igualmente se les prohibe que en ningin caso hagan movimientos de colera o
desprecio porque les falte apunte, muisica O por otro accidente; y de la misma
forma el que entren y salgan por los huecos de bastidor a bastidor, & excepcion de
los casos en que corresponda, segin la Scena que se esté executando.

14.- No se permitird en el Vestuario la entrada de meriendas, licores ni refrescos,
para evitar los perjuicios que se siguen de su abuso. ‘

Diariamente se aseara el patio, mosquete, palcos, corredores, entradas y demés
partes del Teatro, para evitar la indecencia con que se advierten.

35.- Siendo las bancas de luneta uno de los sitios mas distinguidos y sefialados, es
por lo mismo regular que los Sugetos que concurran € (sic) élla vayan en traje

! Ramos Smith, Op. cit. p_. 72
2 Viveros, German. Op. cit. p. L11, cita al AGN, Bandos, 14 exp. . 24. £ 63v
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decente, siendo de su propio interés por el mayor honor y distincién & que con €l se
hacen acreedores >’

En general, el Reglamento abarca varios puntos que van desde el aspecto econdmico
(costos de entrada por ejemplo) hasta los jueces teatrales (los cuales dejarian de serlo,
pues sus funciones administrativas serian suplidas por cuatro miembros de la Sociedad de
Suscriptores, que promovio el virrey Bernardo de Gélvez). También existieron puntos con
refacion al recato que debian seguir los entremeses, bailes y tonadillas (la falta de recato se
castigaba con un mes en la carcel). Abarc6 de igual manera el impedimento de introducir
licores y refrescos, pues la empresa venderia dulces y agua; al paso del tiempo v segin las
circunstancias, el Reglamento sufrid modificaciones, a fines de ese mismo afio se
decretaron algunas que fueron colocadas en un cartel en la puerta del teatro:

Que los concurrentes no podran pedir con imprudencia la repeticion de Bailes,
Tonadillas u otras piezas, 0 que salga algin actor a ejecutar alguna de esas
habilidades, pero bien se permitird el que las pidan con tal que lo hagan con la
moderacion debida, y estando entendidos de que si por algin justo motivo no se
les concediere no se ha de instar en ello. (sic)

Que siendo tan general el uso del tabaco en humo en esta Capital, no es facil
impedirlo en el Coliseo, pero que si deba prohibirse el que los concurrentes arrojen
desde la Cazuela y Palcos, yesca encendida y cabos de cigarros al Patio,
sucediendo no en pocas veces que se quemen los vestidos y capas de las personas
que ocupan los Palcos mas bajos, Bancas y Mosquete; debiéndose prohibir
igualmente el que escupan al Patio. tiren cascara de fruta, cabos de velas, y otras
cosas con que incomodan al concurso, manchan la ropa y suscitan algunas rifias™*

esto con el fin de controlar al piblico que seguramente era muy efusivo hacia los actores y
hacia si mismos.

Las representaciones de titeres también fueron reglamentadas. El Juez de Teatros
expidio un decreto con fecha del 18 de noviembre de 1786 diciendo: ‘

Habiéndose entendido que varios de los individuos de ambos sexos de la Compaiiia
de Coémicos y de la de Bailarines del Teatro de esta Capital y otras dependientes de
¢l, ast en las noches en que no representan como en las que lo ejecutan, después de
concluido se van a trabajar en el gjercicio de representaciones de Mufiecos, a las
casas donde hay Compaiiias de ellos, de que resulta que trasnochandose hasta
deshoras de la noche, no tienen al dia siguiente tiempo para estudiar sus papeles a
cuyo desempefio estan obligades, a que se agrega que por desOrdenes y

=3 Maiion, Manuel. Op. cit. p. 21-29
=% fbidem, p. 33 no da ninguna cita
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embriaguéz conque se tiene entendido proceden, acontecen enfermedades e
indisposiciones que les impiden la asistencia al Teatro, en grave perjuicio de los
intereses de éste y también del pablico por lo mal servido que se halla, para
remedio de todos se da comision en forma al Escribano D. Mariano de Zepeda,
para que con la precaucion y cautela conveniente, pase a las casas donde se
ejecutan las representaciones de compafilas de Mufiecos y encontrando en elias a
algiin comico o comica, cantarin o cantarina, o bailarin o bailarina, los ponga desde
luego en la Carcel a disposicion de la Direccion del Teatro, sin exeptuar a persona
alguna, y procedera igualmente a asegurar cuanto baste, el tiempo de la
concurrencia a estas casas de las tales personas dependientes del Teatro, también la
licencia del Superior Gobierno con que se estén haciendo semejantes
representaciones dde Mufiecos, y en caso de que no halla alguna procedera contra
los representantes de estas figuras... ™

La reglamentacion elaborada hacia los titeres intentd limitar y quiza censurar la
critica que éstos hacian, pero tal vez a pesar de estas prohibiciones siguieron llevandose a
cabo estas representaciones.

En general, la reglamentacion teatral desde sus inicios estaba a favor de necesidades
y caracteristicas de los interesados; en un principio satisfacian los intereses religiosos,
después los de la autoridad virreynal y luego los del Coliseo; sin embargo, muchas veces
estas leyes no fueron tomados en cuenta trayendo como consecuencia castigos como por
ejemplo las multas. Lo que llama la atencion del reglamento del Coliseo es que tomé en
cuenta diferentes aspectos del medio teatral como alimentos, asientos, ensayos, carros
afuera del Coliseo, el prohibir la entrada a personas ajenas al “Vestuario”, entre otros,
aunque solamente se mencionaron algunos ejemplos.

Todos los aspectos que intervienen en una representacion fueron legislados por el
bien de todos (véase mas adelante el apartado de pUblico), asistentes, actores, tramoyas,
personal de seguridad y escenograficos. Las reglas abordaron por ejemplo la manera de
hablar, la pronunciacion, acentos (el que consideraron correcto fue el castellano); no se
podia dar la cara al pablico, un actor no se podia cubrir la cara ni moverse rapidamente; el
proscenio era el area principal de la actuacion; los actores no se tocaban entre si, si la
actuacion no lo requeria (las relaciones amorosas eran verbales, no fisicas), entre otros.

En el escenario, cuando se interpretaba una tragedia la actuacién debia ser mas

estilizada y cuidada; en el caso de la comedia se era mas natural. La farsa permitia

35 Ibidem
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caracterizaciones y vestuario un poco fuera de lo habitual (siempre y cuando no pasara los
limites establecidos en el decoro). Se criticaron las largas pausas que existieron en escena,
el hacer sefas o dirigirse al publico, “buscar amigos o enamorados” y hacer reverencias de
agradecimiento a los aplausos de los asistentes al entrar a escena.

