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PROLOGO.-

Una edificacion teatral compite
extrafiamente con un museo. En funcionamiento,
es un espacio mas abierto a la vida, pero ésta
fluye tanto en el foro como en la sala en
imagenes dinamicas que no quedan estampadas
como las pinturas enmarcadas sobre las
paredes, ni en la tactil concrecion de las
esculturas. De frente al futuro, sabemos que los
recursos audiovisuales dejaran testimonio de
algunos espectaculos teatrales de la actualidad
(sin entrar en la polémica de que puedan o no
sustituir la escenificacion en vivo) pero de cara al
pasado se precisa de un gran esfuerzo
imaginativo para intentar rescatar una historia de

lo teatral que pretenda ir mas allda de la

dramaturgia, indagando por un fenomeno donde seres de carne y hueso interactuaron en

el marco de una sociedad y una época determinada.

Como monumento, el Teatro Principal de Puebla tiene la singularidad de seguir
hasta la fecha abriéndose a la vida a través del arte escénico después de cerca de 250
afios de haber sido construido. La imaginacion puede facilmente desplegarse para
trastocar la oscuridad y el silencio que reinan en dicho recinto cuando los espectaculos
concluyen, recuperando las innumerables veces que se han dado tres llamadas para dar

inicio a las funciones.

En una amalgama de sensaciones puede uno ensofar con las representaciones
transcurridas: con el eco de musicas de todo género; con un infinito intercambio de
parlamentos; ver desplazarse un sinfin de escenografias y decorados; captar la
conjuncién de risas, de gritos, pregones e improperios; admirar gestos tan leves como el

movimiento de un abanico, tan grandiosos como los complicados pasos de algun baile en



elaboradas vestimentas o tan sorprendentes como un acto de magia o un bien logrado
despliegue acrobatico; compartir con un publico enfurecido que lanza confites y frutas al

tablado o con otro que aplaude conmovido.

Es también posible figurarse cdémo descienden rumbo al foro y desde la parte
central y mas alta de los palcos: angeles, espectros, santos y esqueletos. Igualmente, en
total transformacion, podemos reconstruir mentalmente la sala: verla convertida en coso
en donde entran toros que no saben que la muerte los espera bajo la forma de un hombre
vestido de gala que busca ser vitoreado en medio de un ambiente colmado del sudor de
los que ejecutan y miran la faena... pero éste y todos los demas espectaculos tienen su

desarrollo y su término.

Después, las puertas se cierran. Las luces desaparecen o el telon cae y queda
claro que cuesta retener el ambito efimero del arte teatral, atrapar los volatiles fantasmas
de muchas generaciones precedentes ocupando esos mismos sitios tanto en el foro como
en la sala, que se llenaron en la funcién de ayer y la de hoy, que se vaciaron y volveran a
llenarse manana... todo y todos sustituibles y por tanto fragiles para preservarse en la

memoria colectiva.

Teniendo presente lo anterior, resulta una meta sumamente ambiciosa la de
abarcar plenamente el panorama teatral de la Puebla de antafio (1743-1842): la forma en
que se percibia a los artistas de la escena y se producia el impacto social de los
espectaculos, el juego de la censura y de las transgresiones, el choque entre la idealidad
normativa y la realidad apegada a las costumbres. Ocurre que la imaginacion (y el teatro
es privilegiada morada de lo imaginario) desbord6 el contenido que finalmente pudo
asentarse en la presente tesis. Me encuentro obligada a decir aqui que a pesar de que fue
justamente la imaginaciéon (esa “loca de la casa”) quien motivé en primera instancia esta
labor de investigacion, no alcanzé a verse del todo satisfecha en las paginas que
prosiguen, que tal vez se logrd rescatar del olvido apenas un resquicio de la actividad
teatral y que queda aun mucho camino por recorrer en torno a las multiples facetas de un
arte que vivié alimentado de y alimentando la cultura, las mentalidades, de una sociedad

de la que somos forzosamente herederos.
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INTRODUCCION.-

El presente trabajo atiende a las artes escénicas en Puebla entre los
afios que van de 1743 a 1842. En la seleccion del tema intervino de inicio un
interés de tipo personal, ligado a varios afios dedicados profesionalmente a la
danza por parte de quien esto escribe. De su ejercicio han surgido una serie de
cuestionamientos, de reflexiones, algunos de los cuales se relacionan con el papel
que juegan las artes escénicas y sus protagonistas frente a la sociedad. La historia
del teatro, como fendémeno multifacético, guarda aun muchos secretos por
descubrir, debido —entre otras razones- a que gran parte de los estudios que se
llevan a cabo: 1) tienden a centrarse en los aspectos dramaturgicos y 2) a que la
historia del arte aun le concede muy reducida importancia a las artes escénicas,

en comparacion con la que otorga a otras disciplinas artisticas.

En nuestro pais las carencias son aun mas evidentes en el plano regional y
local. Para la ciudad de Puebla existen muy pocos estudios sistematicamente
emprendidos sobre el teatro, en tanto que en la danza se enfrenta un vacio que
preocupa (0 que debiera preocupar) particularmente a quienes se dedican a ella.
Como parte de esta investigacion fue por lo tanto preciso partir de establecer un
panorama de la actividad teatral en la localidad durante el periodo atendido que
brindara un marco de sustento. Cabe aclarar, sin embargo, que no fue nuestra
intencién seguir un entramado cronoldgico exhaustivo, sino buscar esencialmente
los elementos que nos permitieran analizar cambios y continuidades en el
comportamiento tanto de los actores y bailarines profesionales (dentro y fuera de
la escena) como del publico, asi como los factores de intermediacion y directa
relacién, en este proceso, con las autoridades civiles y religiosas. Surgieron al
respecto preguntas tales como: ;qué se normaba en la practica teatral y por qué?
¢cudles conductas se alentaban o permitian y cuales se rechazaban y/o
prohibian? ;Cuales se acataban y cuales tendian a transgredirse y por qué? Todo

esto nos llevd a plantear la necesidad de buscar diversas conexiones sociales y
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culturales en torno al fendmeno teatral, mediante un enfoque que propiciara un

acercamiento entre la historia del arte y la historia de las mentalidades.

