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El Auto de la destruccion de Jerusalén 'y
el Nican motecpana in inemiliztzin:
recepcion literaria y teatro doctrinal novohispano

Luis Carlos Salazar Quintana, s1396607.
University of Ottawa, May 1998.

Thesis supervisor: Prof. José Maria Ruano de la Haza.

THE PURPOSE OF THIS THESIS is to analyze two works of the doctrinal theater of New
Spain: the Auto de la destruccion de Jerusalén and the Nican motecpana in inemiliztzin,
from the perspective of modern reception theory.

This study is divided into three parts. The first outlines the research methodology
used, which is based primarily on the main tenets of reception theory and its application to
the analysis and criticism of dramatic texts. The second part studies the origins and early
manifestations of the doctrinal theater in New Spain and its development during the
sixteenth century. The third part, which is the main body of the work, studies the
transmission of the legend of the destruction of Jerusalem from the perspective of literary
reception through two New Spanish dramatic works: the Auto de la destruccion de
Jerusalén, a work written in verse, and the Nican motecpana in inemiliztzin. written in
prose in the nahuatl language. This thesis also analyzes certain aspects which have not been
dealt with satisfactorily by other critics, such as literary sources, dramatic characteristics,
probable date of composition and staging in New Spain during the sixteenth century and so

forth.

This thesis. therefore. aims to make a positive contribution to a rather neglected field of
study: doctrinal theater in New Spain. It also hopes to add to present-knowledge about these

two important works.
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desarrollados por los primeros colonizadores del Nuevo Continente y las guerras de la
conquista. siguieron cultivando la imaginacion de esos hombres que vieron en el sitio ¥
toma de la gran ciudad de Tenochtitian el principio de un nuevo orden universal. La
destruccion de templos indigenas. las pestes, la sangre. los sacrificios humanos. al ser
comparados con los de la destruccion de Jerusalén, representaron uno de los topicos mas
significativos de la época. La devastacién de la ciudad principal del imperio azteca
simboliz6 a su vez el eslabon que enlazaria las esperanzas milenarias de los franciscanos v
uniria a la Peninsula con las tierras americanas, facilitando asi a la Corona espaiiola su tan
ansiado provecto de expansion territorial. Mito y realidad, pues. se conjugaron a través de
un teatro doctrinal que no sélo se valié de la tradicion europea medieval. sino también de la
influencia prehispanica. de lo que resulté un teatro espectacular y unico en la historia.

Antes de estudiar nuestras dos piezas dramdticas doctrinales de la Nueva Espaia.
hemos considerado pertinente ofrecer un acercamiento a las actuales teorias de la recepcion
que son la base de nuestro estudio. Sin embargo, nuestro proposito no ha sido profundizar
en aspectos de estas corrientes de la critica que todavia hoy en dia contintan debatiéndose:
tan s6lo hemos buscado aplicar sus principios mas ttiles para los fines de nuestro trabajo.
Asimismo, hemos creido necesario dedicar un capitulo a las manifestaciones del teatro
doctrinal novohispano a fin de conocer el contexto en que se inscriben nuestras dos piezas
dramaticas y poder establecer sus semejanzas y diferencias tanto a nivel de la historia como
de su teatralidad. En el apéndice de nuestro trabajo, presentamos los textos del Auro de la
destruccion de Jerusalén y del Nican motecpana, en los que hemos modernizado la
ortografia y hecho algunas anotaciones para la mejor comprension de las obras.

En suma, este estudio tiene por objeto hacer una contribuciéon positiva a la
investigacion de dos obras del teatro doctrinal novohispano poco conocidas y estudiadas

por la critica.
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Las teorias de la recepcion literaria
como analisis textual de obras dramaticas



I

Las teorias de la recepcion literaria como analisis
textual de obras dramaiticas

UNO DE LOS ASPECTOS mas interesantes con relacion al estudio del teatro es el
concerniente a su representacion y a las circunstancias en que el pablico recibe e interpreta
los mensajes de la obra dramatica. A partir de la interpretacion de la filosofia de Edmund
Husserl y Martin Heidegger, han surgido en los tltimos afios una serie de teorias de la
literatura como la rezeptiosdsthetic alemana y, en Estados Unidos, el reader-response
criticism, que han reaccionado contra la tradicional perspectiva tedrica fundada en el
estudio del autor (Armstrong, 1993: 562-564). Las actuales teorias de la recepcion estudian
lo que es la base fenomenologica del hecho literario, es decir, la relacion del lector y el
espectador con el texto y la representacion teatral respectivamente (Villanueva. 1994:12).
Antes de estudiar las teorias de la recepcion. analizaremos brevemente su contextualizacion
en el marco de las corrientes de la teoria literaria que. en su momento, han contribuido al

analisis y critica textual.

I) Esbozo de la historia de la critica literaria

DE ACUERDO CON LAS IDEAS expresadas por M. H. Abrams (1971: 6-7). existen
cuatro maneras de analizar e investigar toda obra literaria. La primera se centra en la obra
misma; la segunda dirige su atencion hacia el creador o autor; la tercera estudia el contexto
en que aparece la obra literaria; y la cuarta, analiza la interaccién entre la obra y su
recepcién. Segin Magda Graniela Rodriguez (1991: 35-38), cada una de estas formas de
analisis corresponde, aunque no de manera absoluta, a los distintos periodos de la historia
de la critica literaria.

Asi, dentro de la concepcion clasica, basada fundamentalmente en la filosofia

platénica y la poética de Aristoteles que influyen en los estudios literarios desde la



Antigiiedad Grecolatina hasta el siglo XVIII. la obra es considerada como un producto
acabado y univoco. por lo que su significacion ha de hallarse en su capacidad de imitar
(mimesis) o representar la realidad.' Por el contrario. durante el Romanticismo hay una
valoracién muy importante de la capacidad individual y expresiva del creador artistico. lo
que suscita una mayor atencion a los aspectos que se vinculan y desarrollan durante el
proceso creativo. Desde la perspectiva romdntica, la vida interior del individuo y su
experiencia poética son esenciales para entender el hecho literario.

Por otra parte. en la segunda mitad del siglo XIX se desarrolla una tendencia tedrica
inspirada en la filosofia positivista de Augusto Comte que considera el contexto histérico y
sociocultural como factores determinantes en la creacion literaria. Esta corriente tedrica ve
a los textos literarios como hechos positivos en los que considera de fundamental
importancia el conocer la vida y la época del autor (Pozuelo Yvancos. 1994: 69). A
diferencia del romanticismo, el positivismo intenta ver al autor no tanto como un ser
individual, sino como un producto de sus circunstancias histdricas. como hombre de su
época y cultura. Sin embargo, el positivismo ha sido criticado por su enfoque cientificista.
Por medio de nuevos acercamientos epistemologicos a la obra literaria como el de la
filosofia de "las ciencias del espiritu" de W. Dilthey, se establece que los textos literarios no
pueden ser entendidos como si fueran fendmenos naturales vy sociales susceptibles de
analizarse a través de leyes inalterables. Si bien es cierto que el positivismo fue til en su
momento ya que sento las bases de una ciencia de la literatura. desafortunadamente. su
excesiva atencion a formas aliterarias y su insistente reduccionismo historico terminaron
por hacer crisis (Meregalli, 1989: 11).

Como reaccion al positivismo, surge en las primeras décadas de este siglo una nueva
escuela tedrica, cuyo fundamento principal es que toda obra literaria obedece a una
estructuracion interna a nivel del texto y de la fabula que puede ser relacionada con la de
otros textos a fin de establecer normas y reglas mas o menos homogeéneas. Si el positivismo

ve a la obra literaria como producto de una serie de leyes sociales e historicas, el

'Por medio de la mimesis, segiin Aristételes. el poeta copia la realidad del mundo que lo rodea. por
lo que su obra constituye un mimema (Beristain, 1992: 336). La idea fundamental de la poética aristotélica es



Formalismo. en cambio. se fundamenta en la comparacion sistematica de las formas en
que se manifiesta la obra literaria de acuerdo con leyes inmanentes. como. por ejemplo. el
analisis de la morfologia de los cuentos rusos de Vladimir Propp o la rematologia de
Tomachevski. que sentaron las bases de los estudios actuales del relato.

A la luz de estos modelos de analisis. se desarrollaron diferentes movimientos de
critica literaria como el New Criticism norteamericano, la textimmanez alemana y el
estructuralismo francés (Meregalli, 1989: 12 y ss.). En todos ellos. cunde un interés por
estudiar el texto literario en si mismo e, incluso, podemos encontrar en sus postulados un
alejamiento destacado de toda la historicidad de la obra literaria. Precisamente por esta
ultima caracteristica este modelo de analisis motivo ha sido criticado. ya que la creacion
literaria termina por desaparecer ante el método. El estudiar ciertas reglas internas y no la
obra misma como producto estético, hace que el estructuralismo se convierta en una teoria

inmanentista. Pozuelo Yvancos comenta al respecto que:

El proyecto estructuralista sometia a la literatura a un
desafio: enfrentarse a la posibilidad de una estructura tedrica
donde el valor de la critica se subordinase al rigor del método
y a su capacidad de explicacion de sistemas subyacentes no
visibles en la apariencia exterior de los textos. En este
sentido. el estructuralismo extremd -por las exigencia del
método y por las exigencias de una terminologia a veces
demasiado forzada o criptica- el afan de constituir la teoria de
la literatura como ciencia literaria [...] olvidando con ello que
todo signo, y el literario muy en especial, es inseparable no
sélo de su historia. sino también de su valor de uso [...] donde
interviene el contexto pragmatico. la ideologia, la cultura. etc.
(1994: 81).

II) Fundamentos y principios de las teorias de la recepcion

LA ESTETICA DE LA RECEPCION surge como una alternativa de andlisis literario en
contra de la idea de que el texto es un sistema discursivo unilateral estructurado desde la

perspectiva del autor y en contra del esencialismo textual desarrollado por el programa

que el ser humano se distingue de las demas especies animales en su capacidad de imitar debido a una



estructuralista. Aunque en la practica. ninguna de las corrientes que hemos referido
abandoné de forma absoluta el sentido historico del texto. no hubo sino hasta finales de los
afios sesenta una clara tendencia que debatiera sistematicamente la todavia irresuelta
conciliacion entre texto y contexto. Uno de los movimientos que quizia con mayor
reconocimiento lo hizo se desarrollo en la Escuela de Constanza. una entonces pequeria
universidad al oeste de Alemania (Holub, 1993: 14-17). Sus exponentes. dentro de los que
sobresalen Hans Robert Jauss y Wolfang Iser. afiadieron a la vieja discusion tedrica una
reflexion interesante: la obra literaria es esencialmente un hecho comunicativo que se
realiza solo mediante la interaccion entre la creacion v su recepcion. Sélo a través de esta
relacion la obra literaria cumple su finalidad y significado. Frente a una vision en la que
exclusivamente se hacia hincapié en el aspecto onomasiologico de la comunicacion. es
decir. en el agente emisor (Dominguez-Hidalgo, 1982: 30). las teorias de la recepcion se
ocupan de estudiar las condiciones en que el mensaje textual es recibido. lo que
Dominguez-Hidalgo denomina funcién semasioldgica del lenguaje (idem). Casi en los
mismos afios surgié en Estados Unidos un movimiento similar conocido como reader-
responde criticism en el que se distinguen principalmente Stanley Fish. Norman Holland y
Jonathan Culler. Si bien, como afirma Robert C. Holub, estos tedricos tuvieron menor
influencia v homogeneidad en cuanto a sus postulados que sus homoélogos alemanes (1993:
170-173). vale la pena no obstante mencionarlos por el hecho de haber realizado algunas
contribuciones importantes como veremos mas adelante.

La estética de la recepcion, pues, se relaciona de manera directa con los problemas
de interpretacion y significado de la obra literaria. al establecer que la lectura y la
experiencia de la recepcion son las tunicas maneras de desentraiar el texto como objeto
estético (Pozuelo Yvancos, 1994: 87). Estos postulados no se presentan como novedad
absoluta, sino que son producto de la sintesis de trabajos anteriores que se apoyan
principalmente en el programa fenomenolégico de Edmund Husserl, el concepto de
"entendimiento e interpretacion" de Heidegger v la teoria de la estratificacion de la obra

literaria de Roman Ingarden.

necesidad intelectual y emotiva de conocer el mundo (Golden, 1994: 41).
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III) Conceptos esenciales de la fenomenologia y su influencia en las teorias de la
recepcion literaria
COMO EXPRESA PAUL ARMSTRONG. la fenomenologia es la filosofia de la

experiencia (1997: 562). Pero no de la experiencia al modo del Empirismo inglés de Locke
o Hume. sino a la manera de una filosofia descriptiva de las estructuras de la experiencia
como procesos del conocimiento. A la fenomenologia le interesa describir la forma como el
individuo conoce, por lo tanto. estudia la situacion del sujeto cognoscente en la sociedad v
en la historia (idem). La teorias fenomenoldgicas de la literatura. como la estética de la
recepcion, postulan que toda obra literaria se presenta como una entidad intermedia entre la
conciencia del autor y la del lector o espectador.

Aunque el término de fenomenologia empez6 a utilizarse desde finales del siglo
XVIII por filésofos como Kant, Johan Gottlieb Fichte y Hegel (Enc. Hispdnica. V1: 231). el
concepto fue desarrollado principalmente a partir de Edmund Husserl (1859-1938). quien
pretendia hacer de la filosofia una "ciencia rigurosa" donde se pusiera de manifiesto la
necesidad de volver a "las cosas mismas" (Husserl, 1969: 95). Este filésofo ofrece un
analisis descriptivo de los objetos del mundo tal como aparecen a la conciencia del
individuo. Una de las ideas fundamentales de Husserl es que nuestro conocimiento esta
prefigurado por la manera como nuestra conciencia ordena y racionaliza los objetos del
mundo que nos rodea. Por lo que podemos hablar de dos niveles de la existencia: un nivel
ontico o estado natural del mundo que "estd alli" independientemente del sujeto que lo
concientiza: y un nivel ontolégico mediante el cual la existencia del mundo surge como un
acto de conciencia del individuo.

De acuerdo con las ideas de Husserl, esta conciencia del mundo se forma a partir de
"actos de intencionalidad" con respecto a "objetos intencionales” (Loughlin. 1993: 564). En
otras palabras, los objetos del mundo siempre aparecen de manera parcial e incompleta en
nuestra conciencia, es decir, comprendemos de ellos so6lo los aspectos que son sintetizados
por nuestros intereses, actitudes y expectativas (Armstrong, 1994: 563). Cada percepcion
representa un horizonte de posibilidades que el observador asume sobre la base de sus
experiencias pasadas o creencias (idem). La naturaleza intencional de la conciencia significa

que siempre es relativa y, por ende, siempre tiene un referente sobre el cual se constituye, es
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decir. la conciencia es siempre "conciencia de algo” que se vincula con nuestra
experiencia del mundo (Husserl. 1969: 95-105).

Las reflexiones de Husserl fueron seguidas v en algunos aspectos refutadas por
Martin Heidegger (1887-1976), quien define la conciencia como un acto de entendimiento.
Este pensador estudia el proceso de conocimiento del individuo y la transmision del
conocimiento a otros. considerando la interdependencia entre el sujeto que conoce v la
forma como guia su conocimiento hacia su interpretacion. La teoria del entendimiento de
Heidegger establece que los seres humanos conocemos a través de un proceso de
proyeccion mediante el cual estamos siempre fuera y mas alla de nosotros mismos. ya que
dirigimos nuestra conciencia hacia el futuro, es decir, hacia su interpretacion. De esta
manera. el entendimiento se presenta a la conciencia del individuo como una estructura
anticipatoria (Armstrong, 1994: 563).

Esta concepcion ha influido trascendentalmente en diferentes teorias de la literatura
que han puesto atencién en la experiencia de interpretacion y lectura de los textos literarios.
tales como la hermenéutica de H. G. Gadamer y Paul Ricoeur y las teorias fenomenoldgicas
de la recepcién representadas por la Escuela de Constanza de Jauss e Iser y el reader-
response criticism de Culler. Holland y Fish. Todos estos tedricos investigan la forma como
las obras son entendidas de diversa manera por publicos con distintas convenciones
interpretativas.

Otra de las ideas fundamentales de Heidegger que ha trascendido en la recepcion
literaria estd expuesta en su libro Being and Time (1962). donde el filésofo aleman ofrece
una descripcion de la estructura de la existencia humana a través de un concepto esencial en
su teoria que él llama Dasein o "ser en el mundo” (Pozuelo Yvancos. 1994: 88). el cual
puede ser visto como una aplicacion de las investigaciones de la conciencia de Husserl a
otros campos de la experiencia humana. tales como la relacion con los otros, el significado
de la muerte vy, principalmente, el sentido de la historia (Armstrong, 1994: 563). De acuerdo
con el concepto de dasein de Heidegger, el ser humano no sélo busca entender el mundo
que lo rodea. sino que también le interesa explicar su propia existencia. Sin embargo, el
acto de conocerse a si mismo funciona en el entendimiento humano como una consecuencia

de su situacion en la historia. Antes de poseer la conciencia de su existencia. todo individuo



va estd en el mundo de una forma concreta y determinada por sus circunstancias

histéricas. Pozuelo Yvancos al interpretar el concepto de dasein sefiala que:

Nunca podremos adoptar la posicién de contemplar al
mundo como si esa contemplacion la hiciéramos desde
afuera. desde lo alto. Nuestro pensamiento. por ecllo. es
historico. se halla siempre en algun lugar (1994: 88).

Dentro del campo propiamente de la literatura, Roman Ingarden (1893-1970). quien
es considerado el padre fundador de la fenomenologia estética (Armstrong. 1994: 564).
tomo varios de los conceptos de Heidegger y Husserl para constituir su famosa teoria de la
estratificacion de la obra literaria que influyé directamente en la teorias de la recepcion de
Iser y Jauss. Ingarden propone que la obra literaria se distingue tanto de los objetos ideales
como de los reales. A diferencia de un tridngulo y una férmula matematica que aparecen en
la conciencia como una abstraccion. la obra literaria no puede ser imaginada mas que a
través de su realizacion en la creacion y en la lectura. Asimismo. de acuerdo con este autor,
los textos literarios difieren de los objetos reales debido a que siempre aparecen
estratificados y esquematizados, puesto que su existencia es producto de un acto de
codificacion del mundo mediante el lenguaje. Asi. los objetos que representa la obra
literaria aparecen en el texto necesariamente de forma parcial e incompleta. por lo que dejan
espacios de indeterminacion que el lector o receptor tiene que completar por medio de una
funcién intelectiva. De conformidad con los conceptos de intencionalidad de Husserl que
hemos estudiado. Ingarden establece que la obra literaria es una entidad puramente
intencional. debido a que la actividad cognitiva realizada por la lectura tiene por objeto
rellenar los espacios de indeterminacion con que aparecen los objetos del mundo que
representa la obra literaria. El lector o receptor, pues, completa dichos lugares de
indeterminacién por medio de lo que llama Ingarden concretizacion.

Por otra parte, este tedrico sefiala que la obra literaria tiene una naturaleza
heterénoma ya que no depende del autor ni del lector, sino de una intencionalidad
reciproca. La obra literaria se crea en los actos de conciencia de su autor que son

conservados en su obra y estos actos son luego interpretados por la conciencia del lector.



Por tanto. la obra literaria. desde el punto de vista fenomenoldgico. no puede ser
entendida sino a través de su experiencia de lectura o recepcidn que es. finalmente. a donde
se dirige toda creacion literaria.

