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PRESENTACION

Esta publicacién forma parte de la Serie TEMAS
BASICOS, preparada por la Asociacion Nacional de Uni-
versidades e Institutos de Ensefianza Superior. En cada
una de las dreas de Matematicas, Ciencias Naturales, His-
toria y Ciencias Sociales,y Lengua y Literatura, la Serie
ofrece los temas vertebrales de los cursos correspondientes
en el nivel de ensefianza preparatoria o bachillerato. Algu-
nos de los temas serdn itiles también como auxiliares para
repaso en el inicio del ciclo profesional o como fuente de
conocimiento para el lector autodidacta.

Dentro de la intencion diddctica con que han sido
elaborados los materiales, cabe destacar los propdsitos de
claridad, concisién y, en la medida de lo posible, desarrollo
autonomo de los temas. En cada caso, se han incorporado
al texto ejemplos, preguntas o ejercicios. En ocasiones, las
preguntas o los ejercicios se acompafian de sus correspon-
dientes resoluciones. Se recomienda que el lector intente su
propia respuesta, antes de ver la que el autor ofrece.

Excepto en el drea de Historia y Ciencias Sociales, en
donde se utilizaron trabajos de autores extranjeros, en el
resto se contd con la valiosa intervencion de destacados
\cientificos e intelectuales mexicanos. La coordinacién ge-
neral de la Serie estuvo a cargo del sefior Lic. Hugo Pa-
dilla. Los sefiores doctores Emilio Lluis, Francisco Medina
Nicolau, Romeo Flores y Luis Rius, coordinaron, respecti-
vamente, las dreas de matemadticas, ciencias naturales, his-
toria y ciencias sociales,y lengua y literatura.
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Prélogo

La visién clara de que el teatro no se reduce a un mero
espectdculo de entretenimiento, sino que emana del cul-
to religioso de los pueblos, v el hecho de que condensa
las aspiraciones colectivas, impone hablar de su evolucién
estética en intima relacién con la historia humana que lo
determina. Asi, en las naciones de América donde el idio-
ma espafiol se ha hecho la lengua oficial, la ceremonia
teatral revela un espiritu complejo, que cobra identidad
a lo largo del tiempo dentro de un cédigo de comunica-
cién comun. De aqui que para sintetizar un fenémeno
escénico tan peculiar, sea necesario apelar a sus manifes-
taciones mas significativas a través de los estadios cultu-
rales que lo definen. Esto es: el conjuro en las culturas
prehispénicas, el auto sacramental en la cultura cristia-
na, y el drama de critica politica y social en la civiliza-
cién occidental de nuestros dias. Por lo tanto, esta breve
exposicién se ha dividido en los siguientes temas: 1. JUE-
GOS RITUALES EN AMERICA, 11. DE CASTILLA A
NUEVA ESPANA y III. NACIMIENTO DE UNA
CONCIENCIA, correspondiendo, respectivamente, a los
especticulos precolombinos, al teatro barroco espariol, y a
la creacién dramatica moderna y contemporinea.



1. JUEGOS RITUALES EN AMERICA

Fuentes para conocer estos especticulos. Imposibilidad de
enfocarlos con objetividad, para comprender su sentido auténtico.
Crisis del teatro occidental y busca de las expresiones dramaticas
originarias. La necesidad de la comunicacién por otros medios
que la palabra. Antonin Artaud y su teorfa dramitica del anti-
teatro y el teatro ritual. Los juegos indigenas: el rarajipari de los
tarahumaras, el juego de pelota de los nahoas y los voladores de
Papantla. Textos teatrales mds significativos. Estructuracion dra-
mética del Rabinal Achi y formulaciéon de una hipdtesis acerca
de su sentido magico, conforme a la numerologia sagrada.

Las fiestas rituales, plenas de cantos y danzas es-
pectaculares, de dialogos y representaciones ludicas, que
celebraban los pueblos establecidos en América antes de
la Conquista, contenian auténticas raices histrionicas. Es-
tudios contempordneos acerca de los origenes religiosos
del teatro admiten la comparacién entre las primeras ex-
presiones propiamente teatrales de los griegos, y las que
se han dado en llamar rudimentos draméticos de las cul-
turas prehispanicas.

De estas ceremonias mdgicas, que respondian a una
manera de concebir el mundo y de sentir el destino huma-
no totalmente distinta a la del hombre europeo, no nos
fue dable conocer ni su sentido, ni los modos que habrian
adoptado en su evolucién vital de no haber sido com-
batidas por el catolicismo. De suerte que es inutil especu-
lar acerca de la posible aparicién de formas teatrales en
la América precolombina semejantes a las que senalan el
esplendor de la tragedia y la comedia aticas, a las que
el hombre occidental, a fuerza de evocar el ejemplo cla-

sico, esta habituado.



Por otra parte, presuponer el significado original y ¢]
desarrollo de los conjuros espectaculares y de los jucgos
magicos nativos es poco menos que imposible. Primero,
porque los testimonios arqueoldgicos de que disponemos
se prestan a conjeturas, y su interpretaciéon suele variar
segiin la perspectiva histérica y las tendencias filoséficas
en boga, sin que podamos tener atin una visiéon objetiva.
Segundo, porque la informacién recopilada en las créni-
cas durante el momento mismo de la Conquista suele
revelar, mis que las esencias del mundo indigena, la
crisis de la mentalidad europea, puesta en guardia ante
un concepto moral de la existencia y una interpretacién
del cosmos sin parangén en la historia entonces conocida
por los pueblos occidentales. De ahi las constantes equipa-
raciones que los cronistas hacen de las costumbres idols-
tricas del nuevo mundo con el culto cristiano y con las
combatidas religiones de los pueblos infieles y paganos,
las cuales les resultaban menos desconcertantes; por lo
que, mas que ofrecer un testimonio tinicamente documen-
tal, sus relaciones pretenden explicar los fenémenos den-
tro de la interpretacién cerrada de la vida y de la historia
impuesta por el Papado.

Y tercero, porque rastrear las supervivencias rituales
en las fiestas autdctonas que todavia se celebran es una
aventura puramente literaria, ya que éstas se hayan total-
mente deformadas, no sélo debido a las mutilaciones y
asimilaciones que les impuso la catequizacién, sino de-
bido también a la contaminacién propagada por la maqui-
naria publicitaria actual y a la influencia del creciente tu-
rismo.

