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La tonadilla escénica: una fuente del discurso teatral mexicano
del siglo x1x

The scenic tonadilla: A source of Mexican theatrical discourse of the 19th century

Oscar ARMANDO GARcCia*
Facultad de Filosofia y Letras UNAM

Resumen

Este trabajo tiene como propésito valorar la presencia de un género popular, la tonadilla escénica, como parte de la escena
mexicana de principios del siglo x1x, en momentos en que atn convivian mdasica y teatro. Tanto en Espana como en los
pueblos americanos este tipo de manifestacién tuvo una fuerte carga politica. Tres ejemplos de estas canciones escénicas
son elocuentes de los momentos en que la Nueva Espafia se estaba transfigurando en una nacién independiente: México.
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Abstract

The purpose of this work is to assess the presence of a popular genre, the scenic tonadilla, as part of the Mexican scene of
the early nineteenth century, at a time when music and theater still coexisted. Both in Spain and in the American peoples
this type of demonstration had a strong political charge. Three examples of these scenic songs are eloquent of the times
when New Spain was transfiguring itself into an independent nation: Mexico.

Keywords: Scenic tonadilla, Theater, New Spain, Coliseum, sing, Mexico independence.
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El escenario teatral fue, durante el siglo x1x, el gran
resonador de la musica, la danza y las canciones popu-
lares en México, previo a la invencién del fondgrafo,
el cinematdgrafo y de los medios electrénicos que
se prodigaron durante el siglo xx. Por otra parte, el
teatro fue también uno de los grandes espacios difu-
sores del constructo nacional a través de la fuerza de la
dramaturgia y de temas musicales durante esa época.

El propésito fundamental de este ensayo se cen-
tra en el estudio y andlisis tanto del género como
también de una serie de canciones populares novo-
hispanas del siglo x1x que ha trascendido sus propias
fronteras temporales y que, sin embargo, poco se
ha reflexionado sobre el origen de las mismas. Estas
canciones pudieron haber tenido una relacién con
las tonadillas escénicas espafiolas.

A la usanza de la teatralidad hispana, las tonadi-
llas escénicas fueron parte sustancial de los especti-
culos teatrales mexicanos del siglo x1x, ya sea como
enlaces entre sainetes, asi como momentos de acento
musical de piezas melodramdticas o bien como tema
musical del gran final (o final de fiesta), interpretado
por toda la compaia.

Exploraremos, de manera sucinta, de qué manera
el vestigio documental de estas canciones podria
permitir una reconstruccién critica de las esceni-
ficaciones de la época, sus intérpretes, la ideolo-
gia imperante y la manera en cémo la comunidad
adopté estas canciones y las incorporé a su propio
repertorio.

Teatro: ;de lo musical a lo literario?

Una primera reflexién antes de entrar en materia:
¢desde cudndo el teatro dejé de utilizar la musica
como uno de sus componentes expresivos? Al hacer
una revisién somera dentro del horizonte histérico
teatral, sorprende observar que, en gran medida, el
teatro apenas ha dejado de lado su cardcter musical
como parte de su estructura y su expresividad.

Es probable que esta configuracién literalizante
del arte escénico se haya intensificado en periodos
ilustracionistas (finales del siglo xv111) y que en gran
medida ha permanecido hasta nuestros dias, predo-
minantemente, como una literatura dramdtica en
sentido estricto. Cuando se configuran relatos de la
historia teatral, resulta curioso descubrir que la men-
cién de la musicalidad en el teatro generalmente se
evade, por ejemplo, en los casos del teatro del Siglo de
Oro espanol o de la Commedia dell Arte. Seguimos
cargando un gran peso en la valoracién de los géneros
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teatrales, sobre todo si éstos cumplen o dejan de cum-
plir con las expectativas literarias. En este repaso, la
teatralidad contempordnea no deja de ser la excepcién
con respecto a lo anteriormente mencionado. Si el
fenémeno teatral contenia algin elemento musical
se le llegaba a valorar como un género imperfecto,
curioso, popular y marginal. Pero en esencia, la musi-
calidad probablemente le pertenece més al teatro que
a la propia literatura. Al analizar la situacién del arte
escénico y su estudio, Massip plantea:

Con olvido manifiesto de estas condiciones funda-
mentales de la representacién espectacular, el estudio
del teatro alo largo de la historia occidental ha perma-
necido secuestrado por la literatura. Desde Arist6teles
se ha pretendido erigir el texto en el contenido esencial
del arte dramdtico. Y, sin embargo, entender el teatro
simplemente, o fundamentalmente, como un texto
significa limitar, reducir y mutilar el alcance del arte
escénico y, atin mds, falsear su esencia, traicionar su

especificidad (Massip 10).