Los postulados de Ingarden tuvieron especial relevancia en el desarrollo de las
teorias de la recepcion alemana de los afios sesenta. aunque algunos de sus conceptos
después han sido debatidos por Wolfang Iser. Por ejemplo, en su libro E/ acto de leer. Iser
sefiala que toda lectura no sélo debe cumplir un papel de rellenado de espacios vacios. sino
que también tiene que realizar una funcion dinamica, puesto que toda obra es susceptible de
"concretizarse” con valores v sentidos diferentes (1987: 178). Para este tedrico. la lectura es
un proceso de descubrimiento en el cual las sorpresas y las defraudaciones que expresa la
obra dentro de una estructura intencional. tienen el objeto de hacer reflexionar acerca de las
suposiciones del lector. Sélo asi, la obra literaria llega a tener un valor estético.

Segun Iser, la concretizacion de la lectura y recepcion a que se refiere Ingarden no
se da de una manera lineal ni univoca. El texto, como un conglomerado de signos artisticos.
no funciona evidentemente como el lenguaje cotidiano. aunque suele estar imbuido de
forma permanente por éste. Su naturaleza. sefiala Aguiar e Silva, es polisémica (Aguiar €
Silva, 1981: 40). Lo que significa que el lector esta sujeto a percibir multiples asociaciones
que llegan a sobrepasar el nivel textual. Tal proceso. explica Graniela Rodriguez. esta
determinado por la cultura. el tiempo historico. la capacidad descifradora y potencial
interpretativo e imaginativo de cada receptor (1991: 4).

Todas estas consideraciones tedricas resultan doblemente interesantes cuando
tratamos de obras dramaticas y. en especial. cuando se estudia el teatro clasico. Su doble
condicién de ser texto y espectaculo crea en la pieza teatral antigua un sistema tnico en el
que la formula emisor-receptor se transforma en un concepto bastante flexible y complejo.
ya que el mensaje de la obra antes de llegar al lector y espectador. ha tenido que pasar por la
interpretacion de una serie de intermediarios, esto es, censores, editores, traductores,
copistas, directores de compaiiia y, en el mejor de los casos, a través de los actores. por lo
que cabe suponer que la representacion teatral no es mas que el resultado de una larga
cadena receptiva.

A la critica textual le interesa las teorias de la recepcion en tanto que le permitan
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analizar en los textos literarios los rasgos de su recepcion a través de su transmision. sus
diferentes adaptaciones. mutaciones v censuras. Por esta razon. a la hora de estudiar un
texto antiguo. el critico adquiere el compromiso de investigar la serie de lo que denominan
Husserl e Ingarden intencionalidades del texto. Lo que significa que la pieza dramadtica ha
de ser entendida (vista mas alla de su estado ideal como lo analizaban los romanticos v
alejada del reduccionismo historico de los positivistas). en funcién de un proceso de
continua adaptacion v transformacidon en el que se revela un conjunto de aspectos
ideolégicos predominantes que inciden en su recepcion.

A través de esta idea, el andlisis textual basado en la estética recepcionista
considera. como observa Jauss, que: “si no conocemos al autor de una obra. ni sus
intenciones, si solamente podemos reconstruir sus referencias a fuentes y modelos a base de
comparacién. la mejor manera de ver qué especie de interpretacion conviene al texto. es
determinar sus notas caracteristicas frente a las obras que el autor presupone. implicita o
explicitamente, como conocidas por su publico” (Jauss, 1971: 84). Desde este punto de
vista. podemos decir que el autor también asume en el proceso de su creacion el papel de
destinatario, pues el creador. asi como su publico, ha vivido la experiencia de recibir o
pertenecer a una tradicion no sélo literaria. sino también social. histérica y cultural. que se
retroalimenta y se integra en su produccion. De ahi que Jauss e Iser consideren que la obra
literaria s6lo alcanza una categoria estética seglin ésta corresponda. defraude o transforme
el horizonte de expectativas de su publico (Jauss. 1971: 77).

Por lo que se refiere a las aportaciones tedricas del reader-response criticism.
Stanley Fish cifie la funcién receptiva a un proceso de lectura intersubjetivo determinado
por formas homogéneas de recepcion colectiva denominadas estilemas. Es decir. cada obra
literaria no sélo es creada dentro de ciertas circunstancias socioculturales. sino que también
es asimilada dentro de convenciones interpretativas concretas, que Fish engloba bajo el
concepto de comunidad interpretativa. A través de este constructo tedrico. Fish intenta ir
mas alld de la consabida discusion entre lectura subjetiva y objetiva. Para el tedrico
norteamericano. todo lector siempre pertenece a un grupo de un modo o de otro y, por
consiguiente. su lectura no puede ser considerada como subjetiva por el hecho de que no

procede de una concepcién individual sino de un punto de vista piblico y convencional



(Graniela- Rodriguez. 1991: 44).

Jonathan Culler también ha aportado a este planteamiento interesantes reflexiones.
Sobre la base de algunos conceptos chomskyanos. este autor opina que existe algo en el
lector antes de leer cualquier obra literaria que pertenece al texto cuando éste ni siquiera ha
comenzado a leerse. Culler encuentra una cultura literaria indispensable en la
descodificacién que es, en ultima instancia, la actualizacion de una competencia
supratextual. institucional y normativa (Culler. 1978: 199). Por su parte, Terry Eagleton
agrega que toda interpretacion (y aqui entendemos cualquier actividad de recepcion
comunicativa) asume valores. esquemas ideolégicos, creencias v suposiciones relacionadas
con la ideologia de quienes interpretan y de sus intereses sociales (Eagleton. 1983: 14).

En resumen, podemos decir que una de las mayores aportaciones de las teorias de la
recepcion al campo de la critica textual ha sido la de formar una metodologia de la lectura
para la investigacion literaria de textos que, como en el caso de las piezas teatrales que
analizaremos. nos permita explicar su estructura dramatica y su representacion a la luz del
analisis de sus intencionalidades comunicativas y modos de codificacion de sus mensajes
ideolégicos. Al respecto. Hans Robert Jauss considera que la obra no es un objeto

independiente que proporcione la misma experiencia a los espectadores de todas las épocas:

Como toda experiencia en proceso, la experiencia literaria
que presenta a la conciencia una obra anteriormente
desconocida, exige una formacion que es parte de la misma
experiencia y base de nuestra capacidad de entender las cosas
que percibimos: es decir, la obra es legible dentro de una
estructura de experiencia (Jauss. 1971: 75).

En este sentido, podemos decir que los textos son historia. Siguiendo en esta
reflexion a Heidegger, Jauss intenta reconocer de nuevo el valor historico de la obra. pero
no dentro de la concepcién historicista en que el texto aparece ya preconcebido. sino en la
integracion de todas sus expectaciones surgidas no sélo del sentido diacrénico, sino
también de sus multiples relaciones originadas en su convivencia con expresiones
socioculturales diversas, simultianeas e incluso contradictorias. Asi, ademas del caracter

diacrénico. una obra literaria es posible entenderla en un sentido diatépico y diastratico. Es
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decir. podemos encontrar en los textos literarios aspectos que no sélo se relacionen con

sus variaciones en el tiempo. sino también con sus alteraciones en el espacio v en la
relacion con las clases sociales vy el tipo de publico para el que son escritos (Moreno de
Alba. 1996: 103). Jauss ademas agrega otros factores determinantes en la comprension del

hecho literario:

La concepcion recepcional de una historiografia literaria
se basara en la funcién productiva de un entendimiento
progresivo. Este concepto debe tener en cuenta el caracter
historico de la literatura en tres aspectos: a) a un nivel
diacrénico, en la interrelacion de las obras literarias: b) a un
nivel sincronico, en el sistema de referencias dentro de la
literatura de una época. y en la secuencia histérica de
semejantes sistemas. c¢) en la relacion del desarrollo
puramente literario con el proceso de la historia en general
(Jauss, 1971: 98).

Como hemos podido ver, para comprender un texto es necesario ubicarlo primero en
un determinado contexto. En el caso del teatro doctrinal novohispano. esta tarea resulta
muy interesante debido a que la mayoria de sus obras son de autores anénimos y. por lo
general. son piezas que provienen de una larga tradicién literaria v de circunstancias
diatopicas y diastraticas diferentes. La variedad de versiones con que cada una de estas
obras se presenta a lo largo del siglo XVI en la Nueva Espaiia. ofrece un apasionante
trabajo de investigacion donde se puede analizar la transmision textual de las obras y los
factores ideoldgicos que inciden en ellas para transmitir y conseguir un determinado
proposito. La estructura dramatica y el tratamiento de la fabula del texto literario debe ser
analizada por el critico con el propodsito de explicar las intencionalidades del texto.

Junto al analisis del texto en si mismo, esta el interés de analizar otros sistemas
semidticos diferentes que, como los signos lingtiisticos, son actualizados de distinta manera
de acuerdo con las convenciones interpretativas de cada publico. Asi. por ejemplo. la
recitacion. el sistema de gestos. la escena, la indumentaria, el acompafiamiento musical y,

en suma, todo recurso de escenificacion, es seguro que tienen una importancia fundamental

en el cumplimiento de ciertos intereses estéticos e ideolégicos.
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Si bien es cierto que el critico tiene que desechar la idea de adivinar lo que sentia
el espectador y evitar el connaturalizarse con las sensaciones que experimentaba el publico
antiguo al asistir a aquellas representaciones teatrales (pues. como hemos visto. la recepcion
de una obra es un acto Gnico e irrepetible), el critico puede convertirse. sin embargo. en un
mediador entre el texto y el lector actual. de forma que con su indagacion v
contextualizacidén reconstruya “el horizonte de expectativas que contribuyeron a la
produccion y a la recepcion de una obra en el pasado, es decir. recuperar de algin modo las
preguntas a que el texto contesté y entender asi como el lector de antafio podia ver y
entender una obra” (Jauss. 1971: 83).

En suma. las teorias de la recepcion contribuyen al analisis de textos dramaticos en
la medida en que pueden explicar las circunstancias en que un texto es factible de ser
entendido de acuerdo con su estructura dramatica. sus signos lingiiisticos y sus sistemas
semidticos. tales como la luz, los efectos visuales. el sonido. los objetos. etc.. que dan
cuenta de un modo de representacion especifico que se expresa explicita o implicitamente
en el texto literario. Asimismo. las teorias recepcionistas ayudan a revelar en las obras

teatrales antiguas. aspectos y significados que eran incomprensibles a los contemporaneos

y. hasta cierto punto. a los mismos autores. y que. sin embargo. estdn presentes en el texto.
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Manifestaciones y desarrollo del teatro
doctrinal novohispano del siglo XVI

I) Definicion

DEBIDO A QUE EXISTEN diversas formas de nombrar y clasificar cada una de las
manifestaciones del teatro doctrinal novohispano durante el siglo XVI. es necesario
definirlo. Angel Maria Garibay, por ejemplo, llama teatro catequistico a la serie de obras
que, con fines doctrinarios, fueron traducidas al nahuatl y adaptadas para el publico
indigena (1987, IV:121). Aunque Fernando Horcasitas, propone también esta definicién en
su libro sobre el teatro nadhuatl, él prefiere dividirlo en varias etapas: teatro misionero
antiguo, que comprende los textos dramadticos inspirados en los relatos biblicos. los
evangelios apdcrifos y la historia universal; teatro moralizador, que trata de la historia
sagrada; teatro mariano, que incluye obras sobre la aparicion de la Virgen de Guadalupe y
la Sefiora de Ocotlan; teatro cortesano, que estudia las obras espaiiolas adaptadas al
ndhuatl; teatro de la conquista, que abarca una serie de obras guerreras entre infieles y
cristianos; y teatro pueblerino, que es una miscelanea de farsas y danzas dialogadas (1974:
13-14).

Por otra parte, Arréniz (1979: 7). Georges Baudot (Motolinia, 1985: 15) y Armando
Partida (1992: 11) proponen el nombre de teatro de evangelizacion para designar a la labor
teatral desarrollada a través de la custodia del Santo Evangelio que dirigié Fray Martin de
Valencia quien, junto con once misioneros mas. llegé a la Nueva Espafia en 1524 a
organizar la evangelizacion de los pueblos nativos, de forma semejante a los doce apostoles

que propagaron la palabra de Cristo en la antigua Jerusalén.'

'Sin embargo, los doce franciscanos que llegaron al puerto de San Juan de Ulia no fueron los
primeros frailes que pisaron tierras mexicanas. Los habian antecedido tres sacerdotes de nacionalidad
flamenca: Juan de Aora, Juan de Tecto y Pedro de Gante, llegados en el afio de $523. Entre los doce
franciscanos que desembarcaron en 1524, conviene citar a tres por su relacion con el teatro evangelizador:
Antonio de Ciudad Rodrigo. Luis de Fuensalida y, principalmente, Toribio de Benavente. Vid. Armando
Partida, 1992: 1.
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A diferencia del padre Garibay. Othén Arréniz opina que el teatro catequistico es
s6lo una de las muchas manifestaciones del teatro de evangelizacion que se dirige a un
publico selecto. Este investigador explica que el teatro catequistico fue desarrollado
principalmente por la Compaiiia de Jesls y considera que se trata de un teatro escolar.
religioso, pero no escrito exclusivamente para los indigenas. sino para el publico letrado.
para el “poderosamente econémico o [el] politicamente influyente en los destinos del nuevo
reino™ (Arréniz. 1979: 153).

Arréniz no quiere decir que los sacerdotes jesuitas no contribuyeran al teatro de
evangelizacion, sino que. ademas de escribir teatro para los indigenas. se preocuparon de la
educacion de la naciente sociedad criolla y mestiza a través de un teatro escrito en

castellano:

El teatro va a ser en consecuencia un fundamental
instrumento de consolidacion de la Compaiiia en su ambito
social, y al mismo tiempo, un medio eficaz [...] para romper
las dificiles barreras de comprension entre los indigenas y los
frailes [...]. Teatro de evangelizacion en las misiones
provinciales y en San Gregorio; teatro de catequizacion en la
capital mexicana (Arréniz, 1979:153).2

Por ultimo, Margarita Pefia sugiere el nombre de teatro misionero para referirse a la
actividad teatral de los frailes emprendida en las tierras de misién en la Nueva Espaiia
durante el siglo XVI (1987). Nombre que han adoptado también Jerry Williams en su libro
Teatro del México Colonial. Epoca misionera (1992), y, finalmente, Othén Arréniz en un
reciente articulo sobre el tema (1996: 388-415).

Sin embargo, en nuestra opinion. ninguno de los titulos que hemos citado sugiere la
variedad de manifestaciones del teatro cristiano que se desarrollé6 en México durante el
siglo XVI, no sélo como consecuencia del proyecto evangelizador de los misioneros hacia
los pueblos nativos de América. sino también ante la necesidad de instruir en los dogmas

cristianos a la nueva sociedad espaiiola y mestiza. Aunque Othon Arréniz en su libro Teatro

2Arroniz sefiala ademas que el teatro de evangelizacion se distingue por ser un “instrumento de
conquista espiritual no tanto por su estructura como por su interés demostrador de dogmas cristianos™
(Arrdniz. 1979: 183).
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de evangelizacion en Nueva Esparia (1979) estudia las diferentes expresiones del teatro
religioso del siglo XVI. su denominacién suscita con frecuencia ambigiiedades que é€l

mismo ha reconocido:

Después de haber puesto punto final a mi capitulo de este
ensayo, me ha asaltado la duda de si el titulo apropiado para
el mismo, no seria mas bien "Teatro religioso de la Nueva
Espafia”". o bien "Consideraciones sobre los origenes del
Teatro colonial |...] Sin embargo. con un empecinamiento que
me ha ganado muchos sinsabores. opté por englobar estas
paginas con el ambicioso titulo de “Teatro de evangelizacion
en Nueva Espaiia" (1979: 7).

A efecto, pues, de evitar confusiones sobre nuestro tema. utilizaremos una nueva
denominacién que abarca, por un lado. los diferentes tipos de teatro que hemos sefialado y.
por otro, connota no sélo las variaciones de época en el teatro doctrinal de la Nueva Espaiia
durante el siglo XVI, sino que también sugiere las distintas circunstancias diatopicas vy
diastraticas en que los frailes y, posteriormente las autoridades eclesiasticas. ejercieron su
actividad de inculcacién de la fe cristiana a través del teatro nahuatl y castellano.

Por lo tanto, llamaremos "Teatro doctrinal novohispano del siglo XVI" a la serie de
obras dramadticas que los frailes y, posteriormente la iglesia en general. tradujeron.
adaptaron y, en muchos casos, crearon a fin de evangelizar a los pueblos indigenas e
instruir en la fe cristiana a la poblacién espafiola y mestiza que vivia en las misiones y en la
capital de la Nueva Espaiia durante el siglo XVI.

Para los objetivos de nuestro trabajo. hemos dividido el teatro doctrinal
novohispano en tres etapas. La primera comprende los afios de 1523 a 1555. En el apartado
que dedicamos a ella, estudiamos los antecedentes y las formas dramaticas prehispanicas y
damos cuenta de los origenes del teatro cristiano europeo, a efecto de analizar el
sincretismo que caracteriza esta primera manifestacion del teatro doctrinal novohispano. La
segunda época abarca de 1555 a 1572. Al tratar de ella. explicamos las circunstancias que
contribuyeron a disminuir la actividad teatral de los misioneros y la forma como sus
discipulos indigenas continuaron propagando el teatro en las comunidades alejadas de la

metrépoli. La ultima etapa comienza con la llegada de la Compaiiia de Jesus a la Nueva
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Espaiia en 1572 y se extiende hasta finales del siglo XVI y principios del XVII. A través de
su estudio. analizamos las condiciones sociales que transformaron el teatro misionero
primitivo en un teatro culto y humanistico destinado a la instruccién espiritual y moral de
las clases privilegiadas de la Colonia. _

Conviene sefialar que esta division por etapas, que de alguna manera ya ha sido
sugerida por Arréniz (1979) v Williams (1992). no explica completamente la compleja
evolucién del teatro doctrinal novohispano del siglo XVI. Junto a los géneros
predominantes en cada etapa. sobrevivieron formas dramaticas anteriores que siguieron
desarrollandose donde las circunstancias socioculturales lo permitian. Si en la capital de la
Nueva Espaiia se cultiva hacia finales del siglo XVI un teatro escolar proclive a satisfacer
las demandas de una nueva sociedad politica y econdémica. por el contrario. en las
comunidades rurales y, aun dentro de los sectores populares de los centros urbanos.
sobrevive un teatro misionero en lenguas indigenas o en castellano. como parte de las
celebraciones del afio litirgico, que derivo en el siglo XVII en un teatro popular y
vernaculo, segun explica Margarita Pefia (1987: 34). Por consiguiente. esta clasificacion
s6lo busca mostrar las manifestaciones mas importantes del teatro doctrinal novohispano
durante el siglo XVI. considerando la época y el lugar en que aparecen y. sobre todo.
tomando en cuenta la tematica de las obras y su tipo de publico. Por otro lado. han quedado
excluidos de nuestro trabajo algunos autores tales como Juan Pérez Ramirez. Fernan
Gonzalez de Eslava y Juan de Cigorondo. ya que merecerian un estudio aparte en que no
solo se analizara su vinculacion al teatro doctrinal novohispano, sino en el que también se
estudiara la influencia dramatica peninsular en su produccion que posiblemente sea mas

importante.

II) Antecedentes y origenes del teatro doctrinal novohispano

FERNANDO HORCASITAS explica que el teatro misionero primitivo se desarroll6 sélo
entre las culturas nativas mas desarrolladas. Estas se encontraban en las zonas de
Mesoamérica y la regién quechua-aymara. lo que hoy es México, Centroamérica y el Peru.