Dentro de la historia del arte, como es sabido, el analisis del estilo ocupa
un sitio fundamental. El estudio de Ila formacién, desenvolvimiento vy
transformaciones de los estilos forma parte de la problematica que debe
enfrentarse en toda investigacion que parta de esta disciplina. Para nuestro tema
en particular, la ubicacion espacio-temporal que hemos establecido (Puebla: 1743-
1842) nos remite a un teatro cuya vida abarca el paso por varios estilos, lo cual
resulta muy complicado en términos de las diversas (y a veces controvertidas)

clasificaciones que existen al respecto.

Es comun que, del siglo XVI a mediados del XIX se establezca una linea
cronolégica que va del teatro renacentista al barroco, de ahi al posbarroco, luego
al teatro neoclasico para pasar posteriormente al teatro prerromantico y
plenamente romantico. Sin duda, el empleo del apelativo “barroco” resulta uno de
los mas conflictivos, dado que no form6 parte del vocabulario de los artistas del
Siglo de Oro espafiol ni de las generaciones que inmediatamente le sucedieron (a
diferencia de calificativos como el de “romantico”, el cual fue plenamente asumido

en su momento por quienes enarbolaban dicho movimiento).

El término “barroco”, efectivamente, no surgié sino hasta fines del siglo
XVIIl, con una mirada —por demas- francamente peyorativa por parte de los
tedricos del clasicismo y asi se mantuvo a lo largo del siglo XIX, hasta que lo
“barroco” fue revalorado por Wélfflin y Riegl a principios del XX. Primero volvieron
a apreciarse las manifestaciones de este movimiento en lo artistico y luego fueron
vistas como parte de un fenbmeno social de amplia cobertura, dado que “la
presencia de un mismo estilo en una amplia gama de artes es a menudo
considerado signo de integracion de una cultura y de la fuerza de un momento

altamente creativo”.! Hemos procurado emplear esta denominacion de “barroco”

! Schapiro, 1962: 9.
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con reservas tratandose de la dramaturgia, que se catalogaba con otras
denominaciones en el siglo XVIlI y buena parte del XVIII, por lo que hemos
preferido recurrir a la nomenclatura de la época. Sin embargo, no hemos
descartado del todo el término “barroco” en el presente trabajo debido a: 1) su
extendida utilizacién por parte de muchos tedricos e investigadores modernos y 2)
que partimos de un criterio general respecto al estilo que va mas alla de las formas
artisticas, por cuanto “existe un vinculo estrecho entre todas las formas de
expresion de una época’?; vinculo que —a pesar de que un estilo presente muchas
manifestaciones, es decir, aunque no sea unitario- requiere ser nombrado bajo
una denominacién unica y comprehensiva, para la que exista un acuerdo
generalizado. Asi, no solo referidos a lo “barroco”, sino a cualquier estilo, estamos

de acuerdo con el punto de vista de Francastel, para quien:

El teatro y el arte son manifestaciones simultaneas y paralelas de un mismo
estado de animo [...]. No pueden se comprendidos uno sin el otro y sin
referencia a los otros sistemas de expresiéon del tiempo: fiestas y cortejos
populares, danzas y torneos, ballets 0 competencias deportivas, segun la
época. Constituyen lenguajes contemporaneos y en ninguna época pueden
ser disociados o subordinados uno al otro.?

Schapiro considera al estilo como “un sistema de formas con cualidad y
expresion significativas”4 que muestran las maneras de pensar, sentir y
expresarse de un grupo social. Hadjinicolau, por su parte, agrega que es ‘la
combinacién especifica de elementos formales y tematicos de la imagen,
combinacién que es una de las formas particulares de la ideologia global de una
clase social”.® A estos criterios hay que sumar los que atienden al estilo como una
forma de percibir y asimilar el mundo, susceptible de volcarse en comportamientos
sociales especificos. En suma, el estilo no s6lo es expresion de una forma

artistica, sino una vision del mundo “que ademas transforma y condiciona a

2 Francastel, 1970: 260.
31d. 252.

4 Schapiro, 1961: 8.

> Hadjinicolau, 1974: 96.
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quienes lo adoptan”®

. Complementando lo anterior con un enfoque desde la
historia de las mentalidades, el estilo se enlaza con las sensibilidades propias de
cada época y puede, por lo tanto, estudiarse desde una practica cultural como lo

es el teatro.

Un término que destaca en el titulo de esta investigaciéon es el del
comportamiento. Aludir a éste implica -segun nos planteamos- asumir que la
forma de pensar y de actuar se halla fuertemente condicionado por normas
socialmente establecidas (o canones, tal como se plantea en el titulo de este
trabajo), con base en las cuales las formas de conducta se definen en la medida
en que los individuos y/o grupos se apegan o desvian de ellas. Se buscd abordar
en el desarrollo de esta tesis -en la medida y profundidad que las fuentes lo
permitieron- distintos angulos de los lineamientos normativos (explicitos e
implicitos) que en torno al teatro existieron para la ciudad de Puebla durante los
afios que fueron considerados. En este sentido, es preciso tomar nota de algunas

caracteristicas propias de este ejercicio profesional:

o Al igual que todas las artes, las pertenecientes a la escena poseen
sus propias reglas de funcionamiento que les permiten existir,
adaptarse, sobrevivir y cumplir no sélo objetivos estéticos, sino
también asumir un papel singular dentro del marco social que les da
vida. Dicho papel sufre variaciones con el paso del tiempo, debiendo
en cada momento responder a las expectativas de los diferentes
grupos o estratos sociales que posibilitan y/o justifican la existencia
de cada arte; entre ellos los patrocinadores, el publico y aquellos que
detentan el poder econdmico, civil y eclesiastico (lo que Pierre