La elaboracion de todas estas reglas tuvo como objetivo la mejor realizacion de
las representaciones, desde la entrada al teatro o lugar de representacion, hasta la salida de
los asistentes; quiza asi toda esa espectacularidad continuaria avanzando de manera
correcta, o por lo menos se controlarian con mas facilidad las desaveniencias que se

presentaron en el transcurso de la vida colonial.

Horarios y fechas de representaciones

A raiz de la creacion de un lugar especifico para las representaciones, los horarios tuvieron
mas regularidad. Las puestas én escena el dia de Corpus, el la Octava y el dia de San
Hipélito, llevaban a cabo por la mafiana; Schilling deduce lo siguiente. “del hecho que,
refiriéndose a la tercera comedia que se iba a representar en ocasion de la consagracion del
arzobispo don Pedro Moya de Contreras en 1574” en ella se dijo que “se iba a representar
en la Catedral, como las otras, y por lo tanto después de misa, por la mafiana”; es decir, se
llevaron a cabo en un edificio de la iglesia (la Catedral)} y por lo tanto el horario se
determinaba dependiendo del horario de las misas. La cuarta comedia que ensayaron los
jesuitas “se iba a representar en su casa, el domingo 19, por la tarde, y era sin duda
diferente de la que se iba a representar ese dia en la Catedral y por la mafiana, segim
costumbre’?*® ' ‘

A fines del siglo XVI y principios del XVII, las representaciones se hacian como
en Madrid, los domingos, fiestas y pascuas en las tardes; pero en ocasiones se prolongaban
después de la oracioén y el Coliseo se iluminaba.

En 1633 se seguian efectuando por la maiiana, después de la procesion y de la
misa,; esto se comprueba en el Acta de Cabildo de Puebla del 26 de abril de 1633; “Este
dia aviendose tratado y conferido zerca de las fiestas que se han de hacer el dia del Corpus

de este afio para la mayor zelebrasion de este dia, la dicha ciudad dixo que atento aque en

“*¢ Schilling, Op. cit. p. 141-142, cita Alonso, A. Biografla de Gonzdlez de Eslava, p. 27
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aviendo comedia en la plaza toda la gente se queda en los tablados para tomar su lugar y
no ban acompafiando la procesion con decensia que se deve” ™’

En el Hospital de los Naturales, a partir de 1673, las representaciones eran llevadas
a cabo por la tarde (domingos, martes y jueves, un dia mas que Espafia en sus inicios), este
horario fue determinado por la falta de iluminacién conveniente del teatro, y ademas
porque la oscuridad provocd escandalos e inmoralidades; asi que se prohibieron las
funciones nocturnas.””® En Espafia se dijo sobre el mismo tema que realizaran temprano
para evitar utilizar antorchas y para evitar que las mujeres salicran de noche.

Las funciones continuaron presentandose en las tardes, igual que en Espafia, hasta
el toque de oracion; el 13 de febrero de 1748, el virrey, al conceder licencia referente al
Coliseo de Puebla al alférez Juan Francisco Ruiz de Ayala, estipulé “que las
representaciones no pasen de poco mas de la oracién de la noche”.””

Afios mas tarde, al inaugurar el Coliseo Nuevo en 1753, se volvieron a organizar
las temporadas teatrales; comenzaban el Domingo de Pascua y terminaban el Miércoles de
Ceniza del afio siguiente, al igual que en el pais ibérico; eran diarias exceptuando los
sabados a las dos de la tarde en invierno v a las tres en verano.

Ademas de las funciones antes mencionadas, existieron otras que se dieron
gratuitamente para las personas que no tenian dinero, se les llam6 guanajas. Las fuentes
consultadas son controversiales, pues algunos autores como De Maria y Campos sefialan
que eran gratuitas,”° mientras que Schilling dice que encontré datos en un autor llamado
Alday quien cita ciertos ingresos provenientes de las “guanaxas”, asi que posiblemente no
eran gratuitas sino de precios rebajados.”!

En cuanto a las fechas de representacion en los primeros afios del siglo XVII, éstas
se permitian en los dias feriados. En 1601, el virrey mando lo siguiente:

En la ciudad de México a 24 dias del mes de henero de 1601 afios don Gaspar, etc,
dixo que por quanto aviendo su sefioria permitido que se rrepresentasen en
comedias en pablico en esta ciudad los dias feriados a fin de entretener al pueblo

2 Ibidem, p. 42 cita al ACP; lib 17, f. 392 f

% Marfién, Op. cit. p. 15

% Schilling, Op. cit. p. 42 cita al ACP, lib. 46. f. 493 [,
¥ Maria y Campos, Andanzas y ... p. 53

1 Schilling, Op. cit. p. 133 y 266 -
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osioso y divertirlo de otras malas ocupaciones y mas perniciosas dado licencia para
esto con algunas limitaciones y calidades que paressieren conuenir”*

Las comedias no siempre fueron regulares en sus funciones; Schilling escribe que
“Generalmente el cabiido se conformaba con ordenar que hubiese [uminarias, colaciédn,
toros y juegos de cafias, escaramuzas y mascaras para estas fiestas menores”. En 1602 se
intentd arrendar la plaza pablica para rebajar el gasto de las comedias y otras fiestas (el
cabildo no sabia de donde obtener fondos que fueran necesarios para esos gastos) pero no
existieron mas comedias que las del Corpus “si acaso las hubo”;*> esto lo dedujo Schilling
porque no encontrd datos sobre convenios con actores.

Pero posiblemente, a mediados del siglo XVII y principios del XVIII, ya no se
representaban solamente los dias feriados. En 1708, se solian representar a la semana tres
veces, generalmente los domingos, lunes y jueves;, en ocasiones también los martes o
miércoles en vez de los lunes. Aunque en 1730, los miembros de la compaiiia de Eusebio
Vela convinieron en dar cuatro funciones a la semana.

Finalmente, en 1796 quedé establecido en el Reglamento que las escenificaciones

podrian ser todos los dias del afio, exceptuando la Cuaresma.