En otros lugares del continente también hubo intentos de representar un tipo de teatro



misionero pero sin éxito. En Canada. por ejemplo. algunos sacerdotes jesuitas hicieron
esfuerzos por evangelizar a tribus iroqueses v algonquinas a través del teatro. pero las
condiciones elementales en que vivian. pues en general eran cazadores. pescadores v
recolectores trashumantes, no permitieron mas que formas personales de adoctrinamiento
tales como la predicacion. el canto. las pinturas y dibujos en lienzos. Lo mismo ocurrié en
la region limitrofe entre Brasil y Paraguay. donde sélo se conocen algunos datos sobre
representaciones entre los tupi-guarani. Sin embargo, €stas eran tan esporadicas que no
puede hablarse de una tradicion teatral propiamente dicha (Horcasitas, 1974: 19-32).

Por el contrario, entre los pueblos de las regiones mesoamericana y quechua. se
reunieron tres factores que originaron el teatro doctrinal novohispano: el primero es que en
estas culturas ya se realizaban representaciones con un gran sentido de teatralidad: el
segundo es que las ceremonias y ritos eran parte de la vida diaria de los pueblos indigenas y
podian ser reemplazadas, al menos en sus rasgos externos, por algo parecido: y el tercero es
que los misioneros vieron en el teatro doctrinal europeo el instrumento idoneo para la
transmision del cristianismo, pues de esta forma podian enseifiar a los nativos conceptos que
era dificil explicarles a través de la simple predicacion. sobre todo. si se considera que en
principio ninguno de los frailes hablaba bien las lenguas nativas.

Fray Pedro de Gante nos ha dejado un testimonio muy valioso donde expresa el
gusto que tenian los indigenas por la danza y el canto. por lo que se dio a la tarea de
componer unas letras en las que se cantaban y actuaban temas sencillos relacionados con la
“ley de Dios y de la fe y cdmo Dios se hizo hombre para salvar al linaje humano, y cémo
nacioé de la virgen Maria, quedando ella pura y sin macula” (Garcia Icazbalceta: 1971b:

224). Por esta razon, Rojas Garcidueiias dice que:

Fue probablemente el espectaculo de las representaciones
y mitotes indigenas, tan gustados por el pueblo en sus
festividades religiosas. lo que inspir6 a los primeros frailes la
idea de hacer representar piezas religiosas, sin las
complicaciones teolégicas y sutilezas de los autos
sacramentales espafioles, sino obras pias y sencillas, en forma
asequible a la mentalidad de aquellos cateciimenos y recientes
conversos cuya custodia ejercian (1973: 27).
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Los mitotes. al igual que los areitos antillanos. eran cantos v bailes que se
representaban. segun indica Jerrv Williams. “para celebrar una victoria o una derrota. para
la boda de un cacique. para proveer que ‘hembras y hombres se mezclasen™ y hasta para
mortuorios” (Williams, 1992: 25). El padre Bartolomé de las Casas describe los mitotes de

la siguiente manera:

Hacian en la tarde para todos los barrios y plazas de la
ciudad que acostumbraban. y que llamaban mitotes. como en
las islas llaman areitos, donde sacan todas sus galas y
riquezas, y con ellas se emplean todos. porque es la principal
manera de regocijo y fiestas, y los mads nobles caballeros y de
sangre real, segiin sus grados, hacian sus bailes y fiestas mas
cercanas a las casa donde se estaba su poderoso sefor
(Williams, 1992: 26).

En otras palabras, si por medio del catecismo los frailes encontraron sélo una actitud
de indiferencia en el indigena, acostumbrado a festividades, ritos y ceremonias. a través del
teatro lograron despertar su interés y asombro. Sin embargo. los misioneros tuvieron que
adaptar los rasgos externos de los especticulos prehispanicos para poder transmitir su

doctrina cristiana. Robert Ricard lo explica diciendo que:

En la época anterior a la conquista las fiestas y
ceremonias eran continuas, brillantisimas y largas: habia por
ello mismo. necesidad de reemplazarlas por algo andlogo.
Dos razones movian a hacerlo: primera. que el cotejo de la
antigua religion con la nueva no fuera desfavorable a ésta [...]
y la segunda. que no sucediera que los indios, probados de la
antigua pompa religiosa, sin nada que la sustituyera, se vieran
tentados a resucitar en secreto sus antiguas fiestas, o al
menos, entregarse a una ociosidad nociva que viniera a parar
en todo género de vicios (Ricard, 1986: 272-273).

Horcasitas afiade al respecto que. una vez consumada la conquista. habian quedado:

...Jlos restos de una sociedad de especialistas en
escenificaciones rituales: cantores. danzantes y bufones,
poetas y oradores. voces entrenadas para la declamacién,
gente experta en la memorizacion. Existian floristas y
escenificadores. artesanos en la confeccion de vestidos
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ceremoniales. de jovas. plumeria y telas. En una palabra. para
1524 estaban ociosos muchos profesionales [...] que habian
servido a la clase dirigente antes del cataclismo y ahora la
clase dirigente era la orden franciscana. Asombroso seria que

. no hubiera nacido un teatro con la llegada de los misioneros
(Horcasitas, 1974: 75).

Esta vocacion indigena por los espectaculos. pues. facilité el desarrollo del teatro
misionero primitivo, diferente en muchos aspectos al teatro europeo. a pesar de que el
material de que se valié proviniera en general de obras medievales. Asi. una serie de
elementos de las antiguas representaciones indigenas. tales como la danza. el canto. el
vestuario, la decoracion, etc., fueron aprovechados por los frailes para dar forma teatral a
historias hagiograficas y pasajes biblicos.

A pesar de que hay consenso en la critica de que los misioneros adaptaron muchos
rasgos de las ceremonias y espectaculos prehispanicos para conformar su teatro doctrinal.

en la actualidad se ha levantado una polémica acerca de si existio el teatro entre las culturas

nativas antes de la conquista.

2.1) ;Teatro o treatralidad?

HORCASITAS OPINA que la respuesta a esta pregunta depende de nuestra definicion de
“teatro” o “drama”. Si nos cefiimos a la concepcion occidental de teatro segun la cual toda
obra dramatica debe tener un didlogo o un mondlogo. un escenario adecuado a la
representacion y una situacion conflictiva de donde deriva una accion fingida o fabulada. no
hallaremos entre los pueblos prehispanicos alguna muestra aceptable. Pero si se considera el
drama en un sentido espectacular mas amplio como la danza. el canto dialogado o la
pantomima, algunas representaciones prehispanicas pueden ser clasificadas como formas
dramaticas incipientes (Horcasitas, 1974: 33 v ss.).

Sin embargo, Armando Partida, siguiendo algunos conceptos de Jean Duvignaud.
observa que no puede hablarse de un teatro prehispanico por mas que algunos
investigadores se esfuercen en proveer argumentos a su favor y esto, no solo porque las
representaciones que hacian los indigenas obedecian a otra estética del teatro. sino,

fundamentalmente, porque eran producto de circunstancias sociologicas y antropolégicas



muy diferentes (Partida. 1992: 15).

Para el profesor Partida. las ceremonias y ritos prehispanicos poseian un caracter
eminentemente religioso y magico. El rito precolombino no sélo era la recreaciéon simbdlica
de un referente externo: era la realizacion misma del objeto representado. Este investigador
piensa que las ofrendas. los sacrificios de seres humanos y las danzas. no pueden ser
separados del objeto mdgico al que estaban ligados. De ahi que el espectador espaiiol las
desaprobara. incapaz de comprender la fusion entre simbolo y realidad. Ejemplo de estas
ceremonias son las inmolaciones de mujeres. nifios y jovenes. quienes. al igual que el
publico, formaban parte de una consagracion mitico-magica. Armando Partida habla de una
extension sagrada del ritual que necesitaba de la participacion total del espectador. De este
modo. la asistencia a dichas representaciones perdia su caracter voluntario y se convertia en
un acto obligado de responsabilidad ciudadana. Era un espectaculo totalizador y concreto de
la vida diaria del indigena (Partida. 1992: 15-17).}

Por otro lado, Partida indica que existe una falsa apreciacion de los investigadores y
criticos del teatro nahuatl al considerar las formas rituales como teatro primitivo o
incipiente. Segiin este estudioso. ellos se han dejado llevar por la opinion de los cronistas
v misioneros, quienes a su vez estaban imbuidos de una estética teatral eurocentrista.
Intentando demostrar lo anterior. Partida compara dos fragmentos donde se habla de las
celebraciones que hacian los indigenas al dios Quetzalcdatl. Uno de los textos pertenece al
Padre José de Acosta y el otro a Fray Diego Duran. Al leerlos se advierte que es el mismo

texto aunque con pequeiias variantes, lo que hace suponer a Partida que ambas versiones

*Jean Duvignaud afiade al respecto que el teatro se crea a partir de una serie de convenciones que el
espectador ha de aceptar necesariamente para que se produzca el efecto teatral. Por ejemplo, el pablico sabe
que el hombre que muere en escena al final de la obra se levantard y se ird a su casa para volver a representar
la muerte de su personaje al dia siguiente. En este sentido. el espectador concibe el teatro como una
abstraccion de la realidad. Duvignaud dice que el teatro “es una ceremonia social diferida. suspendida.
retenida. El arte dramatico sabe que se encuentra al margen de la realidad concreta™. Y mas tarde afiade: “la
situacion dramatica difiere de la situacion social en cuanto ésta encarna los roles sociales para afirmar su
dinamismo y modificar sus propias estructuras, mientras que la primera representa la accion no para
realizarla, sino para adoptar su cardcter simbdlico™ (idem). De acuerdo con los afirmaciones de Duvignaud.
podemos deducir que las ceremonias y ritos prehispanicos no se vinculaban con el teatro sino con situaciones
sociales donde cada participante debia cumplir una funcién asignada en su interaccion con los demas
miembros de la comunidad. Como opina Partida, las representaciones indigenas tenian. pues. una finalidad
distinta de la del teatro europeo. Vid. Jean Duvignaud. 1966. Sociologia del teatro. Ensayo sobre las sombras
colectivas. México: Fondo de Cultura Econémica. 11 y ss.
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proceden de un mismo informante y que los frailes no fueron testigos de dicha festividad.
Partida supone que la persona que redactd originalmente el texto que copiaron casi a la letra
tanto el padre Acosta como Duran vio los especticulos indigenas desde una perspectiva
occidental y no con la vision del indigena: “[habia]grandes bailes y regocijos ¥y muy
graciosos entremeses, para lo cual habia en medio de este patio un featro” (Partida. 1992:
25). Sin embargo. Partida deja de considerar un hecho muy importante. pues el manuscrito
en que se basan los dos cronistas antes citados no procede de una fuente espafiola. sino.
curiosamente. de un testimonio indigena, cuyo texto, evidentemente mds amplio. fue
traducido por el padre Tovar durante el siglo XVI y fue dado a conocer en 1856 por el
erudito José Fernandez Ramirez. En efecto, tanto la historia del padre Acosta como la de
Fray Diego de Durdn muestran a las claras un plagio, pero no a la obra de un peninsular.
sino a la de un indio timido que prefirié dejar su manuscrito en el anonimato.*

En favor de la existencia de un teatro prehispanico estd el hallazgo del sacerdote
Charles E. Brasseur de Bourbourg a mediados del siglo pasado de un texto que se conoce
como Rabinal Achi. encontrado en Guatemala. Sin embargo. René Acuiia considera que “la
fijacion literaria de esta composicién dialogada debe datarse de una fecha mas bien
temprana de la época colonial” (1975: 160). Aun cuando Acuifia establece que no puede
considerarse al Rabinal Achi una obra estrictamente teatral, pues “ni la accidn. ni el espacio.
ni el tiempo [...] parecen reconocer parentesco alguno con el drama europeo™ (idem). si lo
vemos en un sentido espectacular mas amplio, como hemos venido proponiendo desde el
principio, podemos decir que este texto es una derivacién de las formas dramaticas
prehispanicas que posiblemente pervivieron aun después de la conquista espafiola.

En resumen. compartimos la opinion de Partida de que los misioneros llegados a la
Nueva Espaiia ensefiaron a los naturales formas dramdticas totalmente desconocidas por
éstos. Sin embargo, a diferencia de Partida, consideramos que el sentido de teatralidad que
va poseian los pueblos prehispanicos fue un factor determinante para que floreciera este

primer teatro doctrinal. Lo importante ahora es preguntarse hasta qué punto los indigenas

*Hay suficientes razones para considerar que el Cddice Ramirez es obra de un autor indigena y no de
un espaiiol, no s6lo porque el autor trata en profundidad de las costumbres y creencias indigenas antiguas.
sino sobre todo por las constantes criticas que hace respecto a la conducta de los espaiioles y de los mismos
frailes (Cddice Ramire=, 1979: 10-11; y Gonzilez Pefia, 1966: 40-43).
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estarian en condiciones de descodificar los mensajes de estas nuevas representaciones. en
el sentido que los frailes deseaban y suponian debian ser entendidos. Recordemos que
estamos en pleno siglo XVI y que. de acuerdo con nuestro estudio de la recepcion.
prevalecia la idea de que todo texto poseia s6lo un sentido y que podia ser entendido por
cualquier lector o espectador a pesar de tener cada uno convenciones interpretativas
diferentes. Aun cuando hayamos visto que los frailes adaptaron obras medievales para un
nuevo publico por medio de la traduccion de textos a lenguas indigenas y al introducir
rasgos de las representaciones prehispanicas. no podemos dejar de considerar que.
involuntariamente, ellos también se encontraban inmersos en un proceso de recepcion
donde su ideologia entraba en conflicto con la de los nativos. Veamos ahora el otro lado de
la moneda. es decir, la contribucion de la tradicion dramatica europea en la conformacion

del teatro doctrinal novohispano.

2.2) Antecedentes europeos del teatro doctrinal novehispano

COMO VEREMOS MAS ADELANTE al analizar el Auto de la destruccion de Jerusalén y
la pieza nahuatl del mismo asunto, el teatro que trajeron los misioneros a América no fue
heredero del teatro de corte ni del auto sacramental que empezaba a difundirse con bastante
éxito en la Peninsula durante el siglo XVI. sino del teatro anterior, del teatro medieval de
indole religiosa y popular. que de alguna manera siguié desarrollandose en Espafia. Sélo
después de la llegada de la Compaiiia de Jesus a la Nueva Espaiia en 1572. es posible hablar
de un teatro aristocratico e italianizante.

B. Wardropper observa que el drama litiirgico nacié como “un tropo o interpolacion
en la misa. la cual, por el siglo X, comenzé a verse interrumpida de vez en cuando por
dialogos cortos cantados en latin y sin accion™ (Wardropper, 1967: 150-151). El primer
ejemplo lo encontramos en el Quem queritis?, que estaba integrado a la misa. Mas tarde. se
fueron introduciendo personajes que cantaban acompaiiados de gestos y movimientos.
Aunque estas formas primitivas no existian ya en Europa cuando los frailes franciscanos
llegaron a la Nueva Espaiia. Horcasitas considera que estin estrechamente ligadas al drama

litirgico algunas obras del teatro misionero tales como: La natividad de San Juan Bautista,
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La anunciacion de Nuestra Seriora v La asuncion de Nuestra Seriora (Horcasitas. 1974: 69
y 231 y ss.).

El desarrollo del teatro medieval. sin embargo. no se dio de la misma manera en
toda Europa. Por ejemplo, en Inglaterra durante los siglos XIII ¥y XIV se empezaron a
representar pequeiias piezas litirgicas conocidas como Miracles Plays. las cuales
reproducian de forma dramatica leyendas de hechos milagrosos de la Virgen o de los
santos. La utilizacion de mayores elementos escenograficos y teatrales hizo necesario que
estas escenas salieran de los templos y empezaran a representarse junto a las puertas de las
iglesias v catedrales o en las plazas ante un numero considerable de espectadores. Para
comienzos del siglo XV, se hicieron muy famosos los misterios que eran piezas muy largas
que llegaban a durar varios dias y cuyas historias eran inspiradas por escenas del Antiguo o
Nuevo Testamento o por la hagiografia. Entre los que mds gustaban al publico figuran la
historia de Addn y Eva, el sacrificio de Abraham, la adoracion de los Reyes Magos, las
tentaciones de Cristo y el Juicio Final, argumentos que también fueron difundidos con éxito
en las misiones de la Nueva Espaiia (Horcasitas. 1974: 59 y ss.).

El teatro medieval, sin embargo, no siempre escenificd historias religiosas. Un
ejemplo son las moralidades. cultivadas sobre todo en las regiones franco-germanas. Eran
piezas alegéricas cuya finalidad consistia en ofrecer algin ejemplo de conducta humana y
combatir las fuerzas del mal. Mackenzie las define como “pieza[s] de estructura alegérica.
cuyo fin principal es ensefiar alguna leccién para la conducta de la vida. y en la cual los
personajes principales son abstracciones personificadas o tipos sumamente universalizados™
(Wardropper, 1967: 158). Ademas. Wardropper afiade que estas piezas no solo trataban de
temas religiosos. sino, generalmente. eran argumentos donde se daban consejos sobre
aspectos de la vida diaria como la comida. la educacion, la cortesia, etc.. e introducian
situaciones comicas (Wardropper. 1967: 160). Sobre esta expresion dramatica son pocos los
ejemplos que se pueden citar en el teatro misionero, solo dos: El mercader y La educacion
de los hijos (Horcasitas, 1974: 69).

Sin embargo, no fueron los Miracles plays ingleses ni los misterios ni moralidades
franco-germanas las que contribuyeron especificamente al°nacimiento del drama religioso

espaiiol, sino las celebraciones del afio litirgico y, en especial, las fiestas del Corpus



Christi. instituidas por primera vez en 1264 por el Papa Urbano IV con el objeto de honrar
a la Sagrada Hostia y explicar el misterio de la Eucaristia (Wardropper. 1967: 40 y ss.). En
las fiestas del Corpus se hicieron muy famosas las figuras fantasticas como la Tarasca. que
era una especie de sierpe que simbolizaba el pecado vencido por Cristo en la cruz: también
habia una danza de gigantones que representaban a la Muerte. el Pecado. el Mundo y el
Infiemo (Wardropper. 1967: 43 y ss.). Una vez en las calles, el drama liturgico empezo a
convivir con un teatro profano constituido de mascaras. danzas y cantos. lo cual dio lugar al
nacimiento de un teatro religioso con mayores recursos escenograficos. Algunos de éstos
eran. por ejemplo. los carros con diferentes escenarios. los animales mecanicos. los
escotillones por donde escapaban los actores y los contrapesos que servian para elevarlos a
alturas de hasta 40 pies. Asi, el teatro y las procesiones terminaron por ser un espectaculo
de devocion cristiana y entretenimiento, aspectos que, como veremos. fueron fundamentales
en el desarrollo del teatro doctrinal novohispano.

En la peninsula Ibérica. la aparicion del teatro se dio con un cierto retraso con
respecto a las regiones franco-germanas. El dominio musulman de gran parte del territorio
espaiiol hasta muy entrado el siglo XI en que los reinos cristianos avanzaron hacia el sur
reconquistando territorio islamico. explica hasta cierto punto esta tardia presencia dramatica
(Horcasitas, 1974: 57 y ss.).

En estas circunstancias, no debe extrafiar que. en general. la produccion teatral del
medievo espaiiol aproveche las obras provenientes del sur de Francia y norte de Espana.
como lo prueba el primer drama litirgico espaiiol que se conserva del medievo, el Auto de
los Reyes Magos, y la coleccion de obras contenidas en el Codice de autos viejos. editado
en 1901 por el investigador francés Leo Rouanet con el titulo de Coleccion de auwtos, farsas
v coloquios del siglo XVI, los cuales. cabe suponer. no fueron escritos todos entre 1550 y
1575 como sugiere Rouanet, sino mucho antes, como demuestra la variedad de estilos y
lenguaje (Horcasitas, 1974: 65; y De los Reyes, 1988).