Bourdieu denomina “campo cultural”).

o El teatro y la danza comparten por definicién, entre otros elementos,

la doble cualidad del empleo del cuerpo como herramienta y como

% Gali, 1994:3.
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objeto artistico. Por lo tanto -a diferencia de otras artes- la disciplina
necesaria para lograr su forma expresiva se ejerce dentro de las
fronteras de la envoltura corporea. No existe, por otra parte, tanto en
el teatro como en la danza un “producto final” en el sentido de
tangibilidad, irreversibilidad e invariabilidad a la que tienden los
objetos materiales que son resultado de otras actividades artisticas.
Pero, después de todo, el arte siempre “incorpora las cosas que no

tienen medida e inmortaliza las cosas que no tienen duracion”.’

o Afortunadamente los textos dramaticos, libretos o formas de
anotacién y de registro; incluidos entre estos ultimos los obtenidos a
través de los modernos medios audiovisuales nos brindan formas de
acercamiento al pasado del teatro y la danza, a pesar del caracter

efimero de estos espectaculos.

o Ciertamente en cada puesta en escena, en cada representaciéon el
espectaculo artistico nace —por asi decirlo- al abrirse el telébn y muere
al momento de cerrarlo. Los artistas escénicos, sin embargo, no
desaparecen cuando las luces se apagan y el publico se retira. Los
protagonistas, aun desprovistos de la significacion particular que les
otorga el foro, siguen obviamente portando un cuerpo fisico que debe
mantenerse bajo disciplina entre una y otra funcion y al que
persiguen implacablemente otras reglas de comportamiento que,
primordial (aunque no exclusivamente) estan dirigidas a asegurar
que estén disponibles y aptos para acceder a la escena: su vida
personal adquiere una dimensioén escasamente comparable en otras
actividades artisticas. En proporcion a su fama ven permearse su
mundo publico con el privado, fundiéndose y confundiéndose con sus

personajes en una escala movil entre el buen y el mal

7 En paréfrasis de Ruskin y Bergson, Francastel, 1970: 48.
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comportamiento (el terreno de la ética) sujeto al juicio de los

espectadores y censores.

Algunas de las normas basicas de comportamiento para los artistas
escénicos son, por tanto, inherentes al oficio: Permiten Ila
conformacion de habitos disciplinarios que son condicién sine qua
non de supervivencia del teatro y de la danza profesional; son
corporizacion de estilos ligados a los diferentes grupos y estratos que
conforman los entramados sociales de los practicantes. Implican
también un moldeamiento de las relaciones entre los artistas entre si
en donde, a guisa de ejemplo, cuentan factores de prestigio y se
establecen jerarquias, se restringe o se permite el intercambio de
roles. Aqui las reglas del juego conducen a ajustarse tanto a las
particularidades de la disciplina artistica, como a una reproducciéon
en miniatura del orden social existente: tienen que ver tanto con los
principios generales vigentes en un momento dado para el
desempefo teatral como con los acuerdos o contratos particulares
que se establezcan para cada miembro del colectivo que hace

posible uno o mas espectaculos.

Este microcosmos profesional encuentra también formas complejas
de intermediacién entre las demandas del publico y las que
surgen de las autoridades civiles y/o religiosas. Muchas veces
esta intermediacion es personificada por los empresarios y/o los
directores artisticos, quienes no siempre ven coincidir sus intereses
pecuniarios con las variables posturas de las autoridades respecto al
tipo y formalidades de los espectaculos. El conflicto surge cuando
dichas posturas no concuerdan con lo que lo que los espectadores
esperan ver en la escena; a lo que hay que afadir, por supuesto, el
problema que plantea un publico socialmente heterogéneo, cuyos

gustos y preferencias no son necesariamente uniformes. Debe
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sobreentenderse que, sobre este aspecto, nuestra preocupaciéon no
esta dirigida a conocer los vaivenes econdémicos per se (la historia
del teatro como negocio), sino que el interés radica en aprovechar,
tanto como sea posible, las fuentes que abordan especificamente las
relaciones entre los asentistas teatrales y el ayuntamiento de Puebla,
en tanto el discurso resultante nos permita acceder a otros aspectos
de la practica teatral e incluso nos brinde algin acercamiento (por
leve que sea) a algunas modalidades de recepcion por parte de los

espectadores.

Respecto a las reglas que surgen a la sombra de la censura que
representa al status quo (y cuyo rostro visible es el de las
autoridades civiles y/o eclesiasticas), su principal objetivo es el de
evitar la subversiéon del orden establecido a través de las palabras,
los gestos y los movimientos corporales de los comediantes y los
bailarines. La necesidad de pan y circo para el pueblo no ha sido
negada a lo largo de la historia por los grupos hegemonicos: es
axiomatica; de manera que se alienta o condesciende a la
permanencia de los espectaculos, pero se previene y sanciona
especialmente aquello que en la escena se considera atentatorio
contra las “buenas costumbres”, particularmente en lo tocante a la
religion, la politica y el sexo. La censura de los textos y
comportamientos teatrales han sido factores que se han considerado
muy reveladores y por tanto importantes de incluir en el presente

trabajo.

Acerca de la importancia de la historia del teatro y la danza en la ciudad de

Puebla, concordamos con Maya Ramos cuando asienta que: “la historia de la

danza teatral mexicana no estara completa mientras no se descubra y divulgue el

» 8

riqguisimo pasado teatral de nuestra provincia”.” Efectivamente, no solo la danza

¥ Ramos Smith, 1991: 10. (Las negritas son nuestras).
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teatral, sino en general todo lo relacionado con la historia del teatro en México
tiende a concentrarse en lo ocurrido en la capital, pasando por alto las redes de
intercambio que se establecieron a lo largo del pais, especialmente entre las
ciudades mas importantes, tales como Puebla. Esta ocup6, desde la etapa
colonial, un lugar destacado como espectadora y productora de teatro y danza,
tanto por mérito propio como por su situacién geografica, que la hacia lugar de

transito obligado entre el puerto de Veracruz y la ciudad de México.