Publico

El publico asistente a los especticulos teatrales al aire-libre, es decir, en sus inicios, se
formaba de todos los grupos sociales: indigenas, mestizos, espafioles, criollos, cultos e
incultos, pero desde que los espectaculos ya no fueron gratuitos debido a la construccion
de lugares especiﬁcos para la representacion, el publico disminuyé ligeramente. Se tiene
un breve dato sobre una prohibicion de la entrada a las mujeres a una representacion que
data del 20 de marzo de 1595, y como ejemplo se puede mecionar al bachiller Arias de
Villalobos, pues obtuvo permiso para representar con la siguiente condicion: “que no
entren mugeres So pena de treynta pesos por la primera y de sesenta por la segunda y

» 234

noventa por la tercera y suspencion de la obra”.“" Tiempo después ya se mencionan a las

mujeres dentro del edificio teatral; quiza ellas ejercieron (de algin modo) presidén para

2 Ibidem, p. 142-143 cita al AGN. Gral, parte, t. v. f. 272
3 Ibidem, p. 165
* Ibidem, p. 144-145
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poder entrar a ver los espectaculos o tal vez su gusto por el teatro era tan grande que
hicieron caso omiso de las prohibiciones; la cuestion es que al pasar el tiempo les estuvo
permitida la entrada.

Amado Alonso, afirma que para julio de 1602 asistian a las representaciones y con
mucha aficién los sefiores de la Audiencia, los caballeros y el pueblo, el arzobispo, los
obispos visitantes y los clérigos, los frailes de las tres ordenes (franciscanos, agustinos y

5 y era el piblico masculino en su mayoria quien concurria. a las funciones, la

jesuitas)
gran mayoria de la poblacion novohispana parece haber apreciado al teatro, pues asistieron
desde nobles hasta las personas de grupos sociales inferiores. Maya Ramos agrega que
para el siglo XVIII el publico asistente abarcaba casi todos los grupos sociales.** El
virrey, nobles, ricos y criollos se colocaban en palcos y bancas de lunetas; los militares,
comerciantes y personas de cierta posicion en bancas; los artesanos junto con el pueblo
(indios, negros, mestizos, etc) en las cazuelas. El teatro del Hospital Real de los Naturales
y el Coliseo Viejo, fueron creados de manera semejante; sin embargo, en el Coliseo
Nuevo existido una modificacion: la cazuela se dividid en dos partes, una para hombres y
ofra para las mujeres, como se menciono anteriormente; y por Gltimo, los lacayos y
soldados en el mosquete.

El vestido que portaban las personas que iban a presenciar el espectaculo era el
elemento que indicaba la seccion a ocupar (en esa época, la diferencia de grupos sociales
estaba plenamente marcada: ricos y pobres y en consecuencia, eso se veia reflejado en la
manera de vestir), pues aunque se pedia ir lo mas presentable posible, no todos tenian las
mismas posibilidades econémicas.

Alo largo del siglo XVIII y casi a finales del mismo, el publico favorecio mucho
al género lirico, Operas y zarzuelas; en Espaiia el gusto se inclino a las escenas con accion
(véase el apartado de publico en Espaiia), leyendas, luchas de capa y espada, aunque
también fueron de su agrado las historias romanticas. Atraian a la concurrencia
novohispana la musica, los bailes y los cantos que estaban incorporados a los sainetes o

loas. Muchos espectadores, gozaban de igual manera con las peleas de gallos, corridas de

2 Ibidem, p. 144 cita a Alonso, A. Biografia de Ferndn Gonzdlez de Fslava, p. 40
7% Ramos Smith, Op. cit. p. 113
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novillos, juegos pirotécnicos y espectaculos de magia. En esa €poca, el escandalo del
publico estaba presente, si el espectaculo no les gustaba abucheaban, y si les gustaba
aplaudian y de igual modo hacian barullo; recordemos que en Espafia ocurria lo mismo- el
publico demostraba su efusividad (gusto o disgusto) hacia la obra silbando, aplaudiendo,
gritando, en fin, en el interior de los corrales el barullo era en grande. En ocasiones el
publico llegd a ignorar la funcién, quiza porque les aburria, porque habia iluminacion en
general o por la duracion del espectaculo; ademas se escuchaba el apuntador, las 6rdenes a
los tramoyistas o a los vendedores de golosinas. Quienes mas ruido hacian eran los
ocupantes de las cazuelas (pues escupian o lanzaban todo tipo de objetos a los palcos,
lunetas o al escenario) y del mosquete (hacian mas ruido con sus bastones o palos
golpeandolos contra el piso o tablas y llegaron a hacer sufrir a actores y empresarios) Los
asistentes que pretendian admirar con cordura el espectaculo protestaban en los periddicos .
y, con reglamentos y avisos se traté de controlar estos desordenes, se pidio controlar
gritos, golpes, no arrojar objetos, exceptuando dulces pequefios o grajeas, a ninguna parte
del teatro; los artistas a su vez estaban obligados a dirigirse al publico.

Sus reacciones variaban segln su apreciacién y gusto por la obra que iban a
presenciar; pero a pesar de sus descontentos, hombres y mujeres siguieron asistiendo a las
representaciones.

En algunos casos, al igual que las obras se menospreci6 la calidad del espectaculo
debido a las limitaciones y carencias del Coliseo que, segiin el alcalde de corte Manuel del
Campo y Rivas se habian situado mal y se construyé “contra las reglas de policia y
principios de dptica y acistica” >’

A pesar de los altibajos del teatro, los espectadores asistian a las funciones y

diversos espectaculos existentes; asistian de todos los niveles sociales que surgieron en la

Nueva Espaita.

7 Viveros, German. Op. cit. p. XLIX-L cita al AGN, H, 473, exp. 16 de marzo 15, 1806
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DATOS VARIOS SOBRE EL TEATRO COLONIAL

a) Premios

La poblacion de la Nueva Espafia no queria prescindir de la diversion teatral. Tal fue el
gusto por el teatro y quiza también por tener las mismas caracteristicas y costumbres
existentes en Espafia, que el 18 de mayo de 1565, el cabildo acordd otorgar un premio al
que se le lamo6 “joya” para recompensar a los actores mas diestros El premio consistia en
una athaja de oro y plata, ropa, dinero, etc., por un valor de 30 escudos a la mejor obra
para representaria el dia del Corpus (en aquéllos tiempos, ese dia era el de mayor
solemnidad).”® Existieron de igual manera concursos y convocatorias para que autores
escribiesen sus obras, pero esta informacion es escasa, dejando preguntas al respecto Lo
que si se sabe es que en Espafia también existié el premio “joya” como ya se menciond;

este premio era de igual modo utilizado como estimulo para los mas sobresahentes.

b) Alborotos y desordenes
Como se ha mencionado, durante las representaciones teatrales solia haber lo que las
autoridades denominaban alborotos y desordenes, por lo que se contaba con vigilancia.
Por ejemplo, el Hospital Real de los Indios tenia a una persona de confianza durante las
funciones para vigilar (incluia el cobro de las entradas) a cambio de 6 reales. En 1636, ¢l
nombre del vigilante fue don Raymundo de Irarrazabal, segin informd el méyordomo del
Hospital: existié un Juez de Teatros que se encargaba de vigilar el orden y la disciplina;
todas las noches presenciaba la funcién desde un palco para supervisar, ademas asistia a
los ensayos; no estaba solo, pues lo apoyaba la guardia del Coliseo (centinelas colocados
en lugares estratégicos).”’