El Auto de los Reyes Magos fue compuesto, segun dedujo don Ramoén Menéndez
Pidal. hacia 1150, y con toda probabilidad proviene del norte de Espaiia. Rafael Lapesa, por
su parte, encuentra en el texto rasgos gascones, mozarabes, riojanos y catalanes (Surtz,

1992: 20). Seglin Alfredo Hermenegildo, el tema general de la pieza es la basqueda de Dios
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por los Reyes Magos. pero debido a que falta la tdltima escena al manuscrito. es dificil
determinar el significado especifico de la obra. por lo que supone el profesor Hermenegildo
que posiblemente la representacion original fuera concebida asi. con el objeto de que cada
espéctador encontrara individualmente la presencia de Dios en la Comunion (Surtz. 1992:
24).

Un espacio de tres siglos separa este auto de los otros textos del teatro ibérico del
Medioevo que ha llegado a nuestros dias. Los primeros dos son composiciones de Gémez
Manrique escritas hacia la segunda mitad del siglo XV. La primera lleva el titulo de
Representacion del Nascimiento de Nuestro Serior, y fue compuesta por encargo de la
hermana del dramaturgo, dofia Maria Manrique, para celebrar su nombramiento como
abadesa del convento de Clarisas de Calabazanos (;1458-1468?); v la segunda es una
version en castellano del Plantus Mariae en la que sobresale el aspecto lirico mas que el
dramadtico. A éstas, las siguen el Auto de la Pasion (;1481-1499?) atribuida a Alonso de
Ponce. y el Auto de la huida a Egipto (;1446-15127), cuyo asunto es el viaje de la Sagrada
Familia a Egipto y la predicacion de San Juan Bautista en el desierto (Surtz, 1992: 39).

Wardropper asevera que el teatro medieval espaiiol no cultivé propiamente el
misterio a la manera franco-germana. sino una derivacion de éste que €l llama
pseudomisterio, el cual pertenece a la baja Edad Media y se diferencia del misterio. entre
otras cosas, por el espacio de la representacion. la duracién del espectaculo. el nimero de
personajes. la accion y el lenguaje (Wardropper. 1967: 151 y ss.). Un ejemplo que sirve
para explicar la diferencia que establece Wardropper entre los misterios y los
psuedomisterios lo encontramos al comparar una version alemana de la destruccion de
Jerusalén titulada Gothaer Botenrolle v el Auto de la destruccion de Jerusalén espaiiol. Asi.
de acuerdo con la informacion que proporciona Stephen Wright, la primera requeria de
cuando menos dos dias para su representacion y empleaba mas de cien actores (Wright.
1989: 80-81); en cambio, el Auto espafiol podia representarse en dos horas y precisaba
solamente de veinte actores, incluidos los soldados (vid. siguiente capitulo). Por tanto. el
pseudomisterio es lo que comunmente se denominé en Espafia aufo, el cual no debe
confundirse con el auto sacramental propiamente dicho. Mientras que éste es una pieza

alegdrica cuyo asunto consiste en exaltar el sacramento de la Eucaristia, aquél trata de
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temas diferentes, tomados, por lo general. de la Historia Sagrada y de leyendas populares v
cuyos personajes pocas veces son alegoricos. Si el auto sacramental profundiza en aspectos
teologicos. el auto, en cambio. busca ofrecer una leccién moral y cristiana de la historia
biblica en una forma sencilla y simple. De ahi que la mayoria de estos autos sean anénimos.
pues lo que se buscaba a través de ellos era. finalmente. convertir al publico al cristianismo
mas que ensalzar el genio individual.

Algunos ejemplos de este teatro representado en las misiones novohispanas fueron:
El sacrificio de Abraham, el Auto de la caida de nuestros primeros padres, el Auto de Los
Reyves Magos y el Auto de la destruccion de Jerusalén, que estudiaremos en el capitulo
siguiente. Por el contrario, el drama alegdrico, del cual deriva basicamente el auto
sacramental espaiiol (Wardropper. 1967: 149 y ss.), encuentra poco desarrollo en el primer
teatro doctrinal novohispano. Un caso excepcional lo hallamos en el Auto del Juicio Final
en que aparecen personajes simbolicos. tales como la Muerte, la Penitencia y el Tiempo.

Sélo al finalizar el siglo se escribe un teatro alegorico, aunque con caracteristicas
muy diferentes al auto sacramental espaiiol de la misma época. El teatro doctrinal
novohispano fue, por tanto. un teatro austero en el aspecto po€tico en su primera etapa y su
mayvor mérito hay que buscarlo en su estema representativo como lo llama Alfredo
Hermenegildo (Surtz, 1992: 23). mientras que el teatro doctrinal novohispano de finales del
siglo XVI. es un teatro que adopta las modas europeas y se preocupa mas por su belleza

literaria.

III) Desarrollo y transformacion del teatro doctrinal novohispano

3.1) Primera etapa y sus caracteristicas etnodramaticas (1531-1554)

ADEMAS DE LA DANZA, el teatro misionero utilizé la pintura y los dibujos para
acercarse a las representaciones pictoricas y a la escritura ideogrifica de los cddices
indigenas (Williams, 1992: 6). Asimismo, los frailes se valieron de todos los recursos
sensoriales posibles para penetrar en el entendimiento de esos habitantes que. segun
consideraba Fray Agustin de Vetancurt, “ no tienen mas entendimiento que los ojos™

(Williams, 1992: 11). Por esta razén, Angel Maria Garibay afirma que el teatro doctrinal de
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los misioneros se ajustd a “la mas recta pedagogia de las masas™. es decir. a la “educacion
audiovisual™ (Garibay, 1987, IV: 123).

Otra rasgo que adapto el teatro misionero de los indigenas fue la decoracién de los
espacios escénicos a través de bosques artificiales. los cuales se constituian a base del
mayor numero de elementos naturales. Los indigenas subian a las montaifias v bajaban
cargados de ramas, flores, hojas. semillas, frutas, pastos, plumas, animales vivos v
disecados, para darle autenticidad a sus representaciones: “La escenificacion basada en la
naturaleza fue un legado prehispanico que pudieron utilizar los misioneros™ (Horcasitas.
1974: 105). Algunas obras en las que es evidente esta aportacion son: La caida de nuestros
primeros padres, La tentacion de Cristo, El sacrificio de Isaac, San Jerénimo en el desierto
v La predicacion a las aves. Las acotaciones de estos textos corroboran la informacion de
Horcasitas. Por ejemplo, en el cuadro V de La caida de nuestros primeros padres leemos:
“Rodeados de dngeles, pasan Adan y Eva por una puerta custodiada por un querubin. Se
encuentran en un desierto lleno de cardos y espinas, de culebras, conejos y liebres” (Partida.
1992: 72).

Otro elemento fundamental del teatro misionero primitivo fue la musica. El padre
Las Casas menciona el gran asombro que causé a los naturales la habilidad que poseian los

espaiioles para tocar los instrumentos nativos:

Terminando el dia de plaza, uno de los mercaderes pidio
se le trajera un teponaztli [...] y el grupo [de indigenas
conversos] comenzd a cantar todos los versos que habian
aprendido. La novedad del acontecimiento, la armonia del
instrumento y las voces, y la nueva doctrina [...] excitaron
asombro y admiracion entre los indigenas (Horcasitas. 1974:
140).

En poco tiempo, las nuevas sonoridades de los escala octofonica, el canto de
érgano,’ logré conquistar el espiritu de los indigenas hasta tal punto que en el Concilio

Mexicano de 1555 el arzobispo Alonso de Montiifar restringié su uso, argumentando que

Al hablar de “canto de 6rgano™ no nos referimos de ninguna manera al instrumento de este nombre
que gozd de poca popularidad durante el siglo XVI en la Nueva Espaiia, sino al tipo de canto en el que
intervienen varias voces humanas, comparables 2 los sonidos del 6rgano (Horcasitas, 1974: 142).



muchos de los instrumentos que se empleaban en las representaciones no los creia ““dignos
de la Iglesia™ (Horcasitas, 1974: 139). Antes que é€l. el obispo Fray Juan de Zumarraga se

quejo de lo mismo:

El obispo [Zumarraga] lamentaba que la musica convertia
mas a los indios que los sermones y que los aborigenes
venian de tierras lejanas para oir la musica v que estaban
dispuestos a luchar por aprenderla (idem).

Horcasitas menciona dieciséis diferentes instrumentos que se utilizaban en la
liturgia y que muy probablemente se emplearian en las representaciones dramaticas (1974:
146-151). Las flautas y los tambores son, sin embargo, los mds sefialados en las
acotaciones de los textos que hemos podido investigar. Asi, por ejemplo, se mencionan en
cada entrada y salida de personéjes solemnes como en El juicio final, Adoracion de los
reyes, La comedia de los reyes, La invencion de la santa cruz por Santa Elena, etc. La
flauta vino a sustituir al #lapitzalli prehispanico que era pentafénico, y el tambor o atabal

perfecciond el uso que los nativos daban al reponacztli y al huehuetl.

3.2) El espacio de representacion

LOS ANTIGUOS HABITANTES asistian a las plazas cuando eran convocados por el
emperador o jefe de la tribu para tomar parte en alguna ceremonia de consagracién o
sacrificio. Los espacios que servian para estos propositos no eran lugares cerrados ni
pequeiios. sino plataformas o mimoztlis, que eran grandes explanadas de piedra al aire libre.
generalmente en el centro de una plaza o frente a la base de una piramide. Su altura era
poco mas que la altura de una persona y su superficie variaba entre 25 y 400 metros
cuadrados (Horcasitas, 1974: 103-104). En estos espacios. se representaban espectaculos
masivos de gran magnificencia. Horcasitas, alentado por las noticias del padre Las Casas,
hizo célculos en la plaza de Tlatelolco y consideré que habria espacio suficiente para
concentrar entre cuarenta y cien mil personas (idem). Aunque no compartamos la opinion
del investigador en cuanto al nimero de asistentes, pues nos parece sobrestimado, podemos

creerle cuando dice que los mimoztlis inspiraron los espacios del teatro misionero a traveés
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de lo que llamo el atrio novohispano. En éste se conserva el concepto del espectaculo al
aire libre y la idea de proyectar la representacion hacia el mavor namero posible de
espectadores, pero en lugar de tener como fondo la cara de una piramide. se tendria el
pértico de una iglesia. El atrio novohispano era un patio amurallado que servia de frente a
las iglesias y conventos.

Aunque Horcasitas sefiala que el atrio novohispano era diferente del atrio europeo
(1974: 116 y ss.), nuestras investigaciones nos ensefian que el concepto del atrio. tal como
se desarrollo en la Nueva Espaiia, tiene su origen en Roma. Vitrubio suponia que la palabra
atrio procedia de Atria o Adria, ciudad de Etruria, en la desembocadura del Po. de donde
los romanos habian tomado este tipo de contruccion, que era una sala cuadrada rectangular
cubierta completamente. Por extension, se dio el nombre de atrio al vestibulo de algunos
templos romanos, formados por un patio cuadrado rodeado de pdrticos, como el templo de
la Libertad en el Aventino. En la Edad Media, se llamo atrio a una plaza cerrada por muros
pequeiios situada ante el portico de las iglesias y a una especie de patio rodeado de
columnas a la entrada de las basilicas, como el de Santa Sofia en Constantinopla y el de San
Pedro en Roma. Estos patios tenian, por lo general, una fuente donde los catecumenos y
penitentes tenian que purificar sus manos antes de entrar a la iglesia (Enc. Universal, VI:
960).

Lo que hace diferente al atrio novohispano del europeo, en todo caso. es su funcioén,
ya que el primero no so6lo servia para representaciones. sino también para cumplir
actividades eucaristicas, politicas y administrativas. En cambio, el atrio europeo era
empleado sélo para fines teatrales aunque se celebraban también otro tipo de espectaculos
como danzas y declamaciones. Un dato interesante es que comtnmente el atrio
novohispano se construia mucho antes que los recintos sagrados, ya que en los primeros
afios de la Colonia no habia edificios ni iglesias (Recchia, 1993: 12 y ss.).

Robert Ricard menciona que el atrio fue “la sala de cabildos de los fieles con su
pastor. cada vez que éste lo deseaba: como era el recinto de las procesiones. de las fiestas a
campo abierto, de los bailes sagrados y, en suma, de toda manifestacion de vida colectiva
religiosa” (Ricard, 1986: 268). Horcasitas indica que el tamafio de los atrios era comparable

al de los grandes recintos ceremoniales precortesianos. El atrio de la iglesia y convento
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franciscano de Toluca. por ejemplo. tenia 16.000 metros cuadrados. igual que el de [zamal:
el de Cholula 20.000; los de Actopan y Jalapa 60.000; y el de Xochimilco. 80.000
(Horcasitas. 1974:116-118).

Ademas del atrio, se solian construir capillas abiertas para la escenificacion de
obras. que eran templos techados con frentes muy amplios y grandes espacios entre cada
columna. En ellas, se decia misa para miles de feligreses los domingos v los dias festivos.
Entre las capillas abiertas mas conocidas tenemos la de Acolman, la de Tlamanaico y la de
Cuernavaca.

Después de estudiar los diferentes elementos prehispanicos que los frailes adaptaron
a su teatro (danza, pintura, decoracidén musica, espacio escénico), podemos mencionar que
la aportacidn principal de los indigenas al teatro doctrinal fue la de integrar el realismo y la
vida al espectaculo, tal como lo habian hecho sus antepasados en sus ceremonias y ritos, lo
cual contribuy6 a la conformacion de un teatro abundante en efectos visuales, olfativos y
sonoros. Desde este punto de vista, el valor sociocultural del teatro doctrinal novohispano

es indudable.

3.3) Teatro franciscano

LA MAYORIA DE LAS OBRAS del teatro doctrinal novohispano en lenguas indigenas
que conocemos hoy dia pertenecen a la orden franciscana y casi todas provienen de la
region de Tlaxcala. Horcasitas menciona representaciones también en muchas otras
ciudades, tales como México, Cuernavaca, Tlaxomulco, Zapotlan, Sinaloa, Chiapa de Mota,
etc. Sin embargo, el teatro de Tlaxcala es el que en mayor nimero nos ha sido legado
gracias a la obra del historiador y etndgrafo Fray Toribio de Benavente o Motolinia
(Motolinia, 1985: 192 y ss.), y desde luego, al descubrimiento de textos nahuas que hizo el
gran filélogo Francisco del Paso y Troncoso hacia finales del siglo XIX y principios del
XX.

El primer texto teatral franciscano de que se tiene noticia, a juzgar por la

informacion de Cornyn y McAfee en su introduccion a la obra Tlacahuapahualiztli (La

educacion de los hijos). es el auto de La conversion de San Pablo y se relaciona con las
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fiestas y procesiones del Corpus Christi celebradas en la Plaza Mayor en 1330
(Williams.1980: 111). Sin embargo. las referencias de los nahuatlistas americanos resultan
vagas debido a que no sefialan la fuente en que respaldan su informacion. Horcasitas
rescatd una version de este texto v lo publicé en su volumen de teatro nahuatl. pero vuelve a
mencionar la falta de evidencia sobre la probable fecha de representacion. La conversion de
San Pablo que publicé Horcasitas llegé a sus manos a través del bibliografo Federico
Gomez de Orozco vy, segin observa el investigador. “el autor fue probablemente un
indigena que preparé este borrador para que le sirviera de base a un misionero para un
sermoén y, eventualmente, también para una obra™ (1974: 459). El texto es corto y tiene una
evidente intencidon didactica. Entre otras cosas, llama la atencion la distorsion de la historia
‘biblica al insistirse en juicios condenatorios a la idolatria, la poligamia, las riquezas
excesivas y el sacrificio humano. A pesar de que este tipo de obra debié de ser el que
inspirara las primeras adaptaciones del teatro misionero, la falta de datos sobre el
informante impide considerar a ciencia cierta La conversion de San Pablo como la primera
representacion dramadtica novohispana.

Datos un poco mas precisos se ofrecen sobre el Auto del Juicio Final. Arroniz dice
que fue representado en Tlatelolco en 1533, o tal vez antes, en 1531, segin deduce el padre
Garibay (1987: 31). Si las referencias a La conversion de San Pablo son vagas, las
alusiones al Auto del Juicio Final en cambio, son abundantes, lo cual no siempre ayuda a
fijar la fecha de composicion de una obra. Por ejemplo, en el Juicio Final. la diversidad de
nombres con que los informantes aluden a ella dificulta su datacion: Ejemplo del Juicio
Final, Ejemplo llamado del Juicio Final, El Juicio Universal, etc. (Arroniz, 1979: 19-30).
Algunos de los cronistas que se refieren a esta obra son: Fray Bernardino de Sahagun
(1969), Fray Gerénimo de Mendieta (1971) y Francisco San Antén Chimalpahin (Arréniz.
1979: 28). Entre otros. Gerénimo de Mendieta habla de un Juicio Final de 1535 que
atribuye al padre Andrés de Olmos (1971: 648). Sin embargo, por las noticias que
suministra a propdsito de su argumento y de su representacion. es muy posible que sea la
misma obra a la se refiere casi un siglo después San Antén Chimalpahin en sus Relaciones
originales de Chalco (1965: 245). cuyo texto se encuentra actualmente en la Biblioteca del

Congreso de Washington con el titulo de Nexcuitilmdchiotl motenehua Juicio Final



(Arréniz. 1996: 390). Si son acertadas las deducciones de Arrdniz. todos estos “juicios
finales™ a que se refieren los cronistas de la época. pudieran ser simplemente variaciones de
la obra del padre Olmos, quien la compondria no en 1535 como indica Mendieta. sino
antes, tal vez en los albores de la década de 1530 (1996: 390).

El tema del Awto del Juicio Final trata de la poligamia. Lucia. quien representa en
su carécter simboélico al adulterio, es castigada a las llamas del infierno. Al final de la pieza.
aparece un sacerdote aconsejando al piblico que se arrepienta de sus pecados al hablarles
del castigo que mereceran si no obedecen la “la ley de Dios”. Su mensaje, sin embargo. dice
Jerry Williams, “se dirigia a la mujer indigena. con la determinacion de ofrecerle una figura
a quien aspirar a imitar: la Virgen” (Williams, 1992: 54).

Es de creerse que la amenaza del sacerdote causaria algin revuelo en la conciencia
de los nativos, pero lo que indudablemente mantendria la atencién de éstos serian los
efectos teatrales que utilizaron los frailes en esta obra. Arréoniz y Jerry Williams mencionan
que hubo luces de bengala, explosion de petardos, musica, contrapesos, escotillones de
donde emergian figuras diabdlicas y, en suma, una serie de trucos escenograficos
desconocidos por el piblico indigena que subrayaban el sentido realista que tanto gustaba a
los nativos. De esta manera, el éxito de la representacion y el subsecuente bautismo por
aspersion, sefialaron el camino a una abundante produccidon hasta mediados del siglo XVI.

Se sabe que en el afio de 1538 hubo una serie de representaciones en Tlaxcala por el
testimonio que ha dejado Fray Toribio de Benavente en su Historia de los indios de la
Nueva Espafia.® No nombraremos cada una de ellas debido al caracter introductorio de este
estudio, pero conviene referirse a una debido a los detalles que da Motolinia acerca de su
escenificacion y por sus repercusiones sociales e ideoldgicas que suscitd en el seno de la
Iglesia a causa del bautismo multitudinario que practicaban los franciscanos después de sus

representaciones y que serd un aspecto a destacar cuando analicemos el tema de la

®La obra de Fray Toribio de Benavente, cuyo sobrenombre Motilinia (pobre en lengua nahuatl) es
mas conocido. es uno de los autores clave para conocer no sélo el desarrollo del teatro misionero sino
también el proyecto de evangelizacion cristiana en la Nueva Espaila. Profundo conocedor de las creencias y
costumbres de la sociedad prehispdnica, Motolinia dejé en su obra algunas de las ideas mas significativas del
cristianismo franciscano inspiradas en los principios de renovacion espiritual de Joaquin de Flora. cuya obra
pertenece al siglo XIII. Vid. La introduccion de Georges Baudot a la Historia de los indios de la Nueva

Esparia de Fray Toribio de Motolinia (1985: 8 y ss.).



destruccion de Jerusalén en el siguiente capitulo. Nos referimos a La conquista de
Jerusalén. representada en 1539 para las fiestas del Corpus Christi.”