No obstante, la presencia histérica de formas represen-
tacionales mdgicas en el continente seduce a la imagina-
cién del dramaturgo y el critico de nuestros dias, justa-
mente cuando las tendencias teatrales contemporineas
acusan una crisis aguda, manifiesta en efimeras renova-
ciones o modas. Ya que parece como si a la mayorfa de
los escritores no les quedase otra alternativa (a falta de
aceptar el cliché materialista del hombre circunstancial,
libre sélo en relacién a un sistema politico concreto) que
la de lamentar el absurdo existir del hombre, escindido
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en su yo auténtico y su yo convencional; lo cual no deja
de ser una reminiscencia de la visién cristiana del alma
eterna y del cuerpo mortal, en conflicto a causa del pe-
cado originario. Pues hoy en dia, el teatro, a base de
afirmar la independencia individual en forma abstracta,
hace juegos de equilibrio ante la soledad y la enajenacién,
llegando incluso a negar la comunicacion humana y todo
sentido a la existencia.

Y ya ocurra esto como una evasién de la responsabili-
dad histérica y social del artista, coartado por los gobier-
nos, o bien, como una biisqueda de formas de expresién
que rebasen el estrecho marco del conocimiento légico
y de los actos cotidianos, lo cierto es que la dramaturgia
revela ese malestar de la cultura que psicoanalistas y so-
ci6logos han detectado por otros conductos: el hecho irre-
versible de que en la civilizacién occidental se vive un
proceso de expansién progresiva, que no sblo amenaza
con aniquilar a las demés culturas sino que, ademads, ago-
tados los propios caminos, ya no crea ni aporta nada nue-
vo para la realizacién espiritual de la humanidad.

El teatro del absurdo poco a poco parece confirmar el
presentimiento que tenia Nietzsche (1844-1900) del al-
ma apolinea dando muerte a las fuerzas dionisiacas que
le dieron vida; o sea, la conciencia imperando sobre los
instintos, pero también sobre la inspiracién sobrenatural;
y las leyes universales sometiendo a los fenémenos par-
ticulares. El protagonista de nuestro teatro es el hombre-
masa, convertido en una mera cifra, sin posibilidad de
afirmar sus diferencias peculiares con respecto al grupo
humano que lo define artificialmente y lo deshumaniza,
programandolo conforme a un cartabén impersonal, a cam-
bio de hacerlo participe en la maquinaria de una socie-
dad de consumo.

Para el estudiante nacido en hispanoamérica, hasta
ahora provincia cultural de sucesivas metrépolis del Viejo
Mundo y del norte del continente, resulta interesante ob-
servar cémo la vanguardia del teatro occidental, agotada
en intelectualizaciones, al mediar este siglo se vuelca abier-
tamente, 4vida de novedades, sobre las culturas “exoti-
cas” rastreando esas fuerzas instintivas y esa sabiduria

H
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superior de las que se siente_desposeida por culpa de Ia
razén. Y es que los autores, dlrgctores y actores, ’en busca
de nuevos caminos, fijan la mirada en la utopia, en la
irracionalidad, en el irrealismo de ciertas précticas como
la hechiceria y el vudu, en las danzas cripticas de Bali,
en la mimica jeroglifica del Kabuki, en {3] esoterismo
druidico y, muy particularmente, en los ritos césmicos
prehispinicos de América. ‘

Se trata, sin duda, de restablecer la comunicacién por
otros medios que la palabra o la exposicién légica, para
no perder los contenidos religiosos irracionales del indivi-
duo contemporaneo ante lo desconocido, ante lo sobrena-
tural y ante su destino trascendente. Y se intenta un re-
torno al conocimiento precientifico, a la ciencia oculta,
a la alquimia y a la adivinacién, en pro de respuestas v4-
lidas para la mente magica a las interrogantes que plan-
tean la religién y, por consecuencia, el teatro, y que las
ciencias definen en términos objetivos, pero no satisfa-
cen. ‘

Asi, en nuestros dias se ha venido forjando una teoria
dramitica antitética del Arte Poética de Aristételes que
normo el teatro por espacio de XXV siglos. Se trata de
una vision genial del arte de la representacién que re-
sume las originales ideas de Nietzsche, precursoras del
advenimiento del antiteatro, ahora tan generalizado en
Europa y Estados Unidos. Y esta nueva actitud critica
que debe su cufio definitivo a la imaginacion de Anto-
nin Artaud (1896-1948), literato francés fundador del
Teatro Alfred Jarry en Parfs, sienta las bases del teatro
ritual, llevado actualmente a su expresion mds plena por
el laboratorio de Wroclaw, en Polonia, bajo la direccién
de Jerzy Grotowski. El nuevo teatro nace asi no tanto de
sus fuentes primigenias, sino de la creacién de grupos,
sin duda elitistas por el carécter de los experimentos, en
los cuales el lenguaje oral, remitido al nivel de férmulas
Propiciatorias, de gritos onomatopéyicos, cede el foco cen-
tral de la comunicacién a la expresién corporal y recibe
tna carga magica para crear el fenémeno colectivo total,
tanto racional como irracional.

Esta crisis a la que el teatro de nuestro tiempo intenta
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someter al espectador, justamente tiende a ser un proceso
iniciatico que, como la peste, arrase con la convenciona-
lidad del “hombre carrofia” y lo plantee ante un destino
sobrenatural en el que se descubra como parte integral
de un todo arménico, donde las fuerzas césmicas en lu-
cha infinita prevalecen mas alld de un marco existencial
cotidiano.

De aqui que, dia a dia, cobren mayor interés las signi-
ficaciones esotéricas de los mitos y ritos de las culturas
precolombinas en América, pues cribando ciertos jue-
gos indigenas de mistificaciones propiciadas durante la
evangelizacién y por la imposicién de pasatiempos y dan-
zas peninsulares, ahora integrados al folklore, es posible
descubrir vestigios testimoniales de lo que Artaud consi-
der6 una cultura maégica tradicional pura. Y si bien ni
estas reminiscencias estdn suficientemente vigentes o fuer-
tes como para inyectar su savia vivificante a la que el
literato y critico francés sintié como moribunda escena
europea, ni tampoco dan la dltima respuesta a las inquie-
tudes intelectuales de los dramaturgos locales, en cambio
conforman el complejo mitoldgico que poco a poco se des-
tila en los varios teatros nacionales del continente.