Ya desde el siglo XVI hubo una importante movilidad tanto de companias
teatrales como de artistas escénicos, es decir, de grupos e individuos que
“probaron suerte” en Puebla, Veracruz, Querétaro, Guanajuato o Guadalajara (por
mencionar algunas ciudades), ademas de trabajar durante una o mas temporadas
teatrales en la capital. Sin embargo los vacios de informacién aun no permiten dar
un seguimiento de este interesante circuito de intercambio, que
internacionalmente conectaba la ruta comercial La Habana-Puebla-México,
quedando mayormente reducido el fenbmeno a lo investigado para la ultima
ciudad citada. Sirve de poco adjudicar esta situacion a la inercia de practicas
politicas y administrativas de corte “centralista”, puesto que la unica forma de
conformar un panorama mas completo de la historia del teatro a lo largo del pais
es la de ir realizando una labor heuristica regional y local que nos permita
observar tanto las confluencias generales como las particularidades vy

divergencias.

Existe un rico material que estudiar para las artes escénicas en Puebla
aunque, como ya habiamos mencionado, son muy escasos los trabajos de
investigacion al respecto. Mencionaremos aqui algunos que nos fueron de
especial utilidad para el presente texto, dado que emplearon fuentes
documentales que -cuando nos brindaron adecuadamente la ubicacion de
referencia- posibilitaron el cotejo de informacion, su mejor comprension, correccion
y/o complementacién. Siguiendo un orden cronolégico de publicaciéon, debemos el

primer estudio sobre el tema a la pluma de Eduardo Gémez Haro, dramaturgo
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poblano que en 1902 emprendié su Historia del Teatro Principal de Puebla
(reeditada en 1987 y 1996), tomando como fuente fundamental los archivos del
ayuntamiento angelopolitano. La de Gomez Haro es una labor de cronista, amena
y fluida, que abarca de 1613 a 1902.° A pesar de que el autor “rellena” algunas
partes de su escrito con una mezcla anecdética de fuentes no consignadas y de
derroche imaginativo, su trabajo es invaluable, dado que permitié dar a conocer la
existencia de una trayectoria teatral en Puebla — tanto del Teatro Principal como
de otros escenarios- que de otra manera habria sido casi ignorada hasta la fecha.
Su consulta es obligada en el plano local y ha sido también de utilidad para

complementar informacion sobre el teatro en la ciudad de México.

Para 1944, Harvey L. Jonson publicé un articulo sobre el teatro en Puebla
en el siglo XVII, titulado: “El primer siglo de teatro en Puebla de los Angeles y la
oposicion del obispo Juan de Palafox”. Pocos afios después (1958), en su Teatro
profano en la Nueva Espafia (Fines del siglo XVI a mediados del XVIII), Hildburg
Schilling dedica considerable espacio para la actividad teatral en Puebla,
aportando —entre otros- algunos datos fundamentales acerca de la edificacion del

Coliseo de San Roque.

Otros estudios conocidos sobre el teatro en Puebla fueron los mas tarde
realizados por Antonio de Maria y Campos, particularmente su Historia de los
espectaculos en Puebla. Fechas y fichas del teatro en Puebla durante los siglos
XVI y XVII, publicado en 1978. Cubre este autor dos siglos en los que Puebla
competia en supremacia con la ciudad de México y en el segundo de los cuales
hubo una importante movilidad de companias “cdmicas”, en tiempos de un teatro
profano todavia itinerante y de fuerte presencia en las importantes festividades

publicas. Cabe mencionar también su Guia de representaciones teatrales (siglos

® Cuando publicé su obra, G. H: consideraba estar haciendo un epitafio al Teatro Principal, el cual se habia
incendiado hasta convertirse en ruinas en aquel ltimo afio que cubre su crénica (1902). Por fortuna, pudo
recuperarse ese monumento histdrico treinta y cinco afios mas tarde, dando continuidad a su ya larga vida.
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XVI al XVIlI), en la cual consigna acontecimientos teatrales en forma de anuario

para las distintas regiones novohispanas, incluyendo, por supuesto, a Puebla.™

Para el siglo XIX, no existe practicamente ninguna publicacién que provea
de una compilacién de fuentes que den seguimiento de la actividad teatral en
Puebla. Quienes han cubierto regionalmente ese periodo han partido, en general,
de otras publicaciones y han reproducido, con poco interés critico, a lo asentado
en el texto publicado de Gémez Haro. Tal es el caso de Ricardo Pérez Quitt (1999)
y su Historia del teatro en Puebla. Siglos XVI a XX, de quien cabe comentar, por
otra parte, su valioso esfuerzo de recopilacion de datos de cuatro siglos de
trayectoria teatral en Puebla y la aportacion personal para el siglo XX que efectia
a partir de un organizado acopio de material documental. Recientemente el tema
ha empezado a atraer a los investigadores y han surgido tesis doctorales como la
de Margarita Lépez Cano (2007) que se enfoca en la épera, la cual fue sin duda
un espectaculo teatral de gran auge en el siglo XIX: El Segundo Imperio y la
presencia de la dpera en Puebla. Sin embargo, en un plano general, para conocer
del teatro poblano durante el siglo XIX, aun se precisa de una busqueda de
referencias —a veces meramente casuales- a Puebla en documentos publicados
(generalmente hemerograficos) en obras como la monumental Resefia historica
del teatro en México. 1538-1911 (1961) de Olavarria y Ferrari o los textos que
sobre el tema (en afos diversos) ha editado Luis Reyes de la Maza. Esto sélo
como un punto de partida para la propia e indispensable labor de indagacion
directa en las fuentes. La primera mitad del siglo XIX constituye todavia, sin duda,

la etapa mas oscura de la historia del teatro poblano.