Antes del festival de Tlaxcala. tuvo lugar en la ciudad de México una representacion
hecha por mexicanos (aztecas) v espaiioles que celebraba la paz firmada el afio anterior
entre Carlos V y Francisco I de Francia. En aquel entonces se llevo a escena La conquista
de Rodas que fue un espectiaculo fastuoso montado en un escenario en perspectiva ““con
todo detalle para dar la ilusion de realidad™ (Armréniz, 1979: 64). Ademas de Motolinia.

Bartolomé de las Casas habla con gran admiracion de este evento:

Hobo castillos y una ciudad de madera que se combatio
por indios por de fuera y defendié por los de dentro; hobo
navios grandes con sus velas que navegaron por la piaza
como si fueran por agua, yendo por tierra [...] Los edificios.
montafias y pefiascos y campos o prados y bosques que
hicieron y animales que pusieron vivos en ellos [...] no puede
nadie explicarlo y mucho menos cierto encarecello (idem).

Motolinia cuenta que los tlaxcaltecas asistieron a esta representacion y alli
revivieron la antigua rivalidad hacia sus vecinos mexicanos. tratando despu€s de superar la
grandiosidad de la representacion de sus enemigos.® La oportunidad se presenté ese mismo
afio con motivo de las fiestas del Corpus Christi en Tlaxcala. Los tlaxcaltecas prepararon
una obra cuyo titulo era casi el mismo. La conquista de Jerusalén. pero el argumento era
bastante mas original.

Othén Arroniz. quien ha estudiado en profundidad esta pieza. considera que la obra
no sélo expresa el propésito de los tlaxcaltecas por demostrar su superioridad frente a los

mexicanos. sino que ademas manifiesta aspectos ideologicos relativos a la polémica sobre

’En una referencia bibliogréfica. Jerry Williams (1992: 66) erréneamente relaciona esta obra con el
Auto de la destruccion de Jerusalén que aparece en la coleccion de Rouanet. Sin embargo, estas obras no
guardan ninguna semejanza, salvo por el lugar en que se desenvuelve la historia. Mientras que La conquista
de Jerusalén fue una obra original mexicana, La destruccion... trata del supuesto sitio y devastacién de
Jerusalén por Vespasiano (Horcasitas, 1976: 499 y ss.). En verdad, no fue Vespasiano quien destruyé
Jerusalén. sino su hijo Tito, como veremos lineas adelante.

!Como sabemos, la animadversién entre los tlaxcaltecas y los aztecas fue aprovechada por los
conquistadores para dominar la gran Tenochtitlan, tal como lo expresa Fray Toribio de Motolinia (1985:
118).
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la licitud del bautismo por aspersion que enfrenté en una casi belicosa polémica a
dominicos v agustinos contra franciscanos durante la primera mitad del siglo XVI (Arréniz.
1996: 400 v ss.).

La conquista de Jerusalén es una obra que busca en principio exaltar el misterio de
la eucaristia. Sin embargo, en ella se emplean una serie de paralelismos. simbolos v
alegorias que terminan por deformar la anécdota original.” Por ejemplo. se introducen
personajes y situaciones de la realidad novohispana como al conquistador Hernan Cortés v
al virrey Antonio de Mendoza. quienes representan a los jefes de los moros v de los
cristianos respectivamente.'® Los indios, comandados por su patrén San Hipélito. ayudan a
los espafioles a luchar contra la idolatria representada por los moros." En una de las

escenas, aparece un angel que se dirige a los indios y les dice:

Aunque sois tiernos en la fe, os ha querido Dios probar, y
quiso que fuésedes vencidos para que conozcais que sin su
ayuda valéis poco; pero ya os habéis humillado: Dios ha oido
vuestra oracion, y luego vendra en vuestro favor el abogado v
patron de la Nueva Espafia San Hipdlito, en cuyo dia los
Espaiioles con vosotros los tlaxcaltecas ganasteis a México™
(Arroniz. 1979: 83-84).

Al final de la representacion. Motolinia menciona que hubo un acto de conversion
masivo (1985: 213), el cual es interpretado por Arréniz como una forma de subrayar la
posicion de los franciscanos con respecto a la polémica del bautismo por aspersion y. desde
luego. una forma de desafiar a “las autoridades de la Colonia que empezaban a poner en

entredicho los logros franciscanos™ (Arroniz.1979: 84). Ademas de La conquista de

“La anécdota original se refiere a la conquista de Jerusalén lograda por Godofredo en 1099. La
legendaria cruzada sera sélo un “pretexto para convertir en cruzados a los tlaxcaltecas™ (Arréniz, 1979: 66).

'9Si por medio de las armas los indigenas fueron despojados de sus territorios por los espaiioles. a
través del teatro ellos intentaban reirse de ellos y demostrar su superioridad espiritual, pues al final de ia obra
el personaje Hernan Cortés les pide perdon por sus faltas. Un interesante estudio sobre este aspecto se
encuentra en Carmen Corona. 1993. "Elementos cultos y populares en el teatro de evangelizacion”. En E/
escritor y la escena. Ed. Ysla Campbell. Ciudad Juarez: Universidad Autonoma de Ciudad Judrez. 69-75.

"'El 13 de agosto de 1521, fecha en que cae la ciudad de Tenochtitlan en manos de los espaiioles, fue
instituida una fiesta en honor de San Hipdlito que se celebraba cada afio. A la vuelta del tiempo. los indigenas
terminaron por adoptar como patrén al santo que los habia dejado sin casa, sin comida y sin religion.
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Jerusalén. se representaron ese mismo dia otros tres autos. para cuvo fin construveron los
tlaxcaltecas tres montafias “muy al natural con sus pefiones™ por donde pasaria la procesion
v la gente se detendria a apreciar las distintas obras. En la primera. se representé La
tentacion de Cristo. en la que sobresale el personaje de Lucifer que pretende engaiiar a
Jests vistiéndose de ermitafio. Para que el publico pudiera advertir la impostura del
personaje. aparecia en escena con cuernos y ufias enormes. las cuales salian “asi de las
manos como de los pies” y eran tan largas como “medio dedo™ (Motolinia. 1985: 213). En
la siguiente montaiia. se escenificoé La predicacion de San Francisco a las aves que es una
alegoria donde se condena la falta de entendimiento y obediencia a “la palabra de Dios™
(idem). Por las descripciones que nos ha dejado Motolinia. suponemos que esta obra
dispondria de una gran maquinaria teatral, pues el fraile menciona que hubo apariciones
repentinas de personajes monstruosos que venian desde las alturas y habla de un infierno
adonde eran llevados los condenados. Arréniz observa que es muy probable que se
emplearan tramoyas y pescantes como los que se utilizaban en Espafia (1979: 87-89). Para
terminar las célebres fiestas de Tlaxcala. se escenificé en la altima montaiia una pieza corta
con el nombre de El sacrificio de Abraham. del cual se dice nada mas que fue “bien

representado’” (Motolinia, 1985: 215).

3.4) Teatro agustino y dominico

PESE A QUE FERNANDO HORCASITAS ha dado abundantes pruebas para creer que el
teatro misionero primitivo fue desarrollado principalmente por los franciscanos y que
emplearon el nahuatl como lengua de enlace para comunicarse con los demas pueblos
indigenas (1974:19-32), las investigaciones de Arréniz demuestran que existié también una
significativa actividad teatral de los dominicos y agustinos durante el segundo tercio del
siglo XVI. en las misiones alejadas de la metrépoli donde se practicaban otros dialectos,

tales como el mixteco, el zapoteco y el otomi.'? Fue asi, por ejemplo, como a instancias de

12Si se han encontrado textos de obras misioneras en estas lenguas, cabe suponer que hubieran
representaciones en cualquiera de las once lenguas que rodearon- al imperio azteca. a juzgar por las
investigaciones etnolingilisticas de Mariano Cuevas. Vid su Historia de la iglesia en México. 1946. 5 vols.
México: Patria.
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Fray Domingo de Betanzos se instalo la orden dominica en la provincia de Santiago. que
incluia parte de México. Oaxaca v Guatemala. Su ubicacidn, tan alejada de los centros de
poblacién. y la forma rudimentaria en que vivian estos religiosos. “hizo que Ia
evangelizacion fuera atin mas heroica™ (Arréniz. 1979:125)."

Lamentablemente, en la actualidad s6lo contamos con una obra del teatro dominico
titulada El rosario perseguido y algunas referencias aisladas sobre la labor dramatica
agustina (Arréniz. 1979: 133). Lo cual no quiere decir que. fuera de la orden franciscana. no
se desarrollara un teatro misionero. Los frailes Agustin Davila Padilla y Francisco de
Burgoa nos proporcionan noticias de la actividad teatral de la orden dominica e. incluso.
mencionan a algunos autores como Alonso de la Anunciacion." el padre Andrés de Moguer
v el fraile indio Martin Jiménez. Estos cronistas también observan que muchos de los textos
fueron destruidos por los propios misioneros. temerosos de que fueran malinterpretados por
los indigenas que empezaban a mezclar leyendas locales con la Biblia. no se descarta la
posibilidad de que, asi como han sido descubiertos textos nahuas franciscanos que se
consideraban perdidos. se encuentren en el futuro textos escritos en mixteco u otomi.

guardados en secreto por algun fraile dominico o agustino en un viejo monasterio.

IV) Segunda etapa: el teatro de los discipulos (1555-1572)

INTERESA DESTACAR que la fecha de 13539 significa para el teatro misionero su
momento de mayor esplendor y. paradojicamente, el inicio de su decadencia. Se logra su
mas cumplida expresion porque se consiguen conjugar las habilidades de los nativos con
los esfuerzos evangelizadores de los misioneros a través del teatro al que. si creemos a
Motolinia. los indigenas asistian con gran devocién y entusiasmo. Pero el afio de 1539

constituye también el inicio de su declive porque, de alli en adelante, las circunstancias

YLas primera orden de los dominicos llegé a la Nueva Espaila en 1526. seguida por la de los
agustinos en 1533. Los jesuitas fueron los ltimos en pisar tierras mexicanas. casi cuarenta afios después. en
1572 (Partida, 1992: 11).

“Fray Alonso Ponce cuenta que este personaje murié al igual que muchos indios en la
representacion de un auto en Etla, al desplomarse la galeria del convento donde se encontraba el publico
(Arréniz, 1979: 128).



politicas v sociales obligaran al teatro misionero a abandonar las escenificaciones masivas y
dejaran de emplearse los recursos escenograficos de los indigenas.

Por el lado politico. habia cierta inquietud de las autoridades eclesiasticas.
temerosas de que la practica de estas representaciones derivara en una celebracion
carnavalesca sin conexién con el objetivo doctrinal para el que habian sido creadas. La
primera muestra de descontento la manifesto el arzobispo Juan de Zumarraga (1476-1548).
quien poco antes de su muerte mando que “se quitasen de las iglesias los areitos. que no se
usasen ni escribiesen en ellos™ (Arréniz, 1996: 402). Mas enérgico se mostré su sucesor.
Fray Alonso de Monuifar, cuando en el Concilio Mexicano de 1555 condené las practicas
de conversion colectiva y mandé que no se volvieran a representar obras en las que se
mezclasen los elementos de los rituales indigenas con las historias biblicas (idem). Al
descontento de estos dirigentes de la Iglesia. se sumaban los intereses de la Corona que
empezaba a ver con preocupacion la influencia que tenian los franciscanos en la sociedad
indigena. Las horas de trabajo dedicadas a la preparacion de las representaciones. el
vestuario, la configuracion del escenario, la memorizacion de los textos y los ensayos
teatrales, hacia pensar a las autoridades civiles en una actividad profesional en la que no
estaban dispuestas a invertir tiempo y dinero, sobre todo si era a costa de su proyecto de
expansion econémica y territorial (Horcasitas. 1974: 157-165). Jaques Lafaye observa que
a la Corona espafiola le interesaba que los indios se evangelizaran. siempre y cuando tal
evangelizacion no se convirtiera en un obstaculo para la politica imperialista (1973: 195-
208).

Por el lado social, hubo razones aun mayores para que este teatro masivo empezara
a decaer. Por una parte, se pensaba que el objetivo de bautizar a la poblacién nativa se habia
logrado en un noventa por ciento, pues los indigenas viejos habian ido poco a poco
desapareciendo mientras que sus hijos eran inmediatamente bautizados y puestos bajo la
custodia espiritual de algiin misionero: por otra, una serie de epidemias como la viruela
negra que se extendié por toda la region del Anahuac en la segunda mitad del siglo XVI,
ocasion6 que la poblacién indigena disminuyera por lo menos en dos millones de

habitantes segin estimaciones de Quifiones Melgoza (1992:13)."” De esta manera. los

'SLas pestes y la lepra, como asunto dramdtico, fueron de gran importancia durante la literatura
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espacios teatrales abiertos se fueron haciendo cada vez menos necesarios. pues el publico
que asistia a las representaciones a veces no alcanzaban a llenar siquiera los recintos
parroquiales (Horcasitas, 1974: 162).

Pese a todas estas adversidades. la actividad teatral de los misioneros no terminé por
completo. va que. luego de las prohibiciones de 1555 y después de la llegada de la
Compaiiia de Jesis en 1572, los discipulos indigenas mas instruidos. contagiados del
espiritu evangelizador de sus maestros. se encargaron de escribir, adaptar ¥ traducir obras
que llevaron a las poblaciones retiradas de la metrépoli. donde las autoridades de la Iglesia
no podian controlarlas.

Desafortunadamente, sobre este tipo de teatro doctrinal no conocemos mds que
datos aislados y el nombre de algunos exponentes como el fraile dominico Agustin
Jiménez. de quien se sabe que contribuy6 de forma muy encomiable al adoctrinamiento de
los indios mixtecos, para los que compuso “a modo de comedias. algunas representaciones
de misterios o milagros del Santisimo Rosario con los ejemplos mas eficaces que sabia™
(Burgoa, 1934: 415). Otros epigonos que se distinguen son Agustin de la Fuente y Fray
Juan Bautista. Del primero se sabe que fue corrector de pruebas y traductor de varias
comedias relativas a la penitencia, parabolas del evangelio y vidas de santos (Arréniz.
1979: 197);'¢ del segundo se conoce que fue maestro de Juan de Torquemada, a quien
ensefio teologia, y que juntos empezaron a componer unas pequefias obras mudas que se
representaban los domingos para completar la explicacién de la homilia, a las que los indios
llamaron neixcutillis, las cuales llegaron a ser tan famosas como los pasos del fraile
Federico de Gamboa, quien hacia que los parroquianos los representaran los viernes de la
Semana Santa para recordar la pasién y muerte de Cristo (Rojas Garciduefias, 1973: 43-44).

Ademas de estas pequefias obras que se caracterizan por su austeridad y sencillez. en

las calles se continuaron representando escenas biblicas, principalmente con motivo de las

medieval v en el teatro doctrinal novohispano, como veremos en el siguiente capitulo al analizar la leyenda de
la destruccion de Jerusalén. Vid. el interesante estudio de Saul Brody. 1974. The Desease of the Soul.
Leprosy in Medieval Literature. lthaca / London: Cornell University Press.

'*Francisco del Paso y Troncoso le atribuyo la famosa Comedia de los Reyes, pero Arréniz ofrece
varios argumentos convincentes en contra de esta opinién que demuestran que el indio Agustin de la Fuente
no fue autor de esta obra (Arroniz, 1979: 108).
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festividades del afio litirgico (Lopez de Mariscal. 1997: 123). Por ejemplo, para celebrar el
nacimiento de Jesucristo. se escenificaba alguna pieza de los Reves Magos y para Semana
Santa se representaba la muerte de Cristo. Horcasitas considera que de éstas derivan las
pastorelas y las procesiones de la pasion v crucifixién de Cristo respectivamente. muy
famosas en la actualidad entre los pueblos latinoamericanos (Horcasitas, 1974: 163).

Sin embargo, no todas las transformaciones del teatro doctrinal derivaron en
expresiones de fe cristiana en esta etapa. Los indios cantores o pregoneros que habian
servido en las antiguas cortes prehispanicas empezaron a adaptar obras que escuchaban o
leian, pero su desconocimiento de la historia biblica y su desmedida imaginacion dio como
resultado una serie de piezas en las que se mezclaban toda clase de dislates histéricos ¥
situaciones de dudosa moralidad. Cuenta el fraile Francisco de Burgoa que en cierta
ocasion visitd una poblacion de Oaxaca donde los indios lo recibieron con una obra
atribuida a Fray Agustin Jiménez. mediante la cual trataban de inculcarle la fe cristiana, sin
saber aquéllos que esa mision era precisamente la que venia a cumplir el padre Burgoa con
ellos. El incidente hizo comprender al fraile que los indigenas habian utilizado el teatro para
expresar su propio mundo y que habian empezado poco a poco a entreverar anécdotas
locales con la historia biblica de acuerdo con la moral y costumbres de sus habitantes.
Consecuentemente, el fraile Burgoa, junto con otros padres dominicos y franciscanos. se
dio a la tarea de recorrer todos los pueblos indigenas en busca de manuscritos de obras con
el propésito de destruirlas y para evitar que siguiera propagandose una idea equivocada del
teatro doctrinal. Es ésta una de las lamentables razones por las que hoy dia hemos perdido

gran parte de esa produccion teatral (Arroniz. 1996: 405).

V) Tercera etapa (1572-1600)

5.1) El teatro jesuita

LOS PRIMEROS JESUITAS llegaron a la Nueva Espaifia en 1572, una década después de
haberse dictado los tltimos acuerdos en el Concilio de Trento (1545-1563); Felipe II tenia
como la mayor presea ser el campeén de la verdadera fe (José J. Arrom, 1967: 31); y en

México hacia un afio que la Santa Inquisicion habia llevado a término su primer auto. Era el
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tiemo de la Contrarreforma (Ricard. 1986: 111-112). En medio de esta serie de
transformaciones en la estructura social e ideoldgica de la Iglesia. la Compaiiia de Jesus
venia a encargarse de la educacion e instruccion espiritual del Nuevo Mundo. Para lograr su
mision, creveron necesario ajustarse a la mas estricta formacion teoldégica y humanistica.
Asi, su programa educativo precisaba de una inevitable seleccion estudiantil en la que.
como era de esperar, no entraba la poblacion indigena rural ni tampoco las clases sociales
econémicamente inferiores.

Aun cuando la misién que se habia encomendado a la Compaiiia al venir a la Nueva
Espafia era la de ayudar en “la instruccién y conversién de los naturales” (Arroniz. 1996:
406), los jesuitas se encontraron con una Iglesia burocratizada, cuyos propositos de
evangelizacién se habian ido modificando a favor de las necesidades de las nuevas clases
dirigentes. El obispo Moya y Contreras, por ejemplo, se dio a la tarea de sacar a los
religiosos de sus tierras de mision y reemplazarlos poco a poco por un clero ordinario, fécil
de manejar e incapaz de reclamar antiguas glorias (Lafaye, 1973: 204). Si bien es cierto que
los jesuitas habian llegado para dirigir la instruccién religiosa del pais, en la practica fueron
acaparados por las nuevas juventudes espafiolas radicadas en la Nueva Espafia y por la
naciente sociedad criolla y mestiza (Quifiones Melgoza,1992:13). De esta manera, fundaron
rapidamente colegios de alto nivel cientifico y literario como el de San Pedro y San Pablo.
creado en 1573, cuyo lujo se apreciaba desde los mismos uniformes en que destacaba su
elegancia (Arrdniz, 1979:143). A su fundacion, siguieron la del Seminario de San Juan en
Oaxaca, la del Colegio de San Nicolas en Patzcuaro y mas tarde la del Seminario de San
Martin en Tepozotlan. Tal vez la mas importante institucion jesuita después del Colegio de
San Pedro y San Pablo fue el Colegio de San Gregorio, creado para la educacién de los
indios que eran hijos de principales porque. eso si, como comenta Arréniz con gracejo,
“hasta entre los indios habia que hacer distinciones” (1979: 145-150).