Durante las representaciones, alguna vez sucedieron escandalos a veces suscitados
por accidentes, como en algunos tablados, los cuales, debido al exceso de peso, cayeron
durante las representactones, o como el ocurrido en el teatro del Hospital Real que dejo

como consecuencia el que la capital de la Nueva Espafia careciese de representaciones. El

accidente ocurrid (como ya se mencioné en el apartado correspondiente al Hospital Real

**® Maria y Campos, Representaciones ... p. 136
*** Ramos Smith, Op. cit. p. 73
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de los Naturales) en el transcurso de la tarde del 19 de enero de 1722. Recordemos que en
el mencionado teatro se representaba la comedia Ruina e incendio de Jerusalén o
Desagravio de Cristo, una vez terminada la funcion, se guardaron velas y candiles que se
habian utilizado en unas cajas, pero alguna no debid apagarse y a las cinco de la mafiana
aproximadamente del siguiente dia, el padre capellin, que tenia su habitacion arriba de la
utileria se percatd del incendio y dio voz de alarma. Se derribd la puerta de la pieza,
salieron llamaradas grandes que acabaron con el teatro y con parte del Hospital.

Al Santisimo lo trasladaron a la iglesia del convento de San Francisco, y los

enfermos fueron instalados en casas vecinas.

¢) Actividades economicas
En lo que respecta a la parte econdmica de Ia vida teatral cabe mencionar que desde sus
inicios se debian pagar impuestos.

Los duefios de las casas de comedias, al igual que los actores, debian contribuir al
sostenimiento de los pobres, que en el caso de Espaifia eran gente pobre pero relacionada
de algun modo con el teatro, por ejemplo padres de comediantes pobres, gremios de
actores pobres, etc., al pago de los festejos o del mismo montaje de las obras o para el
alquiler de los espacios, etc. El 26 de abril de 1599, la ciudad no contaba con recursos
para pagar la fiesta del Corpus y se enviaron dos corregidores a hablar “al seflor visorrey
para que la merced que hizo a la ciudad el afio pasado de socorrerle con cierta parte de la
pincion que tiene echada en la casa de comedias a los rrecitantes y duefios de la casa”*
otra vez se concediera. No hallé respuesta a esta situacién, pero considero importante
mencionarla, porque puede apreciarse la importancia que poseia esa fiesta para buscar los
medios para su realizacion.

El costo de las representaciones variaba; en 1590, la comedia tenia un valor de 400
pesos, para 1605 el precio ascendid de 900 a mil pesos. ‘

El 24 de mayo de 1602, el autor Marco Antonio “se obligd” a representar dos
comedias con entremeses, pasos y vestuario; para obtener este Ultimo solicitd le

adelantaran el pago de una determinada suma; ésta le fue concedida bajo las siguientes

# Schilling, Op. cit. p. 128 cita al ACM; lib. p. 13, p. 313
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condiciones: “se le presten trescientos pesos por tres meses dando fianzas de lo uno y de
lo otro a satisfaccion del sefior Francisco Escudero y en esta conformydad las escripturas y
fianzas que conbengan” **'

Para 1629, el importe de los aposentos estaba destinado al Hospital Real El
cabildo debia pagar 60 pesos anuales por dos aposentos que disfrutaba; el Acta de Cabildo
del 29 de enero de 1629 dice que unicamente los pagaba cuando posefa los medios que
necesitaba para tal situacion.

En el siglo XVIII, el mayordomo del Hospital Real, tuvo a su cargo la
administracién del Coliseo pero era ayudado por un cobrador; aparentemente este empleo
les rendia el importe de 10 pesos a la semana.

En el caso de la Puebla de los Angeles, el importe de las comedias era destinado
a los pobres y enfermos del Hospital de San Roque.

Durante la segunda década del siglo XVIII, cuando el edificio del Coliseo se
remataba, el monto, es decir, 1a antigua “pincion” varié de manera notable. En 1715, Jos¢
de Paredes ofreci6 pagar al cabildo de Puebla 100 pesos por afio si se le daba la licencia
para hacer un Coliseo y poder hacerlo andar, pero quiza el pago fue muy bajo porque el
cabildo se lo nego.**

En la capital de la Nueva Espaiia, Eusebio Vela se comprometié en 1718 a una
renta de 3000 pesos pagaderos trimestralmente y por adelantado; este pago fue apropiado
tomando en cuenta que la utilidad del teatro en la temporada anterior fue de 8 000 pesos;
ademas, como se citd tiempo después, en 1725, la cantidad que era necesaria para sostener
a la compafiia durante el afio costaba alrededor de 5 375 pesos. Para 1727 la renta
ascendio a 3200 pesos; en 1730 descendid a 2200 pesos y dos comedias a beneficio del
Hospital, lo cual dio como equivalente 2600 pesos (una comedia podia producir la
cantidad de 200 pesos), al momento que Vela consiguio le arrendasen el Coliseo por 6
afios, soOlo pagaba 2000 anualmente. En 1741, Ana Maria de Castro y su marido

consiguieron encargarse del Coliseo y pagaban una renta de 1500 pesos.

™\ [hidem, p. 124, cita al ACM; lib, 15,
*2 Ibidem, p. 123
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d) Entradas

Las utilidades logradas por las comedias se destinaban al sostenimiento de los enfermos,
pero éstas eran bajas y se intentd acrecentarla hasta donde mas se pudiera, asi que se
establecieron puestos dentro de las Casas de Comedia, en los cuales se vendian refrescos y
golosinas. Esto lo menciona la carta que escribid el conde de Monterrey al Consejo de
Indias.**

Lo mismo sucedia en la Puebla de los Angeles, solo que nada mas se vendia nieve
y “agualoja” como refresco.