Junto a las novedosas interpretaciones que Antonin
Artaud hizo del rarajipari (juego nacional de los tarahu-
maras, consistente en una carrera de resistencia por la
sierra de Chihuahua, entre despefiaderos, en la que los
corredores, descalzos y divididos en dos grupos, patean una
comaca o bola de madera durante mas de un dia, a pleno
sol y bajo la tormenta, alumbrados de noche por feas en-
cendidas), estdn las no menos originales tesis de los his-
toriadores mexicanos del siglo XIX acerca del juego de
pelota y del volador de los nahoas.

Si, por su relacién con las fases de la luna, la carrera
de los tarahumaras parece evocar los ciclos menstruales,
y toda la competencia se convierte asi, a su modo, en un
rito de la fertilidad en el que el évulo, representado por
la comaca labrada, juega un sinntimero de mutaciones ca-
da vez que ésta es alcanzada por los pies de los exhaustos
varones, estamos ante un fenémeno de magia imitativa
en su pureza pristina: presenciamos la fecundacion. ,
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Entran en juego una serie de instrumentaciones homeo-
péticas, consistentes en atribuir eficacia real a la accién
efectuada sobre los objetos simbdlicos. Anddase a todo
ello el hecho irreversible de la extincién de las tribus abo-
rigenes en el norte del Continente. El rito se convierte asf,
como toda representacion teatral, en la expresién mas in-
tima de los anhelos colectivos; en este caso, la lucha por
la supervivencia. Pero el hombre de la ciudad no puede
ser participe en la ceremonia, quedando su interés al
nivel de una mera curiosidad zoolégica. No obstante, el
rito, intelectualizado en los laboratorios de teatro por es-
tudiantes, puede ser de gran valor terapéutico para una
pequeiia élite capaz de identificarse con las fuerzas pri-
migenias y de asumir sufrimientos, culpas y responsabili-
dades césmicas.

Un anélisis, bajo esta nueva luz, de los mitos y los ri-
tos prehispanicos, revela el caricter de conjuro que el
hombre de las culturas nativas conferia a todos sus actos:
desde la fundacién y la planeaciéon de sus ciudades, su
organizacién social, hasta el calendario de sus fiestas.
La leyenda nahuatl de Quetzalcdatl, dios serpiente em-
plumada, simbolo de la estrella matutina y vespertina,
identificado ademas como un jefe sacerdotal de Tula
en el siglo IX, sintetiza los movimientos del Sol, la Luna,
la Tierra y el planeta Venus, significados por los cuatro
elementos: fuego, agua, tierra y aire, respectivamente, en
sus relaciones para la creacién y destruccién del universo
y aun en su participacién en las luchas histdricas del
pueblo tolteca.

Fascinante vision dinidmica de las fuerzas césmicas es
ésta que ofrece la teogonia nahuatl, cuyo rito mas repre-
sentativo es, conforme a interpretaciones modernas mas
sugerentes que cientificas, el juego de pelota o teotlacho,
cuando simbolizaba los movimientos del Sol, o tezcatla-
cho, cuando simbolizaba los de la Luna. Consistia el jue-

go en introducir, a base de golpes de cabeza, brazos, mus-
los y caderas, una pelota de resina a través de alguno de
los dos anillos solares de piedra colocados sobre los mu-
ros laterales de la cancha. El propésito conjuratorio es
obvio en este juego ritual. No se est4 puramente satisfa-
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ciendo las necesidades de la liturgia, que culmina con la
0! renda de una vida humana al terminar la competencia,
ni se trata de la sola evocacion del mito; sino que tacita-
mente se estd manipulando al universo, haciendo que nazca
dia a dia el sol, para perpetuar la vida. Puecs, al igual que
la pelota cuando atraviesa el anillo solar, Venus parece
anunciar el amanccer, desvancciéndose a las primeras lu-
ces del alba, como lo narra alegéricamente la leyenda.
La participacion colectiva en rituales de tal trascendencia
era total y requeria de una fe absoluta durante la ejecu-
cion de Jas danzas y de los sacrificios, tocando a cada
miembro de la comunidad cumplir una misién, por pe-
quena que fuera, de gran responsabilidad.

Otros juegos, ejecutados todavia en la actualidad du-
rante las fiestas populares, como el que representan los
voladores de Papantla, contienen multiples significaciones
numeroldgicas y magicas. Consagrado originalmente este
juego a Xiuhtecuhtli, dios del fuego, en su advocacién
de Seior del Afo o Nauhyotecuhtli (cuatro veces sefior),
parece representar la relacién entre las cuatro estaciones
del ciclo agricola y la cuenta del afno en veintenas; con-
siste en un acto circense, en el que cuatro acrébatas,
disfrazados de péjaros, penden de sendas cuerdas atadas
a un mecanismo giratorio en lo alto de un poste, desde
el que trazan simbdlicamente la orbita terrestre. Los cua-
tro voladores, representacion plastica de equinoccios y
solsticios, caracterizan ademads los cuatro soles cosmogdni-
cos, indicando por su color los cuatro nombres basicos de
los dias del calendario: tochtli (conejo), acatl (cana),
tecpatl (pedernal), calli (casa), que, multiplicados por
las unidades de trece vueltas con que se hacia la suma
del siglo lunar, nos dan un total de cincuenta y dos, que
es el numero de anos del siglo solar nahuatl. O sea que,
el espectéculo, expresién grafica del Nahui Ollin o Quin-
to Sol, no sélo resultaba un mandala de colores en movi-
miento, pleno de sugerencias para la meditacion, sino que
ademds registraba con exactitud la cuenta de los dias, las
semanas, .las veintenas, los afos y los siglos, lunares y
solares, conforme a la aritmologia sagrada.

Muchos son los vestigios del cardcter magico que todos
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los ritos prehispanicos guardal)_qn en relacion con el ca-
lendario. Baste leer la descripcion que hace Fray Be'rnar-
dino de Sahagun de las fiestas aztecas cn la Historia'de
las cosas de Nueva Espaiia, para comgrepder que toda
forma de representacién o de juego va intimamente liga-
da a la numerologia sagrada y al culto de los leSGS- que
participan en el ciclo agricola. Otras formas y escenifica-
ciones entre los pueblos mayas y nahuas, en l’og. merca-
dos y en los pa]acios, muestran aspectos drama!.tllcos mas
concernientes a los vicios sociales y a la exalt?cmn de los
héroes que al culto a los namenes. Y €S precisamente en
este punto, en el modo en que se abordan los contlictos
humanos dentro de una trama continuada, mas que en
la representacion alegérica de las fuerzas de la naturaleza,
donde reside ¢l valor dramético, en su sentido aristotélico
tradicional, dentro del “rudimentario” teatro prehispanico