Lo anterior deja claro que el estudio de las artes escé-
nicas, en particular el teatro musical, requiere de un
enfoque multidisciplinario que atienda la compleji-
dad de este tipo de representaciones.

Menciono tan sélo el hecho de encontrar actual-
mente en acervos documentales las partituras y los
libretos por separado, cuando su clasificacién deberia
propiciar su localizacién en un solo archivo.

La tonadilla escénica espanola’

La tonadilla escénica es una cancién de factura sen-
cilla y de breve duracién, probablemente con ante-
cedentes en los villancicos navidefos, y que serdn
presentadas y adaptadas para escena, designdndoles
personajes especificos para su interpretacién.

No sélo la jécara, sino también el entremés y el sainete
conclufan frecuentemente con un nimero cantado, que
por cierto no solia ser el tinico en estas obras menores.
Poco a poco esa pieza fue aumentando su amplitud, a la

1. Subird, en su estudio de 1933, advertia del escaso interés
que el género despertaba entre los eruditos musicales. En
su trabajo, Subird llama la atencién al hecho de que este
fenémeno escénico se encuentra registrado en amplios acer-
vos de documentacién musical de la Biblioteca Nacional de
Madrid. Otros estudiosos del tema serdn Felipe Pedrell y
Rafael Mitjana.
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vez que se desentendia del asunto principal y concluyé
por desgajarse del sainete. Constituido asf en libre com-
posicién literario-musical, aquello que venia siendo un
apéndice del intermedio parcialmente cantado y par-
cialmente hablado, acepté la musica en su totalidad,
al menos durante el periodo de juventud (Subird 24).

Los ejemplos mds remotos surgieron en el émbito de
los coliseos hispanos a mediados del siglo xv11, inter-
caldndose entre piezas de Lope, Calderén, Moliére
o Beaumerchais.

Las etapas principales de la tonadilla escénica,
segin Subird, fueron: surgimiento (1751-1757),
con Antonio Guerrero como principal composi-
tor de este inicio; desarrollo (1757-1770), siendo
Luis Misién el principal representante y madurez
(1771-1790), donde Pablo Esteve y Grimau, Blas
de Laserna y Luciano Francisco Comella figurarin
como los mds importantes creadores del género.

Los personajes de estos didlogos escénico-musi-
cales siempre provendrdn de las clases populares y
de oficios, como lavanderas, panaderos, carniceros,
campesinos y criados, lo que consolida el cardcter
del género y su directa aceptacién del publico de
la época. Los asuntos, por la brevedad del formato,
se circunscribian a pequefios didlogos de galanteo,
malentendidos, ridiculizaciones y situaciones gracio-
sas de la vida cotidiana. Reiteramos que las tonadi-
llas eran compuestas y estructuradas para participar
como inicio, entremés, acento dramdtico o final de
fiesta de las piezas principales.

En cuanto a la dotacién musical de las tonadillas
escénicas, los especialistas coinciden en la presen-
cia de cinco violines, dos trompas, dos oboes, un
fagot, un contrabajo, dos violonchelos, salterio y
guitarra. Se tiene el registro de que algunas tonadi-
llas eran acompafiadas simplemente con guitarra o
vihuela para la demostracién virtuosa de los atributos
interpretativos musicales de algun intérprete de la
compania.

La tonadilla, género de las artes escénicas

Como lo comentamos en un principio, es indudable
que el teatro se convirti6 en el foro natural de difu-
sién de musica para danza y canciones de diversos
géneros, principalmente durante los siglos xviir y
xix. Antes, durante y después de la representacién
de las obras teatrales existian momentos musicales
bailados o cantados, que permitian dar reposo a la
accién dramdtica.
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Existen evidencias que testimonian la formacién
de los actores y la consolidacién de las companias
teatrales dentro del género; estamos ante profesio-
nales de la interpretacién de textos dramdticos, pero
también de cémicos diestros en el canto, en el baile
y en la ejecucién de instrumentos musicales. Como
parte del equipo de trabajo de estas companias estaba
integrada la figura de un compositor musical que, a
la vez, era parte de la pequefa orquesta que acompa-
fiaba la representacién. Eran momentos de eventos
presenciales escénicos en toda su gama.