En lo respectivo al precio de entrada, se tiene la noticia de que a fines del siglo
XVII en la capital generalmente se pagaban dos reales, esto lo dijo Juan Francisco Gemelli
Carreri al atestiguar sobre la comedia que presenci6 en el Coliseo el 7 de abril de 1697;
menciond que estuvo tan mal realizada que mejor hubiera dado los dos reales que pagd en
la entrada por no oirla.

En Puebla de los Angeles el pago era mas bajo, un medio real por la entrada y
asiento; pero se llegd a dar el caso de que algunos eclesiasticos y militares no pagaban
dicha cantidad y el alférez Juan Ruiz de Ayala no estuvo de acuerdo con ello El pago de
esos lugares se lograba con grandes dificultades; el virrey don Gaspar de Zofliga y
Acevedo, conde de Monterrey puso cartas en el asunto: “teniendo particular cuidado y
quenta de lo que se rrecoxiere en la entrada de cada comedia para que dello los dichos
comediantes contribuyan de diez vno para las dichas obras pias como su Sefioria se lo a
mandado v lo tiene aceptado”.**

i)e esta manera tal vez se mejor6 la situacion, pero de cualquier forma hay que
resaltar que fue en la capital de la Nueva Espafia donde se cobré la entrada a un precio
mas elevado, éste dependia de la ciudad donde se representaba, como se ha visto, en la
capital se obtenian mejores ganancias. También el precio dependid de la popularidad del
actor (cabe recordar que no a todos los comediantes se les pagaba lo mismo). Un

elemento mas que incrementaba las entradas fue el vestuario porque se buscaba que

3 tbidem, p. 129
> fhidem, p. 113, cita al AGN; Bol . No 1,
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algunas representaciones como la celebrada en la fiesta del Santisimo Sacramento se
realizara lo més suntuosa posible.

En el siglo XVIII las localidades que poseian el costo de entrada mas elevado
eran los palcos {(cinco pesos en los iltimos afios del siglo); las localidades mas baratas eran
las cazuelas (un real) y el mosquete (medio real). Del mismo modo que en Espafia, para
entrar al Coliseo era necesario realizar dos pagos: el primero al entrar y, ¢l segundo al
utilizar el asiento.

Los grupos sociales mas pobres no podian pagar siquiera el medio real y por lo
tanto les presentaban los espectaculos mas humildes: acrobatas callejeros o titeres que
daban presentaciones clandestinémente (se recordard que no estaban permitidos, pero en

1794 la prohibicion fue revocada).
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CONCLUSIONES

La llegada de la cultura europea trajo consigo una serie de cambios que transformaron
totaimente el mundo precolombino, con este trabajo he pretendido mostrar solo un
aspecto del resultado de la fusion de estas dos civilizaciones: el teatro. Ello con el fin de
observar, como lo plantee en la introduccidn, si el teatro profano fue copia fiel de las
representaciones espafiolas debido a toda la influencia que vino con los europeos.

No fue posible estudiar exclusivamente el tema del teatro, pues existieron varios
factores que influyeron y giraron en su entorno: economico, religioso, politico, cultural y
social; todos ellos entrelazados, sin prescindir de alguno, hicieron posible el teatro profano
en Nueva Espafia.

En las dos partes que conforman este trabajo, expuse de manera general,
antecedentes para tener un marco referencial y ver que tanto en el teatro espafiol como en
el novohispano existié una evolucion. El primero con antecedentes medievales, y el
segundo con un teatro misionero espaifiol y un teatro o mito indigenas (recalcando que los
misioneros crecieron con influencia medieval).

A continuacién presento un cuadro comparando globalmente las caracteristicas de

ambos teatros:



Teatro espariol
1.- Origen
Medieval

medievales en las moralidades, misterios,

religioso con antecedentes

saltimbanquis, juglares, etc.

2.- Lugares de representacion

se

los  saltimbanquis

Primeramente,
presentaban en ferias y villas; siguieron los
carros y por Gltimo los corrales (los cuales

eran organizados por las cofradias).

3.- Autor de comedias

Convertia el texto literario en texto
escénico, algunos escribieron y actuaron;
sus obligaciones eran realizar tramites,
supervisar, era el responsable del vestuario

y la escenografia, etc.

4 - Temas

No siempre utilizé simbolos, algunos
hicieron alusiones a la Colonia, importaba
mucho el honor, la venganza, el heroismo

y después el academicismo.
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Teatro novohispano
1.- Origen
Religioso: con antecedentes espafioles y

elementos indigenas.

2.- Lugares de representacion
Al llegar los misioneros se representaban
los bosques, después se

obras en

construyeron tablados, atrios y capillas
abiertas; siguieron las casas de comedia,
luego los coliseos que fueron organizados

por las cofradias.

3.- Autor de comedias

Convertia el texto literario en texto
escénico, escribia, a wveces actuaba, era
empresario, realizaba tramites, cuidaba

clementos teatrales como la escenografia y

vestuario, entre otros.

4.- Temas
Muchas obras fueron espafiolas, se
representaban  obras simbdlicas; luego

sobresalieron virtudes, obras de capa vy
espada, de intrigas, amores entre principes v
princesas, sucesos sociales como maltrato a

indigenas, negros, judios, etc.



5.- Compaiiias y actores

Comenzaron siendo agrupaciones

pequefas durante sus Iniclos, eran
provisionales y no profesionales, hasta que
formaron grupos como el bululi, flaque,
etc. Existieron las compaiiias de Titulo y
de la legua. Los actores de las primeras
debian cumplir con sus obligaciones

correspondientes.
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5.- Compaiiias y actores

Llegaron actores europeos, otros comenza-
ron en colegios, no hubo grupos como en
Espafia. La mayoria de los actores profe-
sionales eran espafioles. En un principio
hubo actrices, debian cumplir con sus obli-
gaciones; eran maltratados y carecian de

garantias.

Las fechas para seleccionar al personal de trabajo eran las mismas.

6.- Elementos teatrales

Escenografia: debido a la situacion
economica, los efectos escénicos no eran
muy comunes, aunque el piblico gustaba
de ellos; utilizaron retazos, faroles, se
llegaron a emplear trampas, animales

vivos, piezas moviles pintadas, etc.

Vestuario: sayos, brocatel, tunicelas, algu-
nos actores utilizaban vestuario caro, de la
época: corsets, crinolinas armadas, pelu-

cas, faldas sin crinolina, etc.