Todas estas fundaciones eran presididas por la presentacion de una obra teatral que
por lo general era un coloquio o auto ya sea escrito en latin. castellano o en ambas lenguas.
El gusto de los jesuitas por el teatro hizo que no sélo para estas ocasiones se representasen
obras. sino también cuando se nombraba alguna autoridad eclesidstica o civil. para cerrar

los cursos escolares, acompaiiar algin certamen de poesia o, simplemente, para festejar

[N
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algiin acontecimiento importante como la visita a los colegios de algin obispo o general de
la Compaiiia. Los jesuitas demostraban asi que no sélo conocian muy bien la utilidad del
teatro como expresion de la vida social y artistica, sino que también estaban interesados en
impartir un programa humanistico al mismo nivel que se ofrecia en las mejores
universidades europeas. Uno de los jesuitas que mejor contribuyo a este proposito fue el
italiano Vincencio Lanuchi, maestro de Retérica en el Colegio de San Pedro y San Pablo.
quien fue promotor del teatro italiano renacentista en la Nueva Espaiia y se encargé de la
organizacién de los principales especticulos teatrales de fines del siglo XVI (Quifiones
Melgoza, 1992: 16-17).

Por otra parte, el teatro jesuita fue un teatro plurilingiie. Si el teatro doctrinal
misionero se caracteriza por la traduccién de textos a lenguas indigenas, el de los jesuitas
buscara expresar la riqueza cultural e histérica de la lengua castellana. Por esta razon, los
jesuitas consideraron imprescindible el conocimiento del griego y el latin. En otras
palabras, les interesaba que sus estudiantes nativos conservaran su lengua, pero que también
conocieran la tradiciéon humanistica a través de las lenguas clasicas, y desde luego, por
medio del castellano que era el idioma oficial. Arréniz menciona que se llegaron a
representar obras con partes escritas hasta en tres lenguas (Arréniz. 1979: 147).

De toda la produccion del teatro jesuita, que debié de ser bastante por las referencias
que se tienen en las cartas anuales, historias y relaciones de la Compaiiia. s6lo se conservan
cuatro obras. Ellas son: Triunfo de los santos; dos dialogos latinos, Didlogo para la visita
del padre Antonio de Mendoza y Didlogo en la visita de los inquisidores; y por ultimo, la
Egloga pastoril al nacimiento del nifio Jesus (Quifiones Melgoza, 1992: 17), escrita por
Juan de Cigorondo y editada recientemente por Arréniz (1979). Nos detendremos un
momento en la primera por ser considerada la mas representativa de este teatro (Rojas
Garcidueiias, 1976: 3 y ss.).

En el afio de 1578, cuando se anuncié la donacién de unas reliquias que hacia el
Papa Gregorio XIII a la Compaiiia. se organizaron diferentes eventos como certamenes de
poesia, danzas, cantos, procesiones. construccion de arcos triunfales en las principales
calles de la ciudad, y finalmente, el domingo 2 de noviembre, los estudiantes del Colegio de

San Pedro y San Pablo estrenaron la obra Triunfo de los santos. La pieza se ha rescatado
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integramente gracias al padre Pedro de Morales quien la incluyé en una carta que dirigié al
general de la Compaiiia. Everardo Mercuriano. En los afios recientes. ha sido editada por
Rojas Garcidueiias (1976). quien la atribuye a los padres Juan Sanchez Baquero (1547-
1619) y a Vincencio Lanuchi (1543-1592). Sin embargo, no hay suficientes pruebas. como
lo hace ver Arréniz, para concederles la autoria de la obra a estos comedidgrafos (Arréniz.
1979: 161-165).

Triunfo de los santos consta de un epilogo y cinco actos divididos cada uno en tres
escenas, cumpliendo asi el ideal de simetria del teatro italiano. La explicacion de la trama es
expresada en la salutacion: se trata de la persecucién de Dioclesiano contra la Iglesia v la
conversion al cristianismo de su sucesor, Constantino (Garciduefias, 1973: 97). En la obra
sobresalen dos tipos de personajes: por un lado, los humanos, como, por ejemplo. los
emperadores romanos Dioclesiano y Constantino, el Papa Silvestre. los santos Pedro.
Doroteo, Juan, etc.; y por otro, los alegoricos, tales como la Fe, la Esperanza, la Caridad. la
Idolatria, la Crueldad, la Gentilidad y la Iglesia.

Entre otras cosas, llama la atencién la polimetria de la pieza. Abundan diferentes
tipos de formas métricas como los endecasilabos que suelen emplearse en tercetos o en liras
con rima interna o al mezo. También se emplean las octavas reales, romances compuestos
en quintillas, villancicos hexasilabicos, ademds de versos latinos intercalados.

Por el empleo del lenguaje, por la configuracion de los personajes y por sus
caracteristicas poéticas, es facil notar que Triunfo de los santos es un teatro culto y
humanistico que trata de seguir las modas del Renacimiento. Quifiones Melgoza opina que
esta obra “mas que drama fue retérica y elocuencia teologal y brillante derroche escénico™
(1992:18). Sin embargo, por las noticias que ha dejado el padre Pedro de Morales. se sabe
que esta obra no sélo gozo de gran éxito en su momento hasta tal punto que provoco las
lagrimas de los espectadores, sino que ademas, como sefiala Rojas Garcidueiias. fue la pieza

teatral mas importante de la segunda mitad del siglo XVI (R. Garcidueiias, 1976: 33).

5.2) Teatro doctrinal en manos de autores de comedias

DESPUES DE LA OPOSICION de los obispos Fray Juan de Zumarraga y Alonso de

Montiifar a las representaciones franciscanas multitudinarias durante las décadas de 1540 y
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1550. vino un resurgimiento del teatro doctrinal novohispano estimulado por las mismas
autoridades eclesiasticas y civiles a través de una serie de certamenes. Por ejemplo. en
1565, el Cabildo Eclesidstico lanzé una convocatoria para un concurso de obras teatrales
cuy:o premio consistiria en "una joya de oro y plata. de valor de hasta treinta escudos. a la
mejor representacidon o letra que se hiciera para representarse el dia de Corpus” (R.
Garcidueias, 1973: 112).

Conforme avanzamos hacia el final del siglo XVI, encontramos en las Actas de
Cabildo de la antigua ciudad de México. mavores referencias y menciones de obras que se
escenificaban durante el dia de Corpus y el de San Hipdlito. En 1575, por ejemplo. se da
cuenta de un premio otorgado a un tal Diego Judrez por "pareser quel segundo carro que se
sacé el dicho dia (de Corpus Christi) donde se recitdé La caida del hombre con ciertos
entremeses... ser obra e ynvencion mejor”, por lo que recibe un premio de cincuenta pesos
de oro comin (R. Garcidueiias, 1973: 113). Asimismo, tenemos noticia de acuerdos del
Cabildo con el Virrey para representar autos para dicha fiesta y para pagar a comediografos
profesionales que hicieran estas representaciones. Es el caso del sefior Luis Lagarto a quien
se le paga la cantidad de mil pesos de oro comiin por encargarse de las escenificaciones del
dia de Corpus de 1593 (idem). De aqui en adelante, son muchas los datos que proporciona
Rojas Garciduefias sobre la actividad teatral en la metrépoli. Una de ellas es especialmente
interesante ya que hace alusion al tipo de obras que se representaban. Citamos a
continuacién un fragmento extraido de una de las Actas de Cabildo donde un seifior,

Gonzalo de Riancho, presenta un oficio para obtener los derechos de representacion de

obras durante las fiestas de Corpus y San Hipdlito:

Gonzalo de Riancho, autor de comedias digo: que a mi
noticia ha venido que. estando ausente de esta ciudad, en la
Habana, se hizo llamamiento de personas que saliesen a
tomar a su cargo las fiestas de Corpus Christi y octava y de
San Hipdlito, y por no estar yo en esta ciudad las tom¢d el
bachiller Villalobos, por precio de dos mil pesos. Y ahora,
Visto que éste es mi propio oficio y entretenimiento, y que he
venido con gente de compaiiia para el dicho efecto y traigo
comedias y coloquios a lo divino, compuestos en Espafia por
los mas famosos hombres de ella (R. Garcidueiias, 1973:
121).



Como podemos ver. el teatro doctrinal novohispano fue pasando de las manos de los
misioneros a las de autores de comedias que llegaban a la Nueva Espaiia con un repertorio
de obras generalmente muy variado y con actores profesionales para representarlas en las
fiestas principales que habia instituido la Iglesia. Sin embargo, este teatro. poco se parece a
los dramas franciscanos y agustinos ya que deriva de otros intereses sociales.

Del Paso y Troncoso cita algunas piezas de este tipo de teatro doctrinal que. al igual
que el Auto de la destruccion de Jerusalén, se representaron en México en el siglo XVI.
Algunos ejemplos son: el Auto de cuando Santa Elena hallé la cruz de Nuestro Serior. el
Auto de la degollacion de San Juan Bautista, un Auto de San Francisco: cinco autos
relativos a Adan y Eva y el Auto del bautismo de San Juan Bautista (R. Garcidueiias, 1973:
43). Siendo mas precisos que el historiador mexicano, es de creerse que estas obras no
serian representadas antes de 1565 en que. habida cuenta de las prohibiciones vy reformas.
puede hablarse de una actividad de teatro doctrinal de autores de comedias propiamente
dicha. Es importante llamar la atencidon sobre la época de este tipo de teatro doctrinal
porque la estructura dramadtica de estas obras, el piblico para el que iban dirigidas. sus
intencionalidades comunicativas y sus implicaciones ideoldgicas difieren en gran medida

del teatro misionero primitivo como demostraremos en la ultima parte de nuestro trabajo.



IIT

La destruccién de Jerusalén en el contexto del
teatro doctrinal novohispano del siglo XVI



II1

La destruccion de Jerusalén en el contexto del teatro
doctrinal novohispano del siglo XVI

POCO DEBE SORPRENDER que dos piezas dramadticas del teatro doctrinal novohispano.
el Nican Motecpana v el Auto de la destruccion de Jerusalén, tengan en comun el referirse
al truculento episodio de la devastacion de la Ciudad Santa por las legiones romanas en el
afio 70.! Una leyenda tan conocida en Europa durante la Edad Media. como lo fue la
destruccién de Jerusalén, no era extrafio que derivara en una infinidad de versiones tanto en
prosa como en verso en diferentes idiomas, y tampoco era dificil que viniera a parar a
América a través del teatro doctrinal del siglo XVI. En cambio, llama la atencion el hecho
de que en la actualidad no sélo el publico en general, sino también la critica especializada
conozca poco estas dos obras que en su momento tuvieron gran difusién e importancia.

A través del presente capitulo. nos proponemos dos objetivos: por un lado.
trataremos de elucidar una serie de aspectos de estas dos obras que no han sido
suficientemente estudiados por la critica, tales como su transmision textual. su fuente. su
procedencia. la época en que fueron representadas y sus caracteristicas dramaticas: y por
otro, ofreceremos un analisis de la recepcion literaria de estas dos piezas a la luz del
contexto sociocultural del teatro doctrinal novohispano del XVI, con el objeto de explicar
sus implicaciones ideolégicas de acuerdo con su estructura dramdtica y su modo de

representacion.

I) Las dos versiones de la destruccion de Jerusalén en el teatro doctrinal novohispano
SI BIEN ES CIERTO que el Auto y el Nican tienen varios aspectos en comun, tales como
el referirse a la misma historia, pertenecer a autores anénimos y su fuente. en cambio, se

diferencian en varios puntos, como, por ejemplo, su lugar de composicién, su lengua, su

' El titulo completo de la pieza nahuatl es Nican Motecpana in inemiliztzin in Sefior Santiago Apostol
(Aqui se asienta la vida del Sefior Santiago Apéstol), que en lo sucesivo llamaremos s6lo Nican. En cuanto al
Auto de la destruccion de Jerusalén, en lo que sigue sera referido sélo como Auto.
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forma literaria (mientras que el Nican Motecpana esta escrito en prosa. el Auro esta
compuesto en verso). su organizacion de la fabula y su estema representativo.

En primer lugar, es importante dejar en claro que el Auro de la destruccion de
Jerusalén no fue compuesto por los misioneros en el Nuevo Continente como el Nican
Motecpana, sino por algun poeta en Espafia hasta ahora desconocido. Aunque no hay
evidencia sobre la fecha exacta de su composicion, sin lugar a dudas el Auto es obra de
mediados del siglo XVI. Mas adelante. cuando estudiemos la fuente de nuestras piezas.
volveremos sobre este asunto. Por el momento, sélo diremos que la transmision del Auro. a
diferencia del Nican, esta unida a la de un conjunto de obras dramaticas espaiiolas del siglo
XVI conocido como Cddice de autos viejos. cuya primera referencia la encontramos en E/
origen del teatro espariol de Leandro Fernandez de Moratin (1848). La primera edicion
moderna de este corpus importantisimo para el conocimiento del teatro seiscentista espaiiol.
fue hecha en 1901 por el hispanista francés Leo Rouanet. quien elaboré6 mas que nada una
transcripcion del Cddice con algunas pequeiias variantes respecto a palabras de dificil
legibilidad donde Rouanet interpreta el sentido légico segun el contexto de la frase.

Sin tener conocimiento de la edicion de Rouanet. José Rojas Garcidueiias publicé en
Meéxico en 1939 una obra con el titulo de Auro de la destruccion de Jerusalén, basado en
una copia manuscrita de don Francisco del Paso y Troncoso. que poseia por entonces el
bibliografo Federico Gomez de Orozco. Aun cuando en la version de Rojas Garcidueiias la
ortografia aparece modernizada vy se hacen algunas “acotaciones para la mejor inteligencia
de la obra” (R. Garcidueiias, 1939: 3), el texto realmente es el mismo que aparece en el
Cédice de autos viejos y, desde luego. el mismo que publicé Rouanet en 1901. Por dltimo.
en 1988, Mercedes de los Reyes dio a la luz una nueva edicion del Codice de autos viejos
donde elabora no s6lo un minucioso estudio de la fuente, el argumento, la métrica y la
clasificacion del Auto de la destruccion de Jerusalén, sino que también hace algunas
correcciones a la paleografia e interpretacion de la de Leo Rouanet.

Ahora se sabe, al estudiar los argumentos de las 96 obras que integran el Codice de
autos viejos, que muchas de nuestras piezas dramdticas doctrinales escritas en lenguas
indigenas guardan una estrecha semejanza con aquéllas, lo cual no quiere decir que hayan

sido, en todos los casos, sus fuentes inmediatas. Aunque cabe considerar esta posibilidad
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con relacién a algunos dramas indigenas. demostraremos que en otros casos como el del
Nican, los frailes ya conocian el argumento de la obra por la lectura de textos anteriores en
prosa que no solo sirvieron de fuente a la obra nahuatl. sino también al 4uto espaiiol que se
escenificaba tanto en la Peninsuia como en la Nueva Espaiia durante el siglo XVI.

Por lo que se refiere al Nican, el manuscrito original form¢ parte de la coleccion de
Lorenzo Boturini en el siglo XVIII. Su primera edicidn la realiz6 el historiador mexicano
Francisco Del Paso y Troncoso en 1907 en la ciudad de Florencia. Hacia 1940 el
manuscrito se encontraba en poder de Federico Gémez de Orozco. quien lo doné al Museo
Nacional de Antropologia de México cinco afios después. Sin embargo. en la actualidad. el
texto se encuentra perdido y sélo queda de él una copia en micropelicula que se puede
consultar en el Fondo Biblioteca Franklin del museo antedicho.? En 1976, Horcasitas hizo
una edicién bilingiie (nihuatl-castellano) del Nican, basado en la paleografia que del
manuscrito habia elaborado Del Paso y Troncoso. Por ditimo, Armando Partida incluyé la
seccion en espaiiol del Nican editado por Horcasitas en una antologia de textos nahuas
publicada en 1992.°

A juzgar por el tipo de letra, el manuscrito de que se habia servido Del Paso y
Troncoso para su edicion en 1907 del Nican no pertenece al siglo XVI. sino a finales del

v Troncoso, 1907:135). Horcasitas observa que el

-

XVII o principios del XVIII (Paso
manuscrito es posible que proviniera de Tlaxcala. debido a que hay una inscripcién
borroneada en el altimo folio donde un copista parece haber iniciado un texto nuevo que
lleva el nombre de esta ciudad. Es muy probable que la deduccion de Horcasitas sea
correcta puesto que, como hemos estudiado en el capitulo anterior, la ciudad de Tlaxcala
fue uno de los principales centros del teatro doctrinal novohispano. Lineas adelante.

trataremos en detalle la época en que probablemente se represent$ esta pieza.

II) Anilisis comparativo del argumento de las dos versiones de la destruccién de
Jerusalén en el teatro doctrinal novohispano

2 para su consulta, vid. Ms. Rollo 3, Expediente 14. La micropelicula consta de 18 exposiciones y 34
paginas.

ICf. Armando Partida. 1992. "Teatro de evangelizacién en nahuatl”. En Teatro mexicano: historia y
dramaturgia, II. Coord. Héctor Azar. México: CONACULTA.
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A PESAR DE QUE EL NICAN Y EL AUTO tratan de la misma historia. la distribucién de
la fibula vy su tratamiento son muy distintos. lo que conlleva un especifico modo de
representacion y de recepcion literaria. En principio, las dos obras cuentan cémo el
Emperador romano Vespasiano sufre una terrible lepra que le come la cara como castigo
divino por su idolatria. Sin embargo, en el Auto son mas explicitas estas prirheras escenas.
ya que Gaio, el senescal de Vespasiano, le hace ver que los dioses en quienes ha confiado
no lo han curado y que, en cambio, en la antigua ciudad de Jerusalén, se encuentra una
reliquia milagrosa que lo puede sanar. la cual pertenecio a un profeta llamado Jesus que fue
muerto por la maldad de los judios (vv. 51-70). El Emperador manda a su senescal a
Jerusalén a buscar la reliquia, prometiendo que si es curado se convertira a la doctrina de
Jests v castigara a los pérfidos judios por su participacion en la muerte del Redentor (vv.
91-100). Asimismo, el Emperador ordena a su senescal que cobre a Poncio Pilato. el
gobernador de la Judea. el tributo de seis afios que adeuda al imperio (vv. 101-110). Al
llegar a Jerusalén, el senescal es recibido por un judio llamado Jacobo que lo conduce hasta
la casa de la Verénica. quien posee un paiio milagroso donde ha quedado grabada la imagen
de Cristo (vv. 116-230).

Por su parte, Pilato se niega a pagar el tributo al senescal y se declara independiente
(vv.231-300). Todas estas escenas sorﬁ:simpliﬁcadas en el Nican a través de acotaciones
kinésicas® donde se indican los movimientos que ha de seguir el senescal: "pasard de la
gran ciudad de Roma a Jerusalén y [de ahi al palacio] de Pilato [...] Ira Cayo ante Pilatos.
Le dard la carta [del Emperador] al rey Arquelao, quien ird a ddrsela a Pilatos. Este lee
la carta" (97).° Una primera diferencia que podemos establecer entre estas dos obras es que
mientras en el Auto predomina el sentido literario y verbal con una gran dosis narrativa (vv.
45-79: vv. 166-185, etc.), en el Nican destaca la accion y se denota un espacio de
representacion mucho mayor que en el del Auro.