El establecimiento del marco cronolégico, inicialmente proyectado para
cubrir el siglo XIX, requiri6 de un progresivo reajuste que llevé a abarcar la
segunda mitad del siglo XVIII (a partir de 1743) y la primera del XIX (hasta 1842),

revisando simultaneamente las posibilidades reales de llegar a responder algunas

1 Existe también material publicado sobre las festividades y el teatro jesuita en Puebla, al que no atendemos
de manera especial en este trabajo, dado que s6lo nos brinda informaciéon complementaria para los fines que
nos interesan.
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interrogantes que de manera tentativa nos habiamos formulado sobre el tema.
Varios fueron los motivos que condujeron a ello y que es preciso describir aqui

para justificar los cambios efectuados.

Una de las inquietudes al plantear inicialmente esta tesis, surgié de la
conciencia del poco aprecio que en general se tenia de quienes se dedicaban al
ejercicio escénico al interior de las sociedades de régimen antiguo: considerados
como de vida libertina y oficio poco serio, se les denominaba por ende como
“comico(a)s” o “farsantes” y llegaban a padecer un ostracismo que implicaba, por
ejemplo, la disposicibn a negarles los santos sacramentos y el entierro en
sagrado. Por otra parte, aun con las ambigliledades que hoy siguen presentandose
en relacién a quienes eligen al teatro como profesion, éstos se encuentran mejor
valorados socialmente y cuentan —aunque en un numero muy reducido- con la
posibilidad de acceder a los mas altos escafos, provistos de riguezas materiales y
prestigio asociados al “estrellato/superestrellato”, mediaticamente manejados en el

marco de la sociedad de consumo.

Nos parecié que la clave de esta radical transformacién se hallaba en el
siglo XIX, el cual permitié una revaloracion del oficio teatral observable (entre otras
cosas) por el abandono del término “coémico” y su sustituciéon por el de “actor”. Por
su parte, aunque el apelativo “bailarin” no varid, nos habiamos planteado
originalmente la posibilidad de llegar a comprobar, para el marco local, la hipétesis
de que la expansion del ballet propicié un cambio en las mentalidades relacionado
con los postulados de la emergente moral burguesa y su recreacion de la figura y
las virtudes femeninas, encarnados en las ballerinas." Estas pretensiones
iniciales, dado el camino que fue tomando la investigacién, no lograron

desarrollarse.

""" Al respecto, nos habiamos sentido motivados por la lectura de la tesis doctoral en Historia del Arte de
Montserrat Gali: Historias del Bello Sexo: La Introduccion del Romanticismo en Meéxico, (1995),
particularmente en su tercer capitulo, en el cual aborda —entre otros- el tema del teatro.
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En el entusiasmo de acercarse a esta importante centuria de transiciones
habiamos dejado de lado importantes preguntas: ¢ Cuales eran las raices de ese
cambio? ;Cuando habian surgido en términos de nuestra realidad nacional? y —
sobre todo- 4cuando habian empezado a evidenciarse en el plano local? que era
el que especificamente nos interesaba estudiar. De manera que antes de
plantearse como habian ido ocurriendo los cambios previstos, era preciso delimitar

en qué momento (cuando) habian sido plantadas las semillas de los mismos.

No hemos abandonado la posibilidad de estudiar posteriormente, con mayor
detalle y amplitud el siglo XIX, como gran puente para transformaciones en las
practicas culturales de toda indole y que aun siguen causando considerable
impacto en este clarear del siglo XXI, pero en lo tocante a nuestro tema fue cada
vez mas evidente la necesidad de retroceder en el tiempo, recontextualizando en
el siglo XVIII el inicio de un proceso de cambios inscritos en términos de la larga
duracion y colmado por lo mismo también de continuidades que no
necesariamente se resquebrajaron cuando la Nueva Espafia dio paso al México
Independiente. Tal fue el caso, por ejemplo, de las ideas ilustradas dieciochescas,
con sus afanes educativos, su racionalidad secularizante y a la vez su fe en el
progreso, buscando en el teatro un espacio privilegiado de expresion y
enfrentando la inercia de costumbres y tradiciones populares fuertemente
enraizadas. Nos parecié que no era en absoluto gratuito, por ejemplo, que los
reglamentos teatrales surgidos en México durante las dos ultimas décadas del
siglo XVIII siguieran siendo —salvo minimos cambios- los mismos para la 12 del
XIX (como el disefiado para Puebla en 1833). Una situacion muy similar de
intentos de cambios y profundas resistencias parecia ocurrir con el repertorio
dramatico poblano de esos afos citados y la composicion social y actitudes de los

espectadores, de manera que se hizo necesario centrarnos en ese periodo.

Otro factor muy importante que condujo a reestructurar el marco
cronolégico tuvo que ver con la accesibilidad de fuentes, asi como el contenido y

cantidad de las mismas que se hallan en el Archivo del Ayuntamiento de Puebla,
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que fue el mas consultado para este trabajo. El ayuntamiento habia sido, desde la
fundacion de la Angelopolis, no sélo la institucién a cargo del control de todos los
espectaculos publicos, sino que también habia conseguido asegurar el monopolio
urbano de las representaciones teatrales al edificar y arrendar en beneficio de sus
Propios un coliseo que, de 1760 a 1842 fue practicamente el recinto exclusivo
para este fin dentro de la ciudad.' Resultaba, pues, conveniente centrar este
trabajo durante estos afios precisos en que el ayuntamiento estuvo interesado en
conformar expedientes sobre el Teatro Principal. Esto nos permitio,
especialmente, aprovechar los inventarios que se hicieron del inmueble y que nos
acercaron al conocimiento de lo que ahi se representaba y de las condiciones en
que se hacia, asi como de reglamentaciones, acuerdos, convenios y contratos que

nos resultaron también de gran utilidad.