Es conocido en Nicaragua el baile del giiegiiense o del
macho raton, que interesa mds por sus caracteristicas fol-
kléricas que por su valores literarios. Esta elemental farsa,
posiblemente precolombina, se enriquece con elementos
del teatro popular espanol en el siglo XVI, dando un pro-
ducro dramético distintivo del mestizaje cultural del Nue-
vo Mundo. No obstante, son el hélito de las danzas indi-
genas y la fuerza histriénica de las escenas mimicas, in-
tercaladas entre soliloquios y coloquios sin gran hilacidn,
a la manera nahuatl, lo que confiere verdadero valor his-
térico y social a esta pieza. Sin embargo, por la matiza-
cién de los caracteres y por la integracion de la trama,
este especticulo mimico-danzante refleja elementos euro-
peos y a la manera de los pasos tradicionales espafioles. El
ingenio del picaro, mis que del gracioso, conforma la
personalidad del protagonista y la de uno de sus hijos, asf
como el juego del engafio responde a un concepto cris-
tiano de la farsa, dentro de las evidentes jerarquias po-
liticas y sociales de la Colonia.

Por otra parte, el drama inca Olldntay, escrito en len-
gua quechua y traducido al castellano en 1868, més a
tono con los melodramas romanticos por su contraposi-
cién de valores y por su ambientacién legendaria, revela
un desarrollo dramatico complejo desde un punto de vista
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psicologista, ya que se trata de un conflicto en el que in-
tervienen sentimientos e ideas en torno a un héroe cen-
tral o protagonista, enmarcado por una anécdota que
muestra la pasién amorosa y la rebelién de la sangre ple-
beya que, tras algunas peripecias, se une con la sangre
real.

Pero quizd la obra dramatica —verdadera tragedia—
més importante del teatro “amerindio” o del complejo tea-
tral mestizo, sea el Rabinal Achi, o El Varén de Rabinal,
llamada originalmente baile del tun, por su caricter de
danza y representacién. Tomada de la tradicién oral en
lengua quiché en 1850 y traducida al francés doce afios
mdas tarde, esta tragedia es la prueba que esgrimen los
defensores de las literaturas americanas nacionales, para
demostrar la existencia de un teatro prehispanico a la ma-
nera, si bien no de Esquilo, al menos de Tespiz o Frini-
cos; en tanto que el texto permite, hasta cierto punto, el
analisis literario conforme a las categorias aristotélicas:
fabula, caracteres, ideologia, elocucién, canto y especticu-
lo. Cabe sefalar que aun las propias tragedias de Séfo-
cles y de Euripides, estudiadas a la luz del método aristo-
télico, sélo son comprendidas parcialmente, resultando im-
penetrables sus contenidos religiosos mds intimos.

Sin embargo, el que el Rabinal Achi —drama ballet—
alegorfa del sacrificio gladiatorio o temaldcatl, y de las lu-
chas que precedieron la creacion del hombre y del mun-
do, responda en cierta medida a los canones del Arte
Poética de Aristoteles, es algo secundario. Su verdadero
valor reside, sin duda, en la relacién numérica y en su
exacto cémputo del tiempo en dieciocho veintenas que
suman trescientos sesenta dias que, con la cuenta de los
cinco dias aciagos, constituyen el afio solar; del cual pa-
rece originarse el titulo de El Varén de Rabinal o Haab-
uinal: dieciocho uinales o veintenas. O sea, que el espec-
taculo habla por si solo, independientemente de la técnica
narrativa, y de la exposicién retrospectiva de las acciones
que desencadenan el desorden y propician la muerte del
Varén de los Queché, alegoria de Venus y verdadero pro-
tagonista de la historia, que es sacrificado en la piedra
solar. Durante la ceremonia, pese a las evidentes mutila-
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ciones y contaminaciones del texto, pl:evalece lal relacién
numeroldgica, notoria en las invocaciones, en la danza
con la doncella Piedra Preciosa, 1magen de la primavera
y de la tierra, y en la lucha contra los doce Caballeros

Tigres v contra los doce Caballeros Aguilas. El enfrenta-
miento del Varén de los Queché con su enemigo, el Va-
rén de Rabinal, evoca sin duda el modo como se eclipsa
la estrella matutina ante la salida del sol. Y su didlogo
con el Jefe Cinco Lluvia parece describir el juego con que
se desplazan la Luna y Venus sobre el firmamento. Fs
por tal potencialidad de significados que esta obra, hasta
el momento, es la més representativa del teatro prehis-
pénico, cuya influencia en la literatura dramitica actual
cada vez se hace mas notoria.

Sin duda, el caudal de sugerencias que ofrece este fe-
némeno anterior a la Conquista en América, que ha dado
en definirse como teatro, es muy valioso y resulta fuente
inagotable para la literatura y para el arte dramatico, pre-
cisamente en un momento en que los teatros tradiciona-
les pierden terreno ante los especticulos deportivos y acro-
béticos, y el creador y el critico vuelven la mirada hacia

los origenes ceremoniales del arte de la representacion.
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2. DE CASTILLA A NUEVA ESPANA

Significacién religiosa del teatro cristiano y su paralelo con la
tragedia griega. Su funcion educativa. Su sentido teoldgico-poli-
tico, asimilado por los teatros nacionales, después del Renaci-
miento. El teatro en romance castellano y Lope de Vega. El
«Arte de Hacer Comedias” y el procedimiento del drama moder-
no. Democratismo espiritual y prejuicios de sangre y de linaje
en las comedias de enredo. El desengafio en la escena barroca.
El auto sacramental, expresién nacional de Espafia. Calderén y
la tesis catdlica del libre arbitrio. Sor Juana Inés de la Cruz y la
visién histérica de la Conquista de México. Los dogmas y la
libertad poética de los dramaturgos de los Siglos de Oro.

Del mismo modo que la tragedia y la comedia griegas
se originan en los misterios eleusinos y en las celebracio-
nes orgiasticas dedicadas al dios Dionisos, asi también
el drama cristiano hunde sus raices en los ritos del culto,
en la misa, sacrificio incruento con el que se conmemora,
mediante el vino y el pan, la pasion del Redentor. En la
antigiiedad, el altar de Dionisos era el lugar preciso para
las representaciones dramaticas. El teatro cristiano ha
tenido su mejor escenario en los templos géticos y barro-
cos, verdaderos “libros de pobres” que encierran el espi-
ritu y la doctrina del catolicismo. Y si para el teatro grie-
go el ciclo agricola se convirti6 en esquema estructural,
para los misterios, milagros, moralidades y autos o re-
presentacioncs sacramentales, el mito de la caida del gé-
nero humano y su recuperacion por iniciativa divina me-
diante la Encarnacién y la Eucaristia, vino a constituir
el eje tematico.