6.- Elementos teatrales

Escenografia: en un principio utilizaban los
recintos ceremoniales y al aire libre, era
comun que esos lugares fueran adornados
animales, plumas se

con flores,

Y
acompaiiaba con musica; luego empleaban
muebles, velas y para fines del siglo XVI ya
se utilizaron efectos escenograficos como
artistas volando o hundiéndose;, también se
veian telones, bambalinas y piernas pintadas
Vestuario: se carece, segin algunos auto-
res, de informacion sobre el vestuario del
siglo XVI; asi es que para darnos una idea,
nos propenen observar pinturas de la época,
después comenzaron a usar broqueles,
sayales, terciopelos, tafetanes, armazones de

alambre y faldas con formas de cono. En

general, la ropa teatral era la de la moda.



Bailes: existio diferencias entre bailes y

alguna danzas, algunos eran simples
movimientos, otros escandalosos y otros
tenian argumento. Se utilizaban para

complementar la representacion.

Musica: con ella se buscaba agilizar y
agregar elementos nuevos a la representa-
cion para crear ambientes. Algunos
instrumentos fueron: timbales, trompetas,

guitarras, violines, arpas, etc.
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Bailes parece ser que no hubo diferencia
entre baile y danza. Algunos no veian con
buenos ojos a los bailes; algunos eran
cantados y en ellos se llegaban a burlar hasta
de religion. Quiza toda esta burla se debia a
la opresién ejercida en el pueblo. El tema

predominante era la alusidn sexual.

Musica: ademas de los instrumentos indige-
nas como tambores, sonajas o flautas, se
sumaron loa europeos: flautas, guitarras y
arpas. Su objetivo era aderezar las repre-
sentaciones o festividades y atraer la aten-

cion de los espectadores.

7.- Piezas teatrales menores u otras formas de espectaculo

Fueron la loa, entremés, jacara, baile

cantado, entre otros.

8.- Publico

Le agradaba mas ver que oir, eran muy
efusivos. El publico estaba regido por
leyes como el no fumar, no tener trato
mujeres con hombres, etc. Gustaba de ver
accion, leyendas, historias de capa vy

espada y romanticas.

Fueron romances, posadas, entremeses,

pastorelas, villancicos, loas, etc.

8.- Publico

En un principio estaba formado por indige-
nas, mestizos, espafioles, criollos, etc.
Después, sdlo veian el espectaculo los que
podian pagar y, en ocasiones {con las
guanajas) los que carecian de recursos Les
gustaba ver leyendas, luchas de capa vy
espada, e historias romanticas Eran efusivos

y también se regian por ciertas leyes.
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9 - Horarios 9.- Horarios

De octubre a abril eran a las 2:00 para  Después de que existieron edificios teatra-
evitar utilizar antorchas y que las mujeres  les eran mas regulares los horarios Las
no salieran de noche. Las funciones obras que se realizaban el dia de Corpus, la
duraban dos horas en el siglo XVIyenel Octava y san Hipolito eran por la maiiana,
siglo XVII de dos y media a tres horas. después de la misa. A fines del siglo XVI,
No siempre eran puntuales. Primero se dio  las representaciones se hacian los domin-
funciones los domingos y dias festivos,  gos y fiestas por la tarde. A mediados del
luego fueron martes y jueves. La obra  siglo XVII eran domingos, martes y jueves
generaimente no duraba mas de cinco  en la tarde. No se realizaban funciones del
funciones. Del Miércoles de Ceniza a la  Miércoles de Ceniza a la Pascua. En invier-
Pascua no se daban representaciones, no las representaciones eran a las 2:00 y en
exceptuando las de titeres y marionetas. verano a las 3.00, aunque no siempre fueron

regulares.

10.-Datos Generales

En las dos naciones existio la censura, las prohibiciones, el premio “joya” entre otros.

El primer punto comparativo es el origen; tienen en comun que su inicio fue
religioso y que al paso del tiempo, las necesidades de otro tipo de espectaculo iban
creciendo, dando como resultado un teatro profano. -

En el segundo punto, el teatro espaiiol no inicid en un edificio teatral, sino en la
calle; le siguieron los carros para luego continuar con los corrales; cabe destacar que éstos
fueron adecuandose a las necesidades que se presentaban, pero fueron hechos con otro fin:
era un lugar destinado para los animales al cual se le dio otra utilidad, presentar obras
teatrales. En cambio, en Nueva Espafia comenzaron (las representaciones) en lugares al
aire libre, pero después se ided un lugar especifico para las mismas.

El autor de comedias espafiol era muy semejante al novohispano, pues en ambas

naciones tenia un mismo objetivo: convertir el texto escrito en texto visual, sus

caracteristicas eran similares: escribian, en ocasiones actuaban, eran empresarios, cuidaban
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los elementos teatrales en una funcidn; sin embargo, existio algo que los hizo diferentes la
condicion del autor de comedias espafiol ante el colonial, pues el primero era constderado
superior al segundo; esto dio como consecuencia que autores nacionales como Alarcon
destacaran en su obra al hombre mas como ser humano que por su condicion ante la
sociedad. Los temas utilizados por los autores de las dos patrias (Espafia y Nueva Espania)
eran similares: venganza, capa y espada, intrigas (recordando que muchas de las obras
presentadas en América eran espafiolas) sélo que las obras nacionales, ademas de destacar
vicios y virtudes, destacaba varios aspectos sociales como el maltrato a indigenas, negros,
judios, etc.

En el siguiente punto, las compafiias y los actores no tuvieron el mismo origen,
pues los primeros (peninsulares) comenzaron siendo agrupaciones pequefias hasta formar
compafifas propiamente dichas, cosa que no ocurrié con los segundos (nacionales), pues
muchos llegaron de Espaiia, otros comenzaron en los colegios; ademas las mujeres no
podian ser actrices (en un principio). En los dos paises los actores debian seguir ciertas
reglas como por ejemplo ensayar, las cuales eran similares; no obstante sus condiciones
eran muy diferentes pues los actores extranjeros presentaron una situacion superior, ya
que & ellos se les dieron garantias como pensiones, ayuda econdmica ante un fallecimiento,
etc., cosa que no sucedid con los nacionales, éstos eran mal vistos y muchos no tenian
grandes recursos.

En lo que respecta a los elementos escenograficos puedo decir, desde mi punto de
vista, que el teatro novohispano, a pesar de ser considerado inferior y de tener demasiada
influencia espaiiola, fie mas vistoso y quiza hasta mas completo porque posefa casi en su
totalidad elementos del teatro espaiiol, pero ademas, muchos elementos prehispanicos vy
otros que resultaron de la fusion de las dos culturas, es decir, elementos propiamente
nacidos en Nueva Espafia. Estoy hablando no solamente de textos y técnicas
escenograficas, sino también de las piezas teatrales menores como la loa o los entremeses,
la misica y en general todos los puntos mencionados en el cuadro anterior.