La inclusién en este trabajo del Coliseo de San Roque fue resultado del
hallazgo fortuito de un documento en el Archivo de Notarias de Puebla por parte
de Juan Manuel Blanco," quien generosamente lo compartié con nosotros. Se
trata de un detallado contrato establecido en 1744 entre el empresario y la
compafiia coOmica del citado espacio teatral, que nos dio la oportunidad de acceder
a una muy interesante informacioén inédita, entre ésta los nombres de los artistas,
sus categorias, obligaciones e ingresos. Contaba, ademas, el hecho de que
aunque ese Segundo Viejo Coliseo de Puebla habia funcionado varios anos (a
partir de 1743) bajo iniciativa privada, en 1758 su administracién pas6 ya a manos
del ayuntamiento, siendo por tanto un antecedente inmediato del Teatro Principal,
lo cual nos llevé a dejar finalmente demarcado el marco cronoldgico de nuestro
estudio entre 1743 y 1842.

Es muy probable que en el Archivo de Notarias de Puebla se encuentren

muchos otros reveladores documentos contractuales como el que acabamos de

'2 En 1842 dicho monopolio concluyé al inaugurarse el Teatro del Progreso, al que siguieron otros més que
dieron paso a una abierta competencia comercial a la que también termin6 sumandose, a partir de 1856, el ya
entonces conocido como Teatro Principal. Para este tltimo afio citado, ademds, el Teatro Principal se
privatizo, bajo el imperativo de la Ley Lerdo.

" Egresado de la maestria en historia del arte de la UNAM, sede ICSH/BUAP:



Introduccion 20

mencionar para el caso del Coliseo de San Roque, pero por desgracia para
cuando nos percatamos de esta via que no habiamos contemplado originalmente
seguir, careciamos ya del tiempo necesario para ir localizando este tipo de
fuentes, particularmente porque el citado Archivo Notarial presenta problemas en
su forma de clasificaciéon, asi como traspapelamiento de documentos que tienden

a hacer lento el trabajo de los investigadores.

En cuanto al resto de fuentes que complementaron el presente trabajo, se
llevé a cabo la consulta de manuscritos y textos impresos sobre teatro del siglo
XVIIl en el Fondo Antiguo de la Biblioteca Nacional de México, que aunque en su
mayoria se remiten al Coliseo Real de México, ofrecen ocasionalmente datos que
permiten establecer asociaciones con el de Puebla y Veracruz. Se llevé también a
cabo, para los afios abarcados del siglo XIX, la revision de algunas publicaciones
locales tanto en la Hemeroteca Nacional (D.F.) como en microfimes de la
Hemeroteca Juan N. Troncoso, en la ciudad de Puebla. Por ultimo, del Archivo de
la Catedral de Puebla obtuvimos una breve informacion complementaria sobre la

compania de comicos de San Roque (afio 1752).

La tesis quedd estructurada en ocho capitulos:

En el primero se lleva a cabo una relacibn de los antecedentes
cronoldgicos de las artes escénicas en Puebla durante los siglos XVI, XVII y
primera mitad del XVIIl. Se consideraron los espacios de representacion, las
compafiias dramaticas existentes, los aspectos econémicos que sustentaban las
actividades teatrales y, particularmente, las formas de censura y normatividades

vigentes para el gjercicio teatral.

En el segundo capitulo se atiende al Segundo Viejo Coliseo de Puebla y la
forma como adquiri6 derechos sobre éste el ayuntamiento de la ciudad, para
después tomar la decision de construir un nuevo edificio teatral permanente “de

cal y canto”. el Nuevo Coliseo y a la postre Teatro Principal de la ciudad de
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Puebla. De esta ultima edificaciéon se ofrece también informacion general sobre su

construccién y el inicio de su funcionamiento y arrendamiento.

En el tercer capitulo se demarca de manera general la situacién de la
dramaturgia que prevalecia en el siglo XVIII tanto en la peninsula como en sus
dominios novohispanos, con el fin de encuadrar adecuadamente nuestros criterios
para el analisis posterior del repertorio del Nuevo Coliseo de Puebla entre 1766 y
1815. Se revisaron, particularmente, las controversias suscitadas por las nuevas
ideas ilustradas respecto al teatro y la censura a los textos y su forma de

escenificacion.

En el cuarto capitulo, basicamente a partir de inventarios del Nuevo
Coliseo fechados entre 1766 y 1815, se analiza el tipo de dramaturgia que se
ofrecia al publico de la ciudad y casa de comedias de Puebla durante las ultimas
décadas del periodo virreinal. Uno de los elementos mas importantes a considerar
fue el contraste entre las obras del teatro espafiol antiguo, que era el de mayor
gusto popular y la censura ejercida sobre dichas obras en nombre de la
llustracién, con sus nuevas ideas sobre el sentido y la utilidad del teatro, que

hallaron su via de expresién en los postulados del clasicismo dieciochesco.

En el quinto capitulo abordamos el Nuevo Coliseo de Puebla en tres
aspectos: a) su edificacion, no sélo como centro de espectaculos sino también
como habitaculo y lugar de intercambio social en conexiébn con su entorno
espacial; b) la distribucion socio-espacial del publico y sus implicaciones y c) la
produccidon teatral, en especial los recursos para la escenificacion. Para este
ultimo aspecto sefialado enfatizamos la confluencia de diversas artes —

particularmente la pintura-en el ambito teatral.

El objetivo del sexto capitulo es el de ofrecer un acercamiento a las
mentalidades en la ciudad de Puebla (segunda mitad del siglo XVIII y primera

mitad del siglo XIX) en relacién con la actividad teatral, enfatizando los elementos
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relacionados con el comportamiento a través de una revision de algunos textos
normativos -particularmente de los reglamentos teatrales- en su papel de
instrumentos de control de los mores sociales, asi como de la informacién que nos
proveen algunos contratos teatrales de la época, complementados con otros
materiales documentales, bibliograficos y hemerograficos. De esta manera se
abordan cuestiones directamente relacionadas con el ejercicio teatral y la

conducta de los artistas escénicos y del publico.