Sabido es cémo la Iglesia regia totalmente la vida de
las comunidades cristianas durante la Edad Media, y
cémo el arte giraba en torno a la divinidad cuando el
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drama profano, desprendido del relig_io‘SfJ, salié a los atrios
de los templos, vivificado por la tradicion pagana que flo-
recia entre histriones errantes. Con ello, el teatro se secy-
larizé, enriqueciéndose con la critica de los vicios huma-
nos, pero sin dejar a un lado definitivamente la plataforma
ética oficial que, a través del juego de virtudes, indicaba
la senda de sacramentos instituidos, por la cual todo fie]
debia marchar para alcanzar la salvacién eterna.

O sea, que para el teatro y el arte en general el fun-
damento de esta existencia era fielmente sentido en Ia
otra vida, por lo cual, pese a que a veces tocaban los te-
mas mundanos con gran libertad, conservaron el conteni-
do religioso central: la prédica del amor al préjimo y la
fe en la revelacion de Dios a través de sus profetas, sabios
y santos. Asi pues, se afirmaba el caricter inmanente del
bien, dado a todos los hombres como una chispa interior,
y se pugnaba por seguir edificando la Ciudad de Dios,
inicamente concedida al hombre después del sacrificio
del Gélgota. Y es que el teatro fungia como un instrumen-
to de la doctrina, obedeciendo al sentido del propio Cuer-
po Mistico de Cristo: la Santa Madre Iglesia Catélica, a
la que tocaba regir los destinos politicos de los pueblos
del mundo, a fin de llevar la palabra divina, con la espada
si era necesario, hasta el tltimo rincén del orbe; labor
encomendada a los soldados de Dios en su lucha impla-
cable contra el mal, personificado por el demonio y lo-
calizado politicamente en los enemigos de la fe durante
las Cruzadas.

Por consiguiente, la escena teatral del Medioevo, una vez
que comenzd a dejar a un lado la lengua oficial, el latin,
y se desprendié de los personajes simbélicos inspirados en
el Antiguo Testamento, en el Evangelio y en la Historia
Sagrada, valiéndose para su mayor difusion, del lenguaje
coloquial y las costumbres y tipos de cada comunidad,
dio origen a los diversos teatros nacionales europeos; pero
sin perder, por ello, los planteamientos éticos de una causa
teolégica comin. Fueron los cambios histéricos los que
luego vinieron a determinar las divergencias en el gusto
por la escena dentro de cada uno de los pueblos, cuyo
caricter peculiar propiciaba diferentes cismas con res-
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pecto al pensamiento cristiano. Intereses politicos concre-
tos condicionaron indirectamente en Inglaterra la confor-
macién del teatro isabelino, que es la expresién mas plena
de una burguesia naciente y de la conciencia protestante
que pugnaba por la primacia en ¢l mundo. Y paradojica-
mente el teatro clasicista francés, con su vuelta a la anti-
giiedad, consolidd el cardcter nacional sin comprometer
la paz interna, evitando tocar temas propios, de gran con-
troversia religiosa; para establecer, en cambio, las premi-
sas universales de la razon que propagaria la hegemonia
del heliocentrismo de los Luises. Y, como antitesis, los
Jramaturgos alemanes, durante el perfodo romantico exal-
taron el sentimiento y el individualismo en contra de la
razén y de las normas colectivas, acusando al neoclasicis-
mo francés de paralizar la expresion teatral, cinéndola a
los canones estéticos de la cultura latina ya muerta. La
proclama que hacia la escena nacional en Alemania de
ser depositaria del verdadero clasicismo viviente, de su-
puesto origen ario, tacitamente preparaba una de las prin-

cipales tesis del nazismo.

Por su parte, el teatro producido en la Peninsula Ibé-
rica, una vez consolidada la monarquia espafiola, después
de la toma de Granada en 1492, manifiesta el sentimien-
¢ de los castellanos que, por contraposicion a moros y ju-
dios, con quienes habian sostenido una lucha politica y
religiosa por espacio de ocho siglos, se eligieron a si mismos
como pueblo mesidnico para conquistar espiritual y mate-
rialmente el mundo, llevando la salvacién de las almas
en la palabra de Cristo. Los intereses politicos, justificados
por tal mistica en la escena, son los mismos que inspiraron
la Guerra de Reconquista, la Batalla de Lepanto y la co-
lonizacién del Nuevo Mundo. Baste leer los testimonios
de los propios conquistadores de Nueva Espafa para com-
prender céomo los autos sacramentales, alli representados
posteriormente, son la legalizacién de una politica de gue-
ITa.

Sin duda, una revisién objetiva del desarrollo del tea-
tro espafiol, visto en bloque y desde la perspectiva actual,
nos permite trazar a grandes rasgos el camino que toma-
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ron los destinos histéricos del Imperio y sus colonias, bajo

el signo de la Cruz.
En la Edad Med

liturgia cristiana ha

ia, el caracter representacional de la
bia propiciado la celebraciéon de mis-

terios, dramas sagrados multiescenograficos, dentro de los
ciclos de la Natividad y de la Pascua, como €s el caso
del Auto de los Reyes Magos, cuyo texto fragmentario, el
mds antiguo de que se tiene noticia en romance castella-
no, data del siglo XIII. Bajo la tutela eclesiastica, durante
las ferias comerciales organizadas en las plazas publicas,
los misterios eran representados por las corporaciones gre-
miales, alcanzando su maximo apogeo con la consagraci6n
de las fiestas del Corpus Christi, y con la conmemoracion
de los santos patronos de cada lugar.’