Las dos obras refieren que el senescal y la Verdnica regresan a Roma acompaiiados

“De acuerdo con los diferentes tipos de acptaciones que estudia Ruano de la Haza en su libro Los teatro
comerciales del siglo XVII, las acotaciones kinésicas "determinan el movimiento y posicion del actor sobre el
tablado de la representacion” (1994: 522).

 En lo sucesivo, todas las referencias al Nican remiten al texto que se encuentra en el apéndice de
este trabajo.
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de Clemente, un predicador de la palabra de Cristo que han encontrado en el camino por
obra del Espiritu Santo. Sin embargo. en el Auro. el Senescal ofrece una relacion de todos
estos acontecimientos al Emperador, lo que interpretamos como una forma de explicar al

publico la inusitada presencia de Clemente:

EMPERADOR
¢Como pudiste alcanzar
tal cosa ;Quién te la dio?

SENESCAL

Yéndole a crucificar

le quiso esta dueiia dar

su toca, en que se limpiod;
en la cual dejo en pintura

de sangre su semejanza,

muy al propio su figura,

y a quien la dueiia procura

salud, con ella le alcanza.

Y fue rogado por nos
nos hiciese tanto bien;

y ella, por servir a Dios
y pOr sanaros a vos,
viene de Jerusalén.

Y aqueste santo vardn,
que la ley de Dios ensefia.
viene a vuestra salvacion.
segun que en revelacion
le ha visto esta santa duefia (vv.314-135).

Por el contrario, en el Nican nos encontramos otra vez una acotacion kinésica en que
se indica los movimientos que tienen que realizar Verdnica y el senescal para ir adonde esta
Clemente: "Van a despertar a Clemente y todos van a la presencia del Emperador. Luego
habla Cayo” (98). Es evidente el predominio del sentido narrativo en el Auto mientras que
en el Nican gana la accidn, lo que, por otro lado, connota la amplitud del escenario. Como
hemos estudiado en el capitulo anterior, las piezas teatrales del primer teatro doctrinal
empleaban, por lo general, el atrio novohispano o las plazas pablicas que eran grandes
espacios al aire libre. Es muy probable que. como ha sugerido Fernando Horcasitas, para

escenificar el Nican se hubiesen construido siete tablados diferentes para representar cada



57

uno de los distintos escenarios de que se vale la obra: la corte de Vespasiano: la corte de
Pilatos en Jerusalén: el puerto de Jafa adonde llegan las tropas de Vespasiano antes de
cercar a Jerusalén; la muralla de Jerusalén: el campamento del Emperador en Jerusalén: y la
carcel de Pilato en Viena. Por el contrario. en el Auto hay indicaciones en las didascalias
que sugieren un s6lo escenario que iria modificandose conforme a los distintos lugares en
que se desenvuelve la historia. como constatamos en la siguiente indicacién: "éntranse
[unas dueiias] y salen Pilato y Arquelao” (entre vv.505-506). Volvamos ahora al argumento.

Las dos obras tratan de la escena donde Verdnica y Clemente posan el pafio bendito
sobre el rostro del Emperador, causandole instantaneamente su curacion. por lo que éste les
promete las mejores villas y castillos del imperio, a lo que contestan ellos que solo les
interesa que €l y su pueblo se bauticen en la fe de Cristo. En estas escenas, no obstante. hay
una diferencia notoria entre las dos piezas, pues mientras que en el Auto. Clemente dirige
unas cuantas palabras al Emperador antes de curarlo: "Conviene a tu Majestad / para sanar
tu dolencia / que creas muy de verdad / en la Santa Trinidad / tres personas vy una esencia”
(vv. 331-335). en el Nican, por su parte. llama la atencion la forma doctrinal que adquiere el

parlamento de Clemente donde le explica en detalle al Emperador los articulos de la fe:

Escucha, sefior. Cree firmemente en el Profeta, pues es el
unico dios verdadero: Padre. Hijo y Espiritu Santo, y s6lo hay ese
Dios. El cred, él hizo el cielo. la tierra y es el Dios de todos
nosotros. Lo mataron alla en Jerusalén. pero esto se hizo con su
consentimiento. Y has de creer. noble seiior, que si él lo quisiera.
podria llenar de arena a [sic] todos los vacios del mar. ;Pero qué
podremos hacer si €l mismo decidié morir? ;Acaso aceptaremos
esto? Ciertamente no. Pues todos deben saber de su muerte. Aqui
estd su imagen impresa: te curard, lo lograremos. Asi lo quiso,
que te convirtieras, que rezaras. que te volvieras creyente. Y
ahora yo te acerco [el lienzo] para que sane (98-99).

No es necesario agregar que las palabras de Clemente subrayan la intencionalidad
comunicativa del autor hacia un publico poco instruido en la fe cristiana, tal como seria el
espectador indigena en los primeros afios de la Colonia. En cambio, el parlamento de
Clemente en el Auto supone la idea de un publico ya familiarizado con la doctrina de

Cristo.
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Mais adelante. en las dos obras. el Emperador Vespasiano ordena destruir la ciudad
de Jerusalén como venganza por la muerte del profeta y como respuesta a la negativa de
Pilato a pagarle el tributo. Frente a la muralla que defiende la ciudad. el Emperador pide por
iltima vez a Pilato que se rinda, pero éste. aconsejado por los judios. se niega. La ciudad es
cercada durante varios dias y los judios empiezan a perecer de hambre. Un aspecto a
destacar en estas escenas es que mientras en el Nican se sefiala expresamente la presencia
de una muralla por la que han de subir o bajar los personajes: "Luego subira Pilatos a la
muralla de Jerusalén" (100); "Baja Pilatos de la muralla" (101), en el Auro, en cambio. se
indica un muro: "Desta gente que a gran rato / que sobre el muro se para / con militar
aparato, / decidme: ;cuadl es Pilato?" (vv.396-399). el cual. cabe suponer, por los estudios
que ha realizado Ruano de la Haza sobre escenificacion, que estaria representado a través de
un lienzo. tal como sucede, segun el profesor Ruano, en infinidad de piezas dramaticas del
siglo XVII. tales como: Judas Macabeo, de Calderén (donde se representan precisamente
las murallas de Jerusalén); Las mocedades del Cid y La manzana de la discordia. de
Guillén de Castro; El cerco de Santa Fe. de Lope de Vega, etc. (Ruano de la Haza. 1994:
439). La comparacion de la muralla y el muro. pues, es otro aspecto que debemos
considerar para imaginarnos el tipo de representacion en cada caso. pues mientras que en el
Nican hay un sentido realista a través del espacio y construccion de escenarios exprofesos
para la representacion, en el Auwro, a diferencia del Nican, el muro. tal vez pintado
solamente, demandaria una mayor cooperacion interpretativa del publico que. con un gran
sentido de imaginacion, veria en el simple lienzo las majestuosas murallas de Jerusalén.

Por otra parte, es importante mencionar que en el Nicdn es omitida la parte de la
leyenda donde aparecen unas duefias hambrientas que, en su desesperacion. se comen a uno
de sus hijos muerto. Leemos en el Auto:

Dueiia 2°

jO grande inhumanidad!

Dueiia 1°

Si es, pero no muramos

de hambre en esta ciudad,

y en mi hijo comenzad.

-Moza, guisale y comamos;

que estamos aqui perdidas

por Pilato y por el rrey (vv. 481-487).
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Naturalmente. esta escena la quitarian los frailes del Nican temiendo que los
indigenas revivieran su espiritu sangriento. Aunque también hay razones para creer que los
misioneros no querian traerles a la memoria a sus recientes conversos algunas historias que
se contaban de la conquista, como aquella que cita Gonzalo Fernandez de Oviedo donde

"unos cristianos malvados”. como los llama él. mataron a un indio y se lo comieron:

Prosiguiendo su camino el gobernador Felipe Gutiérrez
para aquel pueblo donde tenian su asiento [...] yendo tras €l
como podian los pobres e cansados compaiieros los milites,
con mucho trabajo y extremada hambre, y dejando atras
muchos de los muertos, iba entre los otros un Diego Lopez
Davalos, y en el camino, enojado de un indio suyo, eché
mano de su espada y matodle. porque le costé poco criarlo, e le
parecio que importaba mas su ira que no aquella anima que
Dios alli puso, y €l pudiera ayudar a que se salvase [...]. De
los cristianos que llegaban, llegaron dos a donde el indio
muerto [...] e paresciéndoles que se les aparejaba buena cena.
acordaron aquella noche a celebrar las obsequias de aquel
indio e sepultarle en sus mesmos vientres [...] Con todo. la
necesidad es muy poderosa cosa. e con gran dificultad se
puede comportar, como se prueba por aquella mujer que
necesitada de la extrema hambre, comié su propio hijo en el
cerco y destruicion de Jerusalén segund mas largamente lo
cuenta Josefo en De bello judaico (1959, I1I: 194- 196).

Como estudiraremos lineas adelante. podemos observar que el tépico de la
destruccién de Jerusalén era un lugar comin entre todos los cronistas e historiadores de la
época. La serie de experiencias de la conquista. tan cercanas a los primeros aiios del teatro
misionero. seguramente fueron un factor de excepcional interés para el publico indigena.

Las dos obras cuentan después cémo Pilato al quedarse sin hombres para defender a
la ciudad y sin provisiones para seguir aguantando el cerco, manda una embajada
encabezada por el rey Arquelao a pedir la paz al Emperador, pero éste se niega, lo cual
provoca que Arquelao se desespere y se suicide arrojandose encima de su espada. Al saber
la resolucién del Emperador. Pilato pide a Tito, el hijo de Vespasiano. que interceda por él.
Nuevamente tenemos otra diferencia entre estas dos obras debido a que en el Nican se

ofrecen algunas escenas donde aparece Tito pidiendo a su padre por el perdén de Pilato



60

(104), mientras que en el Auto apenas se sugiere esta situacion. como constatamos al leer
los siguientes versos: "Ya sabréis que he descendido / a pedir paz y concordia. / ¥ por mi se
la ha pedido / Tito. y jamas ha podido / alcanzar misericordia” (vv. 601-605).

] Después, tanto en el Nican (102) como en el Auto (vv. 596-600). Pilato ordena a su
pueblo moler los tesoros del templo y comérselos para que no puedan disfrutarlos los
romanos. Después se presenta humiliado ante el Emperador a pedirle clemencia. Pero
Vespasiano no cambia de parecer y lo encarcela después de recordarle en un tono
sentencioso su maldad por haber condenado a muerte a Jesucristo v por dejar de pagar su
tributo al imperio. En el Nican, al igual que en aquel parlamento de Clemente. el
Emperador dirige un largo discurso a Pilato remarcdndole su culpabilidad en la muerte de
Cristo (106). Asimismo, manda ejecutar a todos los judios con excepcion de la familia de
Jacobo. a la que perdona por haber ayudado al senescal a encontrar el pafio de Cristo
(Nican: 107; Auto: vv.650-669).

Aunque en las dos obras los prisioneros judios son puestos a la venta. el tratamiento
de la escena es distinto en cada caso: el Auto la presenta con un cierto humor negro ya que
un soldado destripa en el escenario a uno de los judios para buscar los tesoros engullidos:
episodio que, al igual que el de las dueiias. se suprime en el Nican, quiza con el propésito
de no revivir la idea de antiguos sacrificios humanos practicados por los indigenas. En el

Auto leemos:

¢ Quién quiere comprar judios?

iEa! que vendello quiero,

i Ea! sefores, servios

de aquestos esclavos mios:

treinta doy por un dinero.
Harto estoy de bocear;

pues no me dan lo que pido.

yo los quiero destripar

por ver si podré sacar

los tesoros que han comido.
iOh, qué han comido de cosas

los enemigos de Dios,

aljofar, piedras preciosas!

iOh, qué doblas tan hermosas!

iMirad que piezas de a dos! (vv.655-659).
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Frente a la historia del Auto que termina con el bautismo de Vespasiano por
Clemente. el Nican se prolonga al tratar de unos tributarios vieneses que solicitan al
Emperador su venia para llevarse prisionero a Pilato a su ciudad. En la carcel de Viena.
Pilato se lamenta al oir los aullidos de su perro que lo ha seguido desde Roma. Un esclavo
descubre que Pilato posee una tunica sagrada de Cristo que lo defiende y. al quitarsela. le
provoca la muerte (109-110). A continuacion. al analizar la fuente de estas piezas.

estudiaremos con mayor detalle estas ultimas escenas.

III) Fuente de los dos dramas
A TRAVES DE ESTE APARTADO. suministraremos argumentos para apoyar la tesis
segun la cual el Nican es una obra perteneciente al teatro misionero primitivo mientras que
el Auto es obra de finales del siglo XVI. Asimismo, precisaremos algunas cuestiones
relativas al origen inmediato del Nican y del Auto que no han sido elucidadas por la critica.
En primer lugar, demostraremos que el Nican Motecpana no es una version del Auto de la
destruccion de Jerusalén como ha pensado Rojas Garcidueiias (1939: xx-xi; v 1973: 42-
43), sino que deriva directamente de una version en prosa anterior; en segundo lugar.
probaremos que la fecha de composicion del Auto no es de finales del siglo XV ni tampoco
de principios del XVI como ha creido Rojas Garciduefias (1973: 42). sino del segundo
tercio del mismo siglo de acuerdo con la fecha de edicién de su fuente inmediata: en tercer
lugar. los "ejemplares"” de la obra que sefiala Rojas Garciduefias (1939: xxi; y 1973: 43)
como posibles fuentes de Nican y del Auto. no tratan de la misma obra. aunque una de ellas
si es el origen inmediato de nuestras piezas. Aunque los otros textos que indica Garciduefias
forman parte de la misma tradicion de leyendas en torno a la destruccién de Jerusalén.
sefialaremos sus diferencias mas significativas a fin de formar un estema y saber cual de
ellas influyo directamente en la composicion de nuestras piezas.

La primera vez que leimos el Nican, advertimos que. en esencia. contaba la misma
historia que la del Auto. Sin embargo. nos llamaba la atencién la ausencia de algunas
escenas y la aparente afiadidura de otras. En principio. pensamos que se trataba de alguna

adaptacion o invencion de los misioneros para cumplir sus propésitos evangelizadores. Esta



62

suposicion se apoyaba en las investigaciones de Del Paso y Troncoso expresadas por Rojas
Garciduerias en su edicion del Auro en 1939, donde sefialaba que el Nican derivaba del

Auwto:

Don Francisco del Paso y Troncoso encontré primero un
ejemplar en mexicano escrito con letra de fines del siglo
XVII: prosiguiendo sus investigaciones. hallé la version
castellana anterior (1939: xxi).

Si bien. afios mas tarde. R. Garciduefias aclard que el origen de la pieza nahuati no
era el manuscrito del Auto que habia encontrado Del Paso y Troncoso. sino una version
anterior de finales del siglo XV que habia publicado Rouanet en su coleccion de autos. su

tesis no cambiaba en esencia: el Auto era el texto origen del Nican:

Sin que en nada contradiga lo asentado por Paso v
Troncoso, resulta que hay una posible fuente mas proxima
que las por él sefialadas, como es el propio Auto de la
destruccion de Jerusalén, pero en castellano. version
probable de fines del siglo XV. o comienzos del XVI. que es
el que figura en la coleccion de Rouanet. publicada en 1901
(1973: 42).

Pese a las dos observaciones de R. Garciduefias que hemos citado, no
descartabamos la posibilidad de que existiera un texto anterior que hubiera servido de base
a las dos obras, pues nos parecia muy extrafio que los misioneros hubieran afiadido al Nican
las escenas de los vieneses, del perro y de la muerte de Pilato que, entre otras cosas, no
encontramos noticia de ellas en ninguna de las leyendas de la tradicion indigena. Por otro
lado. dichas escenas sugerian una prolongacion innecesaria del argumento contenida en el
Auto que no era logico que los misioneros hubieran agregado al Nican sin tener en cuenta
una intencionalidad comunicativa especifica. La solucion al problema habia que buscarla en
alguno de los textos catalanes que el mismo Rojas Garciduefias citaba como posibles

fuentes del Auto:

El origen de este Auto de la destruccion de Jerusalén es
una pieza medieval, escrita en lemosin, de la que se han
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figura entre las obras de San Pedro Pascual. otro en un
incunable de Vich y. un tercero. manuscrito. perteneciente a
la biblioteca del muy antiguo monasterio de Ripoll (1939:
Xxi; y 1973: 42).

Sin embargo. los valiosos datos que proporcionaba R. Garcidueiias en esta edicion
presentaban la dificultad de que. como habian sido tomados fielmente de los apuntes
manuscritos de Del Paso y Troncoso. Garciduefias no tuvo oportunidad de consultar de
primera mano ninguna de estas referencias, lo que lo llevé a incurrir en una serie de
equivocos. En primer lugar, los textos a que alude no son ejemplares de la misma obra sino
que son versiones diferentes de la leyenda de la destruccion de Jerusalén y de las aventuras
de Vespasiano, que abundaban en esos aiios en el norte de Espaiia y sur de Francia. Una de
esas versiones en catalan la encontr6 Mercedes de los Reyes en un texto publicado por
Prospero de Bofarull y Mascar6 en 1857, procedente del manuscrito de Ripoll a que se
refiere R. Garciduefias. Al comparar estas dos obras, la profesora De los Reyes encuentra
"extraordinarias coincidencias" que transcribimos literalmente:

a) El tiempo en que se sitia la historia: 40 afios después de la crucifixion de Cristo.

b) La horrible enfermedad de Vespasiano.

c) Los nombres del senescal, Gays en la leyenda v Gaio en el auto (vv. 635): y del judio
que lo ayuda, Jacob en ambos.

d) La peticion del tributo de siete afios. seis en el Auto, v su negativa a pagarlo.

e) La presencia y funcion de la Verdnica y San Clemente.

f) El sitio. toma y destruccidn de Jerusalén por Vespasiano. cumpliendo su promesa.

h) La terrible hambre durante el cerco, hasta el punto de que dos duefias se comen a sus
propios hijos.

i) El suicidio del rey Arquelao.

j) El consejo de Pilato a los judios sobre los tesoros.

k) La negativa del Emperador a la peticion de misericordia que Tito le hace para Pilato.

1) La venta y destripamiento de los judios (1988, I: 436).

Por su parte, Julia Martinez en su Historia general de las literaturas hispdanicas
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(1933, III: 130) llegé a conclusiones muy parecidas a las de Mercedes de los Reves. excepto
por el hecho de que este estudioso da como fuente del Awro una version en prosa en
castellano titulada la Ystoria del noble Vespasiano.® e. incluso. llega a mencionar que el
autor anénimo del Auto probablemente conoceria una edicion que se habia hecho de esta
obra en Toledo en 1498 (idem). La misma hipétesis fue sugerida por Rouanet y por
Entwistle (1925: 132), quienes ademads aludian a una serie de narraciones a modo de
novelas de caballerias, de las que se siguieron haciendo ediciones hasta el siglo XIX.