En el séptimo capitulo se pasa revista de algunos cambios vy
continuidades en el teatro poblano en su transicion del siglo XVIII al XIX. Se han
trabajado aqui dos aspectos. El primero tiene que ver con las implicaciones que
trajeron consigo las corridas de toros ejecutadas dentro del coliseo respecto a las
ideas ilustradas, las mudanzas politicas y los factores econdmicos.
Posteriormente, se buscd contextualizar el ejercicio teatral en la ciudad de Puebla
dentro de la situacién general que ahi se vividé entre 1821 y 1842, enfatizando el

papel del Teatro Principal como espacio de socializacion durante el periodo.

En el capitulo ocho, el ultimo del presente trabajo, se ha buscado ofrecer
una aproximacién al ejercicio teatral en el Teatro Principal de Puebla, en
momentos de auge del romanticismo. Partimos de algunas consideraciones
respecto al movimiento romantico tanto en su calidad de estilo artistico como en la
asuncion social de una forma particular de vivir, pensar y sentir. Como practica
cultural, atendemos a lo teatral en su contexto temporal y espacial e igualmente
relacionamos las diversas propuestas escénicas que caracterizaron la primera
mitad del siglo XIX. Damos finalmente paso al andlisis del contenido de una
publicacion periédica de la ciudad de Puebla, especializada en teatro, del afio

1842, donde hemos buscado aplicar los elementos previamente abordados.

Finalmente, se incluyd un apéndice documental, de ilustraciones, tablas e
informaciéon complementaria del contenido de este trabajo, que puede ser de

utilidad para la consulta de los interesados en el tema desarrollado.
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Capitulo 1

Antecedentes
El teatro en Puebla de 1531 a 1743




Cap. 1 24

Capitulo 1
Antecedentes
El teatro en Puebla de 1531 a 1743

En el presente capitulo se hace una relacion de los antecedentes cronoldgicos de
las artes escénicas en Puebla durante los siglos XVI, XVII y primera mitad del
XVIIl, considerando los espacios de representacion, las compafias dramaticas
existentes, los aspectos econdmicos que sustentaban las actividades teatrales v,
particularmente, las formas de censura y normatividades vigentes para el ejercicio
teatral.

1.1 Las artes escénicas del siglo XVI a mediados del XVIIi

A principios del siglo XVI, tras la conquista de territorios del Nuevo Mundo, los espafioles
emprendieron la labor de colonizacion con el trasplante y la implantacién de su cultura, la
cual estaba fuertemente permeada por su visién religiosa del mundo. Durante esta
misma centuria y bajo el influjo de las ideas renacentistas, en Europa estaba
empezando a gestarse una nueva concepcion de los espectaculos teatrales gracias
a la influencia de la commedia dell’arte y su asociacién directa con los entretenimientos
de las cortes. Estos espectaculos comprendian la recitacion, el teatro, la pantomima, la

musica y las danzas dentro de un amalgamiento muy elaborado.

En aquella época, Espafia habia empezado a sumarse a las nuevas
tendencias que traia consigo el Renacimiento,’ incluyendo las fastuosas
representaciones teatrales cortesanas; pero preservaba también, como ocurria en
el resto de Europa, muchas practicas culturales sustentadas en las tradiciones
medievales, entre las que se incluian los espectaculos propios de las festividades

populares, en que lo religioso tenia un papel primordial. Con atenciéon en la

' En el 4mbito teatral, la influencia humanista italiana, con tematica mundana, accién que se desenvuelve
mediante un didlogo y empleo de lenguas vernaculas, se hizo patente en Espaiia a partir de 1490. En el siglo
XVI, Espafia tuvo sus primeros dramaturgos, tales como Juan de la Encina, Gil Vicente, Lope de Rueda,
Bartolomé de Torres Naharro y Juan de Timoneda. A su vez, se contd con la produccion hecha al teatro por el
insigne Miguel de Cervantes. Mucho de este manantial fue l6gicamente abrevado para su escenificacion por
los novohispanos. M. y Campos, 1978: 72-82.
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premisa de transmitir la fe cristiana, las diversas érdenes monasticas que llegaron
a las Indias hallaron en tales manifestaciones teatrales de tipo popular un medio

ductil y privilegiado para evangelizar a los indigenas.2

Los autos sacramentales fueron las escenificaciones mas socorridas del
teatro sacro en la Nueva Espana, seguidas —entre otras— por las de corte
hagiografico para las fiestas de los santos patronos de cada poblacién, los
coloquios, las églogas, los misterios y las alegorias antiguas. Si bien todas ellas
estaban fincadas en la tradicion medieval europea, tenian como caracteristica
especial el incluir diversos elementos de la realidad indiana. Durante la primera
mitad del siglo XVI, el repertorio de la dramaturgia novohispana pertenecio

mayormente a este teatro conocido como “edificante”. *

Las artes escénicas con fines de ensefianza religiosa no fueron, sin
embargo, las unicas formas de representacion conocidas durante los primeros
afios de vida colonial en la América hispana, pues el teatro profano conté con
manifestaciones tempranas, en simultaneidad con el teatro evangelizador. Este
ultimo seguiria las formas de la comedia espafiola, pero llegaria incluir
ocasionalmente la participacion de autores novohispanos, generalmente criollos.*
Entre las comedias, las “de santos” eran representaciones que guardaban un
caracter particular, pues aunque su contenido era religioso se hallaban al borde del
teatro profano, como embrién que habrian de ser de las comedias de costumbres,
farsas, sainetes y pasos que estarian entre las puestas en escena de mayor

agrado popular a lo largo de la etapa colonial.

Tanto el teatro sacro como el profano, el culto y el popular, encontraron

% De hecho, las primeras representaciones teatrales promovidas por los franciscanos casi no recurrian a la
palabra, sino a la pantomima, segiin menciona Motolinia en el caso de la escenificacion de La Conquista de
Jerusalén en las fiestas de Corpus de 1538. Magaiia, 2000: 49.