Cabe sefialar que, intimamente ligado al culto del Me-
sias, el teatro medieval exaltaba la devocién a la virgini-
dad de la Madona, que era vista como antitesis de la cons-
cupiscencia de Eva, por cuyo pecado todo cristiano debe
lavar la culpa original con la que nace. Como contraparti-
da al mito semita, el dogma de la Concepcidn se gest6 di-

fundido por los autos marianos, en los que la interce-

sién de la madre de Dios por los fieles parece también

servir de contrapunto al providencialismo mahometano.
De ese sentimiento religioso, dirigido al pueblo mediante

1 Los misterios (de ministerium, servicio u oficio) tienen sus
propias denominaciones en lengua espafiola: asi son conocidos los
autos viejos o autos historiales que escenificaban pasajes de la
vida del Salvador, como los autos del nacimiento, y aquéllos otros
temas de los profetas y de los cristianos ejemplares, caracterizan-
dose la representacién por un mayor realismo que en los autos
alegéricos, los cuales, al igual que las moralidades (de moris,
moralis, p_erteneciente a las costumbres), representaban simboli-
camente vicios y virtudes. De los autos historiales se derivaron las
comedias de santos y los autos marianos, que corresponden a los
mﬂa}ugros (de miraculun, miracle, prodigio, portento) cuyas tramas
nacian de la admiracion que despertaban en los fieles las interven-
ciones de los santos o de la Virgen para remediar los casos huma-
:lc;:o desesperados. En los autos alegdricos tienen su origen los

§ sacramentales que tuvieron su méiximo esplendor en el
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un lenguaje directo, y a través de pardbolas comprensi-
bles, estd impregnada la creacién dramatica espanola del
siglo XV, que sefala el paso del teocentrismo hacia el
antropocentrismo renacentista. La obra de autores como
Gémez Manrique (1412-1490), Juan del Encina (1469-
1529), Lucas Fernidndez (¢-?), y Rodrigo de Cota (¢-
1470), participa tanto de las tendencias religiosas popu-
lares como de la influencia de un teatro escolar, cultivado
al principio en latin en los centros universitarios y en
la corte. La aparicién de églogas y tragedias en castellano
obedece a la renovacién humanistica emanada de Italia,
que tomaba por modelos a los autores clasicos, particular-
mente a los latinos.

Por otra parte, no hay que olvidar la supervivencia de
toda la tradicién teatral pagana, dentro de las mismas re-
presentaciones sagradas, a través de los juglares y comicos
vagabundos que intervenian en las funciones para recrear
los tipos viciosos y las escenas del infierno. Por ello, se
ha dicho que el sensualismo del culto a Dionisos renace
en el diablo medieval, visién condenada del macho cabrio.
Y es que el paganismo y la religion cristiana en su choque
suelen entretejerse, como lo prueba la interpretacién dia-
léctica que de la fe hace la teologfa catélica, o como lo
muestra grificamente el arte barroco, que asimila los te-
mas cristianos a la mitologia de la antigiiedad.

Nada extrafio es, pese a tantas condenas de los Padres
de la Iglesia, encontrarse con el eterno renacer de satiras
y farsas profanas, como son los juegos de escarnio, cuya
representacién en las iglesias habia sido prohibida desde
el siglo XIII por las Partidas de Alfonso X el Sabio. Esta
corriente secular aparece con todo su vigor, esgrimiendo
un espiritu de igualdad social en la interpretacion de los
tipos humanos provenientes de las diversas clases y jerar-
quias. El uso del lenguaje verniculo en las burlas que
daban desahogo a la inconformidad colectiva culminé con
las danzas de la muerte, género dramético que amalgama
las vertientes popular y alegérica del teatro medioeval.

Las danzas castellanas de la muerte estin informadas
del contenido tipico de las moralidades que representan,
como Every Man o Elckerlyjk (todo hombre) de ori-
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gen anglo-holandés, al mortal ante la situacién limite de
la vida, en un recuento de las acciones que le permiten
entrar en el cielo. S6lo que, como ninglin otro género tea-
tral, ponen en prictica aquel lema universal del cristia-
nismo “es mas facil que pase un camello por el ojo de
una aguja que un rico se salve” (Mateo Cap. 19, V. 24),

De tal manera, que este democratismo espiritual, tra-
ducido en acerba critica social, constituye sin duda un
patrimonio constante del teatro en lengua espafola hasta
nuestros dias. Y puede decirse que, en este sentido, el
teatro en castellano marcha paralelamente al teatro en
portgués, cuyo destino es semejante en la Peninsula y en
América, por razones geograficas, histéricas, politicas y
sociales, a partir de la obra dramitica hispano-portuguesa
de Gil Vicente (1465-1536), quien supo sintetizar las
corrientes teatrales culta y popular en su Trilogia das
Barcas, donde, a la manera de las danzas de la muerte,
hace una sitira de las injusticias sociales, en lengua por-
tuguesa en los dos primeros autos: Barca do Inferno y
Barca do Purgatorio; y en castellano en el tercero: Barca
da Gloria.

Durante los Siglos de Oro el éxito del teatro espafol
tuvo hondas repercusiones en los paises occidentales. Si
el gusto colectivo influy6 decisivamente en la conforma-
cién de los procedimientos dramaticos, o si mas bien fue-
ron los dramaturgos excepcionales quienes definieron las
caracteristicas nacionales del pueblo al que se dirigian, lo
cierto es que nunca antes ni después la expresiéon drama-
tica en lengua espafiola ha alcanzado tal trascendencia
social.

A Félix Lope de Vega y Carpio (1562-1635), herede-
ro del gusto popular modelado a principios del siglo XVI
por los pasos y coloquios, como el de Las Aceitunas de
Lope de Rueda, tocd crear su obra tedrica y dramatica
bajo la influencia de la tradicién teatral culta, tal y como
la habia restaurado Bartolomé de Torres Naharro (¢-1531)
en sus tragedias documentales Soldadesca y Tinellaria,
y en sus comedias de ficcion, como Himenea. Tradicién
humanistica que Cervantes respeté en su tragedia El Cer-
co de Numancia; pero que Lope de Vega con ingeniosos
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versos refutd en su Arte de Hacer Comedias, para dar la
forma definitiva no sélo al teatro nacional espanol, sino
también al drama moderno, estructurandolo en tres actos.
La violacién de los postulados clasicistas del Renacimien-
to fue sistemdtica a lo largo de su prolifica obra drama-
tica, considerada una literatura por si sola; de la cual
tnicamente han podido conservarse, entre comedias y
autos, algo mas de cuatrocientos textos, siendo segl'm sus
panegiristas, de mas de mil ochocientas comedias, sin con-
tar entremeses.