Sin embargo. ni el texto catalan que estudia Mercedes de los Reyes ni la serie de
obras en castellano que sefialan Julid Martinez, Rouanet y Enstwistle, respondia a la
pregunta sobre las escenas agregadas del Nican. pues ninguna de estas historias de
Vespasiano las contiene. Al punto de desechar nuestra tesis de que el Nican proviniera de
una fuente anterior, dimos con un articulo publicado en 1974 en el Bu!letin of Hispanic
Studies en que su autor, David Hook, ofrece inestimables noticias respecto al origen
inmediato del Auto y también. para fortuna de nuestra investigacion. del Nican. En su
ensayo, Hook demuestra que estas piezas no proceden de las versiones de las Historias de
Vespasiano, sino de una obra catalana que forma parte de un conjunto de textos pios
conocido como Gamaliel, posiblemente de mediados del siglo XV. A juzgar por las noticias
que M. Aguilé y Fuster ofrece del texto en un catalogo de obras catalanas publicado en
1923 (34-39), el Gamaliel es la misma obra que R. Garciduefias atribuye a San Pedro
Pascual. Un dato interesante que observa Aguilé y Fuster con respecto al autor de esta obra

es que no hay suficientes argumentos para vincularla a este santo:

Pérez Bayer lo atribuye a San Pedro Pascual. por hallarse
con varios escritos de dicho santo en un cddice catalan que
pertenecio a Cristina de Suecia, y se conserva en la Biblioteca
Vaticana. {sin embargo, mas adelante sefiala] Reservamos
para el Catalogo de manuscritos el aquilatar con mas copia de
datos esta opinion. que quiza no sea definitiva. Si bien es
cierto que el Santo mozarabe de Valencia insert6 en sus obras
muchas de las leyendas consignadas en el Gamaliel. la mayor
parte. o casi todas. encuéntrase ya en los poemas anteriores a

® Esta obra se puede consultar en Ystoria del noble Vespasiano. Revue Hispanic XXI (1909): 567-634.
Esta version se basa en la edicion de la obra publicada en Toledo en 1498 e incluye imagenes de los grabados
en madera que ilustraban la historia en la edicién original.
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Suburguera (1923: 34).

Como podemos ver. la historia legendaria de la destruccion de Jerusalén fue
bastante difundida en el norte de la peninsula ibérica durante los siglos XV v XVI v
surgieron una infinidad de versiones tanto en catalan. castellano como portugués. que
complica la fijacion del afio de composicion especifica de nuestras piezas misioneras. ya
que, por otra parte, todas son obras de autores anénimos. Mas adelante, volveremos sobre
este asunto cuando analicemos el lugar de origen de algunos misioneros.

Antes de analizar las escenas del Nican que aparecen en el Gamaliel, conviene
mencionar primero las semejanzas que ha observado Hook entre esta obra y el Auwro. a
efecto de hacer algunas precisiones sobre las coincidencias que establece Mercedes de los
Reyes entre el Auto y la obra de Ripoll. que la profesora considera como su fuente.

En primer lugar, los aspectos en comun que ha estudiado De los Reyes entre el Auro
y la obra de Ripoll se encuentran en la mayoria de las versiones de la época que hemos
sefialado. salvo por el detalle concerniente al tiempo en que se situa la historia. 42 afios
después de la muerte de Cristo en las leyendas de Vespasiano. y 40 en el Auro al igual que
en la obra de Ripoll.; sin embargo, en el Gamaliel la historia también se ubica a 40 afios
después de la crucifixion de Cristo. Por otra parte. las "sutiles" diferencias que observa la
investigadora entre el Auto v la obra de Ripoll. no son tales entre el Quro y el Gamaliel.
Siguiendo las investigaciones de David Hook (1974: 237 vy ss.). resumiremos los aspectos
en que coinciden estas dos ultimas obras y los rasgos que las separan de las historias de
Vespasiano a las que pertenece mas directamente la obra de Ripoll analizada por De los

Reyes:

1) Mientras que en Vespasiano (IV, 571) y la obra de Ripoll (I, 12) el Emperador
exige a Pilato que le pague el tributo de siete afios, en el Gamaliel (I, 36r) y en el Auto (vv.
106-110) el adeudo de Pilato es solo de seis.

2) El nimero de caballeros que acompaiian al senescal a Jerusalén es de cinco en
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Vespasiano (IV. 571) y cuatro en la obra de Ripoll (I. 12):” en cambio. tanto en el Gamaliel
(L. 36r) como en el Auto (v. 102). el senescal es acompaiiado por diez hombres.

3) La embajada romana presidida por el senescal desembarca en Acre en Vespasiano
(IV. 573) y en Nacre en la obra de Ripoll (I. 12); por el contrario. en el Gamaliel esta
embajada llega al puerto de Sura (1.36). nombre muy cercano fonéticamente al de Asuria
que menciona el Auto (v.119).

4) Mientras que en el Vespasiano (VII. 576) y en la obra de Ripoll (1. 16). Pilato
tiene por consejero a Barrabas, tanto en el Auto (vv. 257-258; 266-275) como en el
Gamaliel (111, 37v; IV, 38r) Arquelao es el que aconseja a Pilato.

5) El suicidio publico de Arquelao en Vespasiano (XXII. 613) y en la obra de Ripoli
(1. 44). se diferencia de la escena del Gamalie!/ (XI. 44r) y del Auto (vv.558-560) donde
Arquelao se aparta para quitarse la vida.

6) Un detalle interesante es que, aun cuando en todas las versiones de la destruccion
de Jerusalén Tito intercede por Pilato ante su padre, en Vespasiano (XXII. 616) y en la
obra de Ripoll (43), Tito envia a dos caballeros en su representacion a pedir por Pilato.
mientras que en el Gamaliel (XIV. 45r) Tito va a hablar personalmente con su padre igual
que en el Auro. como se deduce de las siguientes palabras de Pilato que ya hemos citado: "y
por mi [la paz y misericordia] se la ha pedido / Tito" (604-605). Es importante mencionar
que la escena en que interviene este personaje es bastante explicita en el Nican. Dice Tito a

su padre:

Has de saber, oh gran seficr. que vino tu vasallo Pilato a
saludarnos. Y en verdad nos hicieron llorar sus desgracias.
sus tristes palabras. Confeso su delito de haberse aprovechado
de ti. Vino a caer ante ti, junto con sus principales. Vino a
poner en tu poder la ciudad de Jerusalén. Teme por su vida:
no vaya a ser que se la quites. Vino a llorar ante mi. Vino
para que yo te ablande el corazén, noble sefior. grande
Emperador (104).

7 Las referencias al texto de Ripoll se basaran en la publicacion de Préspero de Bofarull. 1857. Coleccion
de documentos inéditos del Archivo General de la Corona de Aragon. vol. XIII. Barcelona: Imprenta del
Archivo.
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7) Tanto en el Gamaliel (XVII. 48v) como en el Auro (650-654) hay una escena casi
al finalizar la obra donde el Emperador les perdona la vida al judio Jacobo y a su familia
gracias a la intervencion del senescal. Sin embargo. en el Vespasiano (XVIII. 599) vy en la
obra de Ripoll estos personajes salvan su vida como resultado de la intervencion divina.

8) Si bien. Mercedes de los Reyes ha llamado la atencion sobre las semejanzas casi
literales entre la obra de Ripoll y el Auto (1978: 436). el parecido textual entre éste v el
Gamaliel es indudablemente mayor. Algunos de estos ejemplos los ofrece Hook (1974:
338-340). destacando los paralelismos verbales y el contenido de algunas frases. En una de

las escenas iniciales de la obra donde el Emperador reniega de sus dioses. es evidente esta

similitud:

EMP: Los dioses en quien confio
me dieron la enfermedad:
no llores senescal mio,
ruega a su gran poderio
que me otorguen sanidad.
SEN: Seiior, no puedo creer
que nuestros dioses son tales,
ni que tengan tal poder

para quitar ni poner
la vida de los mortales.
Mas ya sabes i, sefior.
que quando por rrey tinien
a Cesar, tu antegesor,
hubo un gran predicador,
profeta en Jerusalén.
(Auto. 41-55)

El Emperador questo vio dixole: no
llores amigo mio. ca los dioses que me
han dado esta enfermedad ellos me la
quitaran, cuando sean servidos: &
sobre esto todos les roguemos porque
verdaderamente si ellos me dan salud
yo les ofrezco un templo el mas rico &
solemne que jamads en el mundo se aya

visto. El senescal esto le respondio:
sefior ni creo que nuestros dioses
tengan poder ninguno de dar ni de
quitar enfermedades: empero sefior
en el tiempo de César vuestro antecesor
oy dezir que en Jerusalén auia
un gran profeta.

(Gamaliel, 1, 35 v)

Otro de los aspectos que destaca Hook en su articulo es el estilo lingilistico que
conserva el Auto respecto del Gamaliel a pesar de su versificacion. Las formulas verbales
que emplean los personajes en el Auto son casi idénticas a las del Gamaliel:

Emp: y todo aqueso bien creo,
que con el mismo deseo
me lo han dicho otros varones.
Por tanto. siervo prudente,
ve luego sin que rreposes.
haz pesquisa entre la gente
dese profeta escelente

El Emperador respondio: yo creo bien
que es verdad lo que tu dizes, &
conforma muchocon lo que yo he oydo
dezir a muchos otros varones de los
mios: por tanto te ruego me sepas si
esse profeta crya en nuestros dioses.

El senescal respondid: en gran manera
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si crya en nuestros dioses. sefior me maravillo de vos que penseys
Sen: En que manera. seiior, que el auia de creer en nuestros

me maravillo de vos! dioses: ca el es seiior del cielo v de la

Nunca a dioses hizo onor. tierra & de todas las criaturas & no hav

queste es del cielo Seiior. ni puede ser otro dios sino el. Por

honbre v Dios, hijo de Dios. tanto sefior verdaderamente st vos

Por tanto, seria bien tuuiessedes un cauallero vuestro fiel

que un cavallero fiel que quisiesse yr a Jerusalen & buscar

se parta a Jerusalen alguna reliquia deste santo profeta &

y alcance alla que nos den os la truxiese creo bien que con ella

alguna reliquia del. sanariades desta enfermedad.

(Auto, vv. 73-90) (Gamaliel, 1. 35v)

Si las semejanzas entre el Auto v el Gamaliel son abundantes. las coincidencias
entre éste v el Nican no son menores, ya que, si bien la pieza nahuatl omite las primeras
escenas de la obra donde el Emperador se lamenta de su enfermedad y el senescal le habla
acerca de la reliquia de Cristo, incluye muchas escenas relativas al destierro v muerte de
Pilato que aparecen en el Gamaliel y que, sin embargo, se omiten en el Auto. Asi. por
ejemplo:

1) El episodio donde los vieneses piden al Emperador su autorizacion para llevarse
preso a Pilato aparece tanto en el Gamaliel (Hook, 1974: 341) como en el Nican (108).

2) Ademas, son aspectos comunes en ambas obras las escenas del perro fiel que
sigue a su amo Pilato hasta Viena y aulla a las puertas de su prision. y la de la tunica
milagrosa de Cristo que protege a Pilato hasta que un carcelero se la quita, causdndole la
muerte (Hook, 1974: 341-342; Nican:109-110).

3) Mientras que en el Auro son tratados en detalle los episodios donde las dueiias se
comen a uno de sus hijos y donde el senescal visita a la Verénica. en el Gamaliel (Hook.
1974: 342), por el contrario, se los describe de forma sumaria y en el Nican se omiten
completamente (Cf. 100 v ss.).

4) Las escenas del Auto donde los soldados romanos destripan a los judios para
obtener sus tesoros engullidos es omitida tanto en el Gamaliel (Hook, 1974: 342) como en
el Nican (cf. 107 y ss.). En esta ultima. s6lo hay una alusidn pueril y vulgar de un juglar que
informa al Emperador lo siguiente: ";Por qué serd, sefior Emperador, amo mio. que todos

los judios que estamos matando estan cagando oro" (107).
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5) Por ultimo. mientras que en el Aufo no tienen participacién dramatica algunos
personajes como Tito y Jafel (un consejero judio del Emperador que lo ayuda a conquistar
la ciudad de Jerusalén), en cambio. cumplen una funcion importante tanto en el Gamaliel
(Hook. 1974: 342) como en el Nican (cf. 100-105).

A la luz de todas estas semejanzas y diferencias que hemos establecido entre todas
las versiones conocidas de la destruccion de Jerusalén escritas en espaiiol. podemos
concluir lo siguiente:

1) Los textos a que alude Rojas Garciduefias no son ejemplares de una misma obra.
sino versiones diferentes con rasgos y escenas distintas.

2) La obra de Ripoll que estudia Mercedes De los Reyes como posible fuente del
Auro, no es mas que una de las muchas versiones de la destruccion de Jerusalén que
circularon en el norte de la Peninsula desde mediados del siglo XV. Por su estructura
narrativa y por algunos aspectos como el tiempo de la historia y la ndmina de algunos
personajes, la obra de Ripoll se vincula mas a las historias de Vespasiano. cuyas versiones
ain se continuaron editando en nuestro siglo con el titulo de La destruicion de Jerusalem,
como consta en una publicacion de 1908 de Adolfo Bonilla y San Martin y otra mas de la
coleccion Austral de 1946.°

3) Las semejanzas que establece Hook entre el Auto y el Gamaliel no sélo son
perfectamente aplicables al MNican, sino que también estas dos ultimas obras guardan
aspectos en comun que no posee el Auto. De lo cual concluimos que el Nican procede

directamente del Gamaliel.

IV) Datacion del Nican y del Auto

PARA ACERCARNOS A LA PROBABLE FECHA de composicidn tanto del Nican como
del Auto es preciso aproximarnos antes a la datacion del Gamaliel que. como hemos visto.
fue el origen inmediato de nuestras dos piezas dramaticas. Aunque es mas factible que el

Auto haya derivado de las primeras traducciones del Gamaliel al castellano debido a las

® Para consultar estas obras, vid. Adolfo Bonilla y San Martin (ed.). 1908. "La destruicion de Jerusalén”.
En Libros de Caballerias. Madrid: Bailly Balliére e Hijos [col. Nueva Biblioteca de Autores Espaiioles. vol.
I1]. 379-401: e lgnacio B. Anzotegui (ed.). 1946. La historia del rey Canamor y del infante Turian, su hijo;
La destruicion de Jerusalem. Buenos Aires: Espasa-Calpe Argentina [col. Austral, 374]. 115- 161.
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semejanzas lingiiisticas que hemos analizado. no se descarta la posibilidad de que el autor
del Nican se haya valido de alguna de las versiones catalanas anteriores de mediados del
siglo XV, puesto que algunos de los misioneros como el propio Fray Martin de Valencia.
quien era el Superior de la primera mision mexicana. provenia. como su nombre lo indica.
de la ciudad donde se publicaron las primeras ediciones del Gamaliel tanto en catalin como
en castellano. Sin embargo. las caracteristicas de la lengua en que estd escrita la pieza
nahuatl nos impide establecer una comparacion lingiiistica con cualquiera de los dos
gamalieles, el espaiiol o el catalan.’Por tanto, mientras que no tengamos evidencia de algin
Gamaliel catalan que haya sido traido a América por alguno de los frailes. creeremos como
mas cierta la posibilidad de que el Nican proceda. al igual que el Auto. del Gamaliel
castellano, considerando las primeras fechas de edicién de este ltimo y los afios en que los
misioneros llegaron a la Nueva Espaiia.

De conformidad con las ediciones que consigna M. Aguilo Fuster en su catdlogo. la
primera version espaiiola del Gamaliel fue traducida y editada por Juan de Molina en la
ciudad de Valencia en el afio de 1522 (1923: 35), y la volvi6 a editar Juan de Joffre en 1525
(1923: 36). Asimismo, Aguild y Fuster da cuenta de otras ediciones como una de 1527 en la
ciudad de Toledo, y dos mas en la ciudad de Sevilla: una por Juan Cromberger de 1534 y
otra por Dominico de Robertis de 1536 (1923: 35 y ss.). Por otra parte, David Hook supone
que la traduccidon de Juan de Molina ya estaria lista para su publicacion desde 1517. a

juzgar por un prologo de este autor que cita Juan de Joffre en su edicion de 1525:

De la limpieza deste libro y de toda su doctrina fue
notorio a todos quando el afo de .xvij por mandado de los
R.S. Inquisidores en esta ciudad. tres maestros de theologia lo
miraron y con juramento delante sus R.P. testificaron ser tal
que a los catolicos se deuia comunicar [...] Entonges yo hize
imprimir en lengua catalana lo mesmo que aora va en
castellano (Hook, 1974: 344).

? El nahuat! es una lengua fonéticamente sencilla. Sus fonemas no pasan de dieciocho. Sin embargo.
desde el punto de vista morfolégico es complicada por ser polisilabica. Por ejemplo el nombre botanico
cozticcoatzontecoxochitl es traducido como "pianta con flores amarillas muy parecidas a la cabeza de la
culebra”. Utiliza ademds una serie de prefijos. sufijos, diminutivos, reflexivos. etc. que contribuyen a que las
palabras adquieran una extension impresionante (Horcasitas, 1974: 51).
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En cualquiera de los casos. es dificil creer que hubiese una traduccion al castellano
del Gamaliel anterior a 1517. De lo cual colegimos que los autores tanto del Auro como del
Nican tuvieron oportunidad de conocer las publicaciones que hemos senialado a partir de la
década de 1520.

Si bien es cierto que ambas obras pudieron haber sido escritas en los mismos aiios.
es de creerse que la primera que se conoceria y representaria en la Nueva Espaiia seria el
Nican. tomando en cuenta la lengua en que estd escrito. sus manifestaciones
etnodramaticas, el estilo doctrinario de su lenguaje y la simplificacion de escenas y
situaciones que aparecen en el Gamalie! y que exigian del publico un conocimiento previo
de la leyenda que naturalmente los indigenas no tendrian.

En primer lugar, el hecho de que el Nican esté escrito en ndhuatl, nos hace
emparentarlo con la primera etapa del teatro misionero que. de acuerdo con nuestro estudio
del capitulo anterior, se caracteriza por la traduccion y recomposicion de obras europeas a
lenguas indigenas, principalmente al nahuatl. En las siguientes etapas, si bien es cierto que
se contindan representando obras en lenguas nativas en las regiones provinciales. el
repertorio dramatico es basicamente el mismo que se habia compuesto durante el primer
periodo del teatro misionero. Por otra parte. debido a que los indigenas viejos fueron poco a
poco desapareciendo y a las nuevas generaciones se les instruia en la lengua castellana.
creemos que la obra nahuatl tuvo mayores posibilidades de ser escrita y representada en los
primeros afios del teatro misionero que después. Ademas, es importante tomar en cuenta
que la labor teatral de los frailes fue interrumpida posteriormente por las prohibiciones de
los obispos Fray Juan de Zumarraga y Fray Alonso de Montifar hacia mediados del siglo
XVI como ya hemos analizado.

Cuando fray Alonso Ponce. comisario general de la orden franciscana. visito la
provincia del Santo Evangelio con la orden de ir anotando la situacion educativa y social de
las comunidades indigenas, presencié diferentes representaciones como el Auto del
ofrecimiento, La adoracion de los reyes y La asuncion de la Virgen que venian
escenificandose desde la década de 1530 (Arréniz, 1996: 404). No es descabellado suponer
que, asi como estas piezas siguieron representindose después de muchos afios. el Nican se

hubiera compuesto en la primera etapa del teatro doctrinal novohispano y siguiera
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llevandose a escena posteriormente.

En segundo lugar. en el Nican se encuentra toda la serie de recursos escenograficos
que se empleaban en estas primeras representaciones que hemos estudiado en el capitulo
anterior. tales como la utilizacion de ciertos instrumentos musicales como las flautas v
atabales que servian para subrayar la importancia de algunas escenas. los bosques
artificiales con plantas y animales vivos y el espacio de la representacion que. por lo
general. se constituia en el atrio novohispano.

Por ejemplo. en la escena donde los soldados del Emperador rodean la ciudad de
Jerusalén. leemos lo siguiente: "Después de sonar las flautas y los tambores llegan a Jafa.
Alli se habla. Una vez [que Vespasiano] esta preparado [a Jafel] su representante. Se
arrodilla y habla" (100). Asimismo, la escena del perro que le llora a su amo Pilato
manifiesta el sentido realista que caracteriza a las primeras representaciones del teatro
misionero. Asi, leemos en una de las didascalias finales de la obra: "Estando preso [Pilato]
llega un perro y ailla. Luego pregunta Pilato" (109)."° En cuanto al espacio de la
representacion. las escenas de los soldados que aparecen luchando y el nimero de lugares
que se marcan en las acotaciones, sugieren 