® Algunas de las primeras piezas, por sus temas, eran denominadas guerras o conquistas. Una de las mas
famosas fue La conquista de Jerusalén (1538), escrita por Motolinia, y los combates entre “moros y
cristianos”. También fueron frecuentes las piezas que tenian como tema el Juicio Final, tal como el auto del
mismo nombre de Fray Andrés de Olmos. Magaiia, 200: 48-57.

* La primera produccion dramatica de la América Hispana fue la comedia pastoril de Juan Pérez Ramirez,
llamada Desposorio espiritual entre el pastor Pedro y la Iglesia mexicana.
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lugar dentro de las nuevas sociedades y poblaciones que surgieron con la
expansion y desarrollo coloniales. Del siglo XVI fueron también los coloquios
espirituales y sacramentales del mas famoso dramaturgo sevillano establecido en
la Nueva Espafa, el presbitero Fernan Gonzalez de Eslava, quien en su obra
refleja, por una parte, la transicion —mediante la mezcla— del teatro sacro al

profano y, por otra, la vida cotidiana en la Nueva Espafia de su época.5

A partir de 1531, tras fundarse la ciudad de Puebla de los Angeles,
surgieron incipientes manifestaciones en las artes plasticas, musicales y
escénicas. Puebla ocupd, desde la etapa colonial, un lugar destacado como
espectadora y productora de teatro y danza. Como lugar obligado de transito entre
el puerto de Veracruz y la ciudad de México, la angeldpolis incluso llegd a ver

varias veces “antes que la propia capital, las ultimas novedades teatrales y

4 H ” 6
dancisticas”.

A pesar de que la Puebla de los Angeles habia sido originalmente pensada
para ser habitada exclusivamente por espanoles, la inmigracién de indigenas se
empezo a producir de manera numerosa debido a la necesidad que de ellos tenian
los peninsulares para trabajar en la construccion de las edificaciones y la
realizaciéon de diversas labores en que su mano de obra y su servicio se

. 7
precisaban.

> También se hizo famoso por ser arrestado unos pocos dias en la ciudad de México, debido a un problema
surgido en 1574 por su Entremés del Alcabalero, en el cual criticaba el sistema de impuestos. Schilling, 1958:
9. Escritores de teatro menos conocidos fueron Juan Bautista Corvera, el Bachiller Arias de Villalobos, Luis
Lagarto, Andrés Laris y Francisco Maldonado, entre otros. M.. y Campos, 1978: 144-157 y 195-198;
Schilling, 1958: 266.

® Gali, EI afrancesamiento..., s/d. Esta situacion fue mas evidente desde el siglo XVIII, en que se contd con
un coliseo estable.

7 particularmente durante las primeras décadas de existencia de la ciudad, la poblacion nativa era francamente
mayoritaria, ya que unicamente se contaban alrededor de 400 espafloles al interior de la traza, dentro de una
poblacion total que sumaba alrededor de 18,250 habitantes. Sin enumerar a los indigenas, todavia para la
segunda mitad del siglo la Relacion de todos los pueblos de Castellanos de la Nueva Espaiia sefialaba que: “la
ciudad de los angeles, que estd de México veintidds leguas es tierra algo fria, ay mucho maiz, criase cantidad
de grano esta ciudad tiene quinientas casas abra [sic] ochocientos espafioles quinientos esclavos y seiscientos
caballos y diez recuas de a treinta mulas habra cien mulatos y cien mestizos ay monasterio de agustinos,
dominicos y franciscanos”. Citado por M. y Campos, 1978: 94, quien asienta que esta informacién proviene
de las Relaciones Geogrdficas del Archivo General de Indias en Sevilla.
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En el siglo XVI, la poblacién no indigena de la ciudad de Puebla era
reducida en numero y se hallaba ocupada, en su mayoria, en acrecentar sus
recursos economicos, los cuales tendian a ser muy limitados en principio, tal como
se patentiza en diversos documentos en que los primeros espafoles ahi
avecindados declaraban ser, casi todos, bastante pobres.® Asi que el interés por
impulsar la produccién teatral y el gusto por la asiduidad a los espectaculos
escénicos, en general, comenzo a presentarse no so6lo en la medida en que éstos
alcanzaron un mayor desarrollo artistico, sino que también fueron de la mano con
el aumento de los niveles de prosperidad y prestigio de la Angeldpolis. Durante
buena parte del siglo XVII, las representaciones teatrales en Puebla fueron mas
bien esporadicas, cuestion que también tenia que ver con su proceso de
desarrollo urbano: la ciudad requeria un nivel suficiente de funcionalidad para
brindar estabilidad a las compafias dramaticas profesionales, lo cual no empez6 a

ocurrir sino ya avanzada la centuria.

Como es de suponerse, durante el primer siglo colonial se impuso una
fuerte labor de evangelizacion para la gran mayoria indigena de Puebla, tarea que
recayo en los franciscanos y, mas tarde, en los jesuitas, quienes encontraron en
las representaciones teatrales eficaces vehiculos de expresidon. De manera
simultanea, el teatro y la danza fueron, desde el principio, infaltables ingredientes
de las festividades poblanas tanto religiosas como civiles, cuyo escenario virtual
era la ciudad entera. El hecho de que la mayor parte de estas celebraciones fuera
de caracter religioso no impidi6 que también se dieran cita en ellas los

espectaculos profanos.

En Espaia, el siglo XVII contemplé la progresiva transiciéon del teatro
trashumante al sedentario. Al iniciar el llamado Siglo de Oro, la actividad teatral en
dicho reino mostraba una gran efervescencia, particularmente al subir al trono

Felipe 1V, quien incluso, al decir de Melchor de Jovellanos, llegd a ocuparse de

¥ En opinién de M. y Campos. 1978: 95-103 y 122-126.
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“hacer comedias y representarlas y [...] las protegié acaso mas apasionadamente

de lo que conviniera”.®

La Nueva Espanfa, cuya 