Actualmente, de toda la produccién de Lope, llamado
“Fénix de los Ingenios” y “Monstruo de la Naturaleza”,
muy pocos titulos gozan de celebridad, dado el desarrollo
esquematico de sus tramas, que alcanzan la maxima ex-
presion con las comedias de enredo, las cuales vienen a
ser en lo que toca al triangulo de la accién dramitica cla-
sica, con su principio medio y fin, lo que arquitecténica-
mente es un frontén barroco, quebrado y lleno de volutas,
en relacién al tridngulo cerrado de un pértico pagano.
Teatro, el suyo, de privilegios feudales, entrelazados con
ideas profundamente sociales que han servido de inspira-
cién a los dramaturgos modernos, pero que, en dltima
instancia, responden més a una serie de prejuicios de
sangre y de linaje que a una postura revolucionaria.

Es por ello que sus protagonistas, independientemente
de las peripecias de la anécdota, se debaten en una mezcla
de ideales cristianos y neoplaténicos, contrarios a los im-
pulsos destructivos naturales, y a las pasiones carnales. Y
si racionalmente eligen acatar los imperativos de una ima-
gen ejemplar que tienen de si mismos, la vida los estre-
mece a lo largo de la accién con toda la violencia de los
instintos, haci¢ndolos caer presa del egoismo, como le
ocurre al pecador ante las tentaciones del demonio en
las moralidades medievales. El dramaturgo es quien de-
termina los destinos, dando premios y escarmientos, mol-
deando a sus héroes, sin importarle las incongruencias ca-
racteroldgicas, a fin de salvarlos o condenarlos, conforme a
propésitos didécticos concretos que responden al estado
de cosas y a las convenciones morales y sociales de la

época.
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Para comprender estas convenciones, bjlste como ejem-
plo citar el debatido tema de la honra (“necedad del al-
ma”, segin Quevedo), instituido en el teatro por ]'_;()pe en
torno al esquema ideal de la mujer virgen, tan intima-
mente ligado al culto de Maria, y al sentimiento de la
pureza de sangre que en las comedias de capa y espada
identifica al rey con los plebeyos por encima de los caba-
lleros nobles. Pues histéricamente, los sefiores feudales, re-
presentantes maximos de la nobleza, habian mezclado su
sangre a la de infieles durante la Reconquista, mientras
que los humildes castellanos viejos conservaban limpio su
linaje. Y es que Lope hizo influir en una férmula de
éxito sin precedente los ideales democriticos y una mo-
ral despética de privilegios raciales, religiosos y de clase,
como puede constatarse en la lectura de sus comedias
Fuente Ovejuna, El mejor alcalde el rey, Peribdfiez y el
Comendador de Ocaiia, La Estrella de Sevilla, El Caba-
llero de Olmedo. . . (acaso las mas representadas), donde
la forma dramitica sufre la misma contradiccién que los
contenidos ideoldgicos: “Lo tragico y lo cémico mezclado/
y Terencio con Séneca, aunque sea/ como otro minotau-
ro de Pasifae/ hard grave una parte, otra ridicula;/ que
aquesta variedad deleita mucho./”.

El hecho de romper la unidad de estilo, preconizada
por el clasicismo renacentista, despoja a la tragedia de su
elevada jerarquia, para ponerla a la par de la comedia,
cuyo rango plebeyo eleva; revolucién en la forma drami-
tica que revela los cambios ocurridos en el terreno social.
Pues, sin duda, con igualar el vasallo al rey, anunciaba
la instauracién de una nueva aristocracia, investida con
los atributos del pueblo humilde cristiano, al cual era pre-
ciso “hablarle en necio para darle gusto”... Asimismo,
al determinar el modelo donde la imaginacién de la come-
dia y la verdad histérica de la tragedia se confunden, dio
la perspectiva justa para comprender ese espiritu de aven-

tura del pueblo espafiol que se comprometia en la empre-

sa de conquistar América con la fantasia de una novela
de caballerias.

Obviamente, el teatro de Lope refleja la clave del ser
y del sino del Imperio: la conquista de la tierra, justifi-
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cada por la conquista del cielo; pero también contiene el
desengaiio, culpa original del arte barroco, resultante de
la inaplicabilidad de los valores metafisicos a la realidad.
Ya que si los ideales parecian haber dado magicamente la
victoria al pueblo elegido, su inoperancia era de graves
efectos dentro de una existencia material, que era nece-
sario seguir manipulando para sostener el tren de exigen-
cias de una sociedad ociosa que se habia ensefioreado
del mundo; pero que, como senala Américo Castro, a ex-
cepcién de las tareas caballeresco-cristianas de esgrimir la
pluma v la espada, no tenia mayor interés en los trabajos
del campo, labor de moros e indios, ni en el comercio,
afan de judios, ni en la industria y la investigacion cien-
tifica, cosa de herejes. . .

De aqui que, como un eco del desengafio, al no corres-
ponder el esquema mental del hombre barroco, tan pleno
de imaginacién y racionalidad, a la verdad de Ia vida ni
a los resortes afectivos reales del alma humana, la lite-
ratura espafiola, haya hecho a la locura portadora de la ra-
zén cn labios de Don Quijote. Paralelamente, el teatro
nos presenta: la irrefrenable obsesién erética que lleva
a la condenacién a don Juan en El Convidado de Piedra
de Tirso de Molina (1571-1648); la necesidad: sistemati-
ca de mentir de don Garcia, quien pierde con sus ociosas
intrigas la felicidad que le pertenecia, en La Verdad Sos-
pechosa de Juan Ruiz de Alarcén (1580-1639); la aven-
tura de mudarse de algunas heroinas, arquetipo del ideal
femenino, a quienes “suele el disfraz varonil agradar mu-
cho”, en las comedias de enredo; la incapacidad de amar
del cortesano renacentista modelo, como don Rodrigo en
Las Mocedades del Cid, de Guillén de Castro (1569-
1631), o como don Fernando en La Dorotea, de Lope;
y la corrupcién por la necesidad de ejercer la terceria co-
mo tnica posibilidad de vivir el amor (esto es, a traveés
df’-] préjimo), que es lo que sucede a Celestina en la Tra-
t}g{:r:pmgdia de Calixto y Melibea (1499) de Fernando de

ojas.

2 Tanto La Dorotea, de Lope, como la obra de Rojas, conocida
generalmente por La Celestina, debido tanto a sus dimensiones,
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Y puede decirse, resumiendo las tesis de Sergio Fernéan-
néndez al respecto: que el vigor de estos caracteres univer-
sales, que tanta influencia tienen sobre el teatro de todos
los pueblos, no deja de anunciar el pesimismo de aquellos
soldidos que volvian de Flandes, desmoralizados por las
sucesivas derrotas después de la destruccién de la Armada
Invencible en las costas inglesas en 1588. Individuos de
los bajos fondos que, por sus expresiones y modos de ha-
blar, propios de la Picardia, dieron origen a la tradicién
picaresca espafiola, que hace del picaro, especie de anti-
héroe, el orgullo nacional; culminando asi la victoria de
las apetencias materiales sobre la hipocresia con que se
vivian los valores espirituales instituidos por el mundo me-
dieval y por el idealismo renacentista.