El pablico de los dos paises gustaba de ver temas similares y casi eran similares

entre si, y digo casi porque sus condiciones sociales no eran las mismas: una gran parte del



pueblo mexicano era oprimido tanto por el gobierno como por la Iglesia, y de algin modo
debian desfogar sus tensiones, fue asi que buscaban diversiones, entre ellas el teatro

Otros rasgos que tuvieron en comun fueron la censura, las prohibiciones, los
premios y la venta de golosinas dentro del teatro; cada uno de los dos paises con sus
caracteristicas propias pero con un mismo objetivo satisfacer las necesidades existentes de
ese momento.

También esta expuesta informacion de diferentes autores, sefialando quién basose
en quién para realizar sus estudios; algunos datos coincidian, otros no, y creo que esto se
debe a la lejania de la época v a la escasa informacion que existe en nuestros dias, sin
embargo, esta recopilacion de testimonios logran darnos una idea de lo que fue el teatro

Puedo afirmar, segun mi investigacion que el teatro profano no fue copia fiel del
teatro espafiol, sino que fue un tipo de representacién mas completo porque el teatro
novohispano contd con mas elementos para su desarrollo; no sélo fue el que llegd de ia

peninsula, sino que ademas se sumaron muchos elementos prehispanicos ya mencionados:

Teatro

Elementos +  Elementos

espafioles prehispanicos Novohispano

y a pesar de tanto menosprecio hacia la creatividad nacional, el teatro novohispano

sobrevivid, se desarrolld y fundo las bases de nuestro teatro actual.
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GLOSARIO

A
ADEHALAS - propina sobre un precio o sueldo.
ALAMAR - cairel.
ALARIFE - arquitecto. Maestro de obras de albafiilleria. Mayordomo
ALMAGRE - éxido rojo de hierro que suele emplearse en pintura.
ALMONEDA .- venta publica de objetos a bajo precio.
ANTEPECHO - petril que se pone en ciertos lugares para evitar caidas. Tablero que se
pone en lo alto de las ventanas.
ARENGA - discurso enardecedor.
ARROBA - peso de 25 libras, equivalente a 11 kg. y 502 grs; tiene tres docenas. Varia de
peso segun las provincias.
ASENTISTA. - el que contrata la provision o suministro de viveres u otros efectos a un

gjército, armada, plaza, etc.

B
BALAUSTRE.- columnita de las barandillas.
BAQUERO - tinica corta sin mangas; sayo que se usd antiguamente para los nifios.
BARATIJA - cosa menuda de poco valor.
BARBA - cémico que hace el papel de viejo anciano.
BASTIDOR - armazon de palos o listones de madera. Barras delgadas de metal en la cual
se fijan lienzos para pintar o bordar, dandole frente al publico; se colocan a los lados del
escenario formando parte del decorado. .
BATATA - planta vivaz de tallo rastrero y ramoso.
BATON. - bata larga.
BESAMANOS .- ceremonia a modo de saludar.
BIGUELAS - vihuela. Instrumento de cuerda parecido a la guitarra.

BIZARRIA - valor, osadia, generosidad.
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BOFETON.- bofetada dada con fuerza. Tramoya de teatro que se funda en un quicio
como de puerta y que gira como ¢€sta para hacer aparecer o desaparecer ante los
espectadores personas u objetos.

BRANDOS .- blando.

BROCATEL - tejido de cafiamo y seda que se emplea en muebles y colgaduras.

BROQUEL.- escudo pequefio.

C
CABILDO.- cuerpo o comunidad de eclesiasticos capitulares de una iglesia
Ayuntamiento, corporacion compuesta del alcalde y sus concejales.
CABRIOLAS.- brincos o saltos ligeros.
CALZA - prenda que cubria el muslo y la piel.
CAPELLAN.- sacerdote, especialmente el que ejerce su ministerio en una capilla.
Asistente al coro en los oficios divinos y horas canénicas. Prelado que tenia la jurisdiccion
espiritual y eclesiastica en palacio y en las casas.
CAPELLAR - adorno o vestidura de la cabeza; especie de manto morisco que se uso en
Espatia.
CARAMILLOS - flautilla de cafia.
CAUSTICIDAD .- malignidad en lo que se dice y escribe; mordacidad.
CELOSIA.- enrejado de listoncillos de madera o de hierro que se pone a las ventanas de
edificios y otros huecos analogos para que las personas que estén en el interior vean sin ser
vistas. - )
CENEFA - borde; tabla que cubre la parte inferior de la pared.
CLAVECIMBALOS .- clavecimbanos.- especie de piano.
COFRADIA - congregacion, hermandad que forman algunos devotos para ejercitarse en
obras de piedad. Gremio, compafiia o union de gentes para un fin determinado.
COMPARSA - acompaiiamiento, grupo de gente con mascara.
CORTIJO.- posesion de tierra; alterar a una concurrencia; animar a la gente para que
concurra a una funcion o fiesta.

COTA - cuota, acotacion.



COTENSE.- tela burda de canamo.
CURENA - armazon colocado sobre ruedas o correduras en la cual se monta el cafion de
artilleria. Curefia rasa.- sin defensa o abrigo.

CURIA - bebida que se prepara con batata.

CH
CHAMELOTE .- tejido de seda; tejido fuerte e impermeable de pelo de camello o cabra
mezclado con lana.

CHIRIMIA - instrumento parecido a la flauta.

D
DAMASCO - tela fuerte de seda o lana y con dibujos formados con el tejido.
DECURIAS .- cada una de las diez porciones en que se divide la antigua curia romana.

DULZAINAS.- instrumento parecido a la chirimia.

E
EDIL .- consejal del Ayuntamiénto.
EMPRENSADOR .- emprensar.- pensar, poner en prensa, imprimir,
EPICA - epopeyas. 7
ESCARAMUZAS - simulacro de batalla entre “turcos y cristianos”, generalmente
improvisaban un castillo que era defendido por los “turcos”, los cuales obviamente
siempre eran vencidos.
ESCOLETA - orquesta o banda de musica formada por aficionados. Reunion social en la
que se aprendia a hablar.
ESCOTILLON.- puerta o trampa corrediza en el suelo.
ESCUDILLA - vasija ancha de la forma de una media esfera para servir sopa o caldo.

ESPADANA - hierba acuatica.

F
FALDELLIN - falda corta que se sobrepone a la que llega a los pies.