La pérdida de los reinos humano y divino se precipité
a lo largo de tres siglos de expansién colonial. La litera-
tura y la plastica dentro de la constante realista, cuando
no se fugan simbolos y formas, anuncian la decepcién y
acusan las lacras sociales. Pero, mientras el Imperio ter-
minaba por desplomarse, el teatro, bajo la censura de la
Inquisicién, se mantuvo firme a los lineamientos de una
moral y una fe infalibles que justificaban el estado politi-
co social. Los resabios de la Edad Media, concebida como
el estadio tltime del progreso histérico de la humanidad,
contuvieron el espiritu critico y renovador del humanismo
(tan evidente en La Celestina, de Fernando de Rojas, por
ejemplo); pues a Espafia, Gltimo baluarte de la cristian-

como a su cardcter literario, y a su multiplicidad de escenarios,
que fompen las unidades clésicas (tan quebrantadas por Lope),
admiten la discusién de su género, y han sido vistas como novelas.
Sin embargo, por una parte, ambas obras responden al -concepto
de comedia de la tradicién medieval, que consideraba a ésta como
una mera obra literaria con tema més humano que divino; y por
otra, el hecho de que la accién sea prolongada y transcurra en
diversos lugares, lo que hace que no sean ficilmente escenifica-
bles, es algo que ocurria ya en los misterios. Pero lo m4s impor-
tante es que ambas obras, patrimonio de la literatura universal,
plantean un verdadero conflicto dramético, suscitado no sélo por
el didlogo, sino también por las situaciones. Tal es su sentido
teatral, susceptible de representacién en la escena.
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dad, tocé defender a la religién no sélo contra los enemi-
gos por antonomasia, sino ademas contra los cismas inter-
nos y las herejias. Tal fue el sentido de la Contra-Reforma
manifiesto en la fundacién de la Compania de Jesus por’
San Ignacio de Loyola en 1540, para poner coto al liber-
tinaje que minaba los cimientos mismos del poder papal.

Es por ello que la creacién dramética durante los lla-
mados Siglos de Oro, concebidos como la culminacién de
las formas renacentistas en Espafia asf como el periodo
de la mas completa libertad nacional, en cierto modo pa-
rece dar marcha atrds, y dedicarse primordialmente a la
elaboracién de autos sacramentales, verdaderas misas ale-
géricas, que se escenificaban en la Peninsula y en Amé-
rica. Todos los poetas dramaticos espafioles de importan-
cia escribieron autos sacramentales, cominmente llama-
dos autos de pan por estar consagrados a la comunién. En
su produccién, dentro del marco mistico de los misterios
medievales, es evidente la presencia del individualismo y
sensualismo renacentistas.

Particularmente, la obra de Pedro Calderén de la Bar-
ca (1600-1681) es la que mds interesa en nuestros dfas,
no sélo porque ha conservado su vigencia, ni por las im-
plicaciones psiconaliticas que las vanguardias le atribuyen,
viendo en ella signos refinados de tétem en la alusién al
pan eucaristico, y de tabt en el tratamiento del tema de
Ia honra, que se plantea como valor de cambio; sino por-
que con Calderén alcanza la teologia catélica 1a més ele-
vada expresién dramética. Junto a sus obras meramente
sacramentales, como El Gran Teatro del Mundo, en la
3:1e Dios, como un autor téatral, elige a sus personajes ¥

istribuye los papeles que deben representar en la vida,
estin sus dramas profanos, les cuales, ante conflictos mas
humanos, sintetizan el pensamiento teolégico del drama-
turgo espafiol, quien ha sido considerado como el maximo
representante del teatro barroco.

La figura de Segismundo en su drama La Vida es Sue-
fio encarna al catélico ante el problema existencial, en
medio de la duda y la fe. La férmula oficial de la sal-
vacién: “Gracia Suficiente o don divino + Libre Arbitrio
dirigido al bien = Gracia Eficaz o salvoconducto para en-
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trar a la Gloria”, es planteada frente a atrevidas tesis as-
trolégicas acerca de la predestinacion, haciendo hincapié
en la importancia de la herencia y el medio, con lo que
anunciaba dos siglos antes la escena naturalista.

Segismundo, que no sabe si vive o si suefa, elige li-
bremente su destino conforme a la jerarquia aristocritica
que le corresponde, reflejo de su cercania a la Divinidad.
La razén humana no puede conocer los dictados de la ra-
z6n divina; pero en cambio si puede discernir sobre los
propios actos del hombre, ya “que aun en suefos no se
pierde el hacer bien”.

La leccion manifiesta en la escena calderoniana no de-
merita la libertad con que el conflicto esencialmente dra-
maético es propuesto. No obstante, el tono didactico pare-
ce limitar las acciones de los caracteres conforme el des-
enlace se acerca. Y es que la dramaturgia espafiola, dentro
del redil del Santo Tribunal de la Justa Venganza, vino a
representar politica y espiritualmente al catolicismo en
su lucha contra los protestantes, que enarbolaban las tesis
del determinismo y del libre examen.

La busca de una nueva expresion religiosa superim-
puesta al hedonismo burgués de la época, se manifesté en
el retorcimiento de las formas y en la evasién que acu-
saron las representaciones alegéricas, trascendidas de sim-
bolos teolégicos y de juegos de ingenio acerca de la natu-
raleza cristica y de los atributos marianos. Por ello, la
creacion dramitica en las colonias no rebasé el marco de
la catequizacién, que fusioné a las formas aborigenes ri-
tuales los contenidos y mitos del culto cristiano. Autos sa-
cramentales en lenguas nativas instrufan al indigena en la
doctrina y la prictica de la que era proclamada como tni-
ca religion verdadera. Los temas autdctonos cribados de
idolatrias y obcenidades, recibieron el injerto del pensa-
miento universal y unitario de la catolicidad. Y asi como
con la evangelizacion el teatro medieval vino a morir
a América, asi también las instituciones politicas estable-
cieron una tardia Edad Media en el Nuevo Mundo, don-
de el escolasticismo cultural y el sistema econémico de en-
comiendas distinguieron la vida colonial.

Dentro de este estrecho marco religioso y politico, emer-
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