GIBOS.- gibar .- fastidiar, molestar.
GINETA - lanza corta con el hierro dorado y una borla por guarnicion, a la gineta: manera
de montar propia de la caballeria.

GORGORAN - tela de seda con cordoncillos sin otra labor por lo comin, se tejia con

realces.

GRANA - encarnado.

GRILLOS - fugar en que hay un gran desorden y confusion y nadie se entiende. Ocuparse
en cosas inutiles.

GUARDAINFANTE.- prenda con que podian ocultar su estado las mujeres embarazadas
Especie de tontillo redondo muy hueco hecho de alambres con cintas, que se ponian las
mujeres en la cintura y sobre €l la basquiiia (el tontillo era un faldellin con aros de ballena .
que usaron las mujeres para ahuecar las faldas).

GUARNECIDO - entablado con que se revisten por dentro o fuera de las paredes de un
edificio.

GUARNICION.- adorno-en los vestidos, colgaduras.

GUSARAPA - cualquiera de los diferentes animalejos de la forma de gusanos que se crian

en los liquidos; despectivo.

HALADO.- tirar de un cabo.
HATO.- ropa y pequefio ajuar para el uso preciso de una persona, sitio que fuera de las
poblaciones eligen los pastores para comer y dormir durante su estadia alli con el ganado

HOGAZA - pan grande que pesa mas de dos libras, es de salvado o harina mal cernida

|
ICONOGRAFIA - estudio de las obras de arte, sus origenes y significado.

INTROITO.- preambulo de un escrito o de una ovacion.



JALOCOTE.- especie de pino mexicano de cuya madera se construyen muebles
ordinarios.

JARA - arbusto siempre verde de las flores blancas y grandes.

JUBON - especie de chaleco ajustado al cuerpo.

JUEGO DE CANA -simulacro de combate en el que los caballeros se lanzaban
mutuamente varas o cafias muy fragiles, de unos dos metros y medio de longitud, que se
rompian en la armadura sin causar daiio alguno.

JUEGO DE SORTIJA - gjercicio de destreza; consiste en ensartar con una lanza o vara al
galope, una o varias argollitas poco mayores que una sortija, colagada a unos 20 cms.

arriba de la cabeza del jinete.

LAUD - instrumento de cuerdas pulsadas con una caja en forma de pera

LIRICA - poesia que expresa con emocién sentimientos colectivos, a veces se acompafia

de misica.

M
MAMPOSTERIA - obra hecha de piedras pequefias unidas con argamasa (mezcla de cal,
arena y agua que se emplea en albatiileria).
MANTILLA - prenda de seda, lana u otro tejido con guarnicioén de tul o encajé o sin ella,
que usaban las mujeres para cubrirse la cabeza.
MARAVEDIES .- moneda espafiola efectiva unas veces y otras imaginaria que ha tenido
diferentes valores y calificativos. '

MEZQUITA - edificio religioso musulman.

MORTAJA - sabana o lienzo en que se envuelve el cadaver antes de enterrarlo.

0]

OBOE.- instrumento de viento semejante a la dulzaina.
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OCELOTE.- mamifero carnivoro americano de piel leonada que vive en los bosques, mide

65 cm. de largo aproximadamente.

P
PASAMANERIA - adornos, cordones, adornar vestidos.
PECULIO - bienes que el padre dejaba a su hijo para su uso.
PELLIZCO - porcion pequeiia de una cosa que se toma o se quita.
PENDON - insignia militar que consistia en una bandera mas larga que ancha. Bandera o
estandarte de una iglesia o cofradia usada en procesiones.
PEROS.- variedad del manzano, su fruto.
PESCANTE .- tramoya para hacer bajar o subir en el escenario personas o figuras.
PINCION - pago para obtener permiso de representacion.
PORFIADO.- sujeto terco en su parecer.
POSTIGO.- puerta falsa, puerta pequefia en otra mayor.
PRESTIDIGITADOR .- persona que hace juegos con las manos.

Q

QUICIAL - madero que asegura y afirma las puertas y ventanas por medio de pernos y
bisagras para que revolviéndose se abran y cierren,
QUICIO.- parte de las puertas y ventanas en que entra el espigdn del quicial, y en que se

mueve y revuelve.

R
REBOTADERA - peine de hierro con que se levanta el pelo del pafio que se ha de tundir
RETAL - pedazo sobrante de tela, piel; especialmente la que sirve para hacer la cola que
usan los pintores.
RIPIO.- cascajo, residuo o fragmentos de ladrillo, piedras u otros materiales de albaiileria
desechados o quebrados; se utliza para rellenar huecos de paredes y pisos. Palabra o frase
inutil o superflua que se emplea viciosamente con el objeto de completar el verso o darle

consonancia o asonancia.
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ROPILLAS.- vestidura corta con mangas de las cuales pendian regularmente otras mangas

sueltas o perdidas y se vestia ajustado al medio cuerpo sobre el jubon.

S
SARAO.- reunidn o fiesta nocturna con baties y musica.
SATEN.- tejido satinado, sedoso, que brilla como seda.
SAYA - especie de manto, casaca militar, falda que usaban mujeres.
SAYO.- casaca hueca, larga y sin botones. Vestido exterior que cubria todo el cuerpo; se
usd mucho para los nifios. Vestido estrecho, entero, abotonado que usaban comtinmente
los graciosos en los entremeses.
SOLERA - piedra plana que sirve de asiento, reserva.

SOTO.- arboleda en las orillas de un rio, terreno lleno de matas.

T
TAFETAN.- tela delgada de seda muy tupida, galas de mujer.
TALEGA - bolsa ancha y corta de lienzo u otra tela que sirve para llevar o guardar cosas,
la usaban las mujeres para preservar el peinado.
TEJAMANIL.- tabla delgada que se usaba como tejo para fabricar techos.
TEPONAZTLE - instrumento de percusion de madera, fabricada de un tronco de este
arbol.
TERTULIA - reunion de personas para hablar, discutir un tema o jugar.
TIMBALES .- tambores con caja de cobre semiesférica.
TUNDIR.- cortar e igualar con tijeras o cuchilla en pelo de pafios y pieles.
TUNICELAS .- tanica, vestidura sin mangas que servia de camisa. Vestidura episcopal a

modo de dalmatica con mangas cortas.

Y

YESCA - materia muy combustible en la que prende facilmente una chispa.
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ZALAMERIA - halago muy empalagoso.
ZAMARRO .- piel de cordero, hombre tosco, ristico y pesado; astuto pillo.

ZARANDAJAS .- cosas menudas, sin valor o de importancia secundaria.