La tonadilla escénica versus la Ilustracién

La tonadilla escénica surge precisamente en los
tiempos mds intensos de reflexion e influencia ilus-
tracionista. Por supuesto, fue un género escénico
denostado por Ferndndez de Moratin y Félix Marfa
de Samaniego, en la época en que todo lo nacional
se desdenaba ante los modelos franceses. La tona-
dilla escénica convivié con las éperas italianas, sin
embargo, siempre existié una diferencia identita-
ria entre ambos géneros. De manera sensible, este
género tuvo que confrontar los inicios de la cons-
truccién de un teatro con configuracién literaria,
sustentado en preceptivas modélicas, que inundarfa
el escenario hasta bien entrado el siglo xx. Ya Manuel
Eduardo de Gorostiza lo planteaba en su ensayo «On

the Modern Spanish Theater»:

Los actores se vefan en un predicamento embara-
z0s0, sin poder representar las producciones de Lope
y Calderén, estigmatizadas éstas con el anatema de
las escuelas [literarias], pero tampoco las de Moratin
el viejo, o de Iriarte, pues no atrafan puablico que las
presenciara (Reyes Palacios 100).

Ni la tonadilla ni otras expresiones escénicas se
salvaron del riguroso juicio estético de la época.
Jovellanos, por ejemplo, al reflexionar sobre la
comedia, planteaba que «la reforma de nuestro tea-
tro debe empezar por el destierro de casi todos los
dramas que estdn sobre la escena» (Reyes Palacios
114), lo que secundaba Alberto Lista en 1822 al
aseverar:

En este género no se trata de excitar las groseras carca-
jadas del vulgo con arlequinadas, sino la sonrisa fiel del
hombre instruido, capaz de conocer la mordacidad de
una expresion delicada o la fuerza moral encerrada a
veces en una frase comun (Reyes Palacios 136)
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Desde fines del siglo xviir, la épera, la zarzuela y el
teatro de revista se van a ir diferenciando categéri-
camente del drama bien hecho para poder articular
lo que, posteriormente, se denominard como «teatro
de arte».

La tonadilla escénica novohispana

Diversos estudios que atienden la cancién y la musica
mexicana hacen breves menciones sobre ejemplos
que pudieron tener destacada influencia de la tona-
dilla hispana (Mendoza 1956 y 1961). Se coincide
con la tesis expuesta desde un inicio: en el dmbito de
las representaciones teatrales de los Coliseos existi6
también la presencia de canciones que acompanaban
las piezas teatrales o bien que se presentaban como
parte del espectdculo, al principio o al final.

Paradéjicamente el género, que llega a la Nueva
Espafa por comunicacién directa de las companias
teatrales peninsulares, repercutird en el publico de
manera sintomdtica: el cardcter de las tonadillas escé-
nicas comienza a tornarse como una expresion del
nacionalismo imperante, tanto en tierras hispanas
como en las americanas.

Ya Felipe Pedrell (Zeatro lirico espanol anterior
al siglo x1x, 1897-1898) planteaba, con respecto al
ambiente que prevalecia en Espafa, que:

la tonadilla, lo diré plenamente convencido, es un
grito de protesta, grito de indigenismo simpdtico
contra el extranjerismo de la épera, contra el afrance-
samiento de la literatura...y contra el italianismo de
la musica (citado en Subird 77).

Es decir, ya en su momento, la tonadilla serd adop-
tada por el publico como expresién de distincién
nacional o nativa en ambos lados del Atlantico, para-
ddjicamente bajo diferentes circunstancias.

Sin embargo, el género en Espafa decae de
manera mds subita, tal como lo que plantea Rafael
Mitjana (Encyclopedie de la Musique et Dictionaire du
Conservatoire, 1913):

Cuando la tonadilla parecia llamada a tener el porve-
nir més brillante, la falta de proteccién primero y en
seguida la prolongada y tenaz lucha que debié sostener
Espafa contra Napoledn, pusieron trabas a su desa-
rrollo (citado en Subird 78).

;Pero, qué sucede en la Nueva Espana? Para fina-
les del xvir se comienzan a producir las primeras
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manifestaciones del género, el cual convive con los
procesos ilustracionistas e independentistas. Todo
indica que, justamente, esta situacién politica regio-
nal hace que el género sobreviva en tierras novohis-
panas dentro de su propia transicién hacia la figura
de nacién mexicana.

Rubén M. Campos, uno de los primeros estu-
diosos que comienzan a identificar la presencia de
la tonadilla en la Nueva Espana, expone en su obra
El folklore y la miisica mexicana (1928) la manera
en cémo los denominados «aires mexicanos» tienen
diversas fuentes musicales formales, algunas de ellas
emparentadas con la escena, sin embargo, no plantea
ninguna alusién directa a la tonadilla escénica.

Gabriel Saldivar, en su célebre estudio La historia
de la miisica en México (1934), hace un completo
panorama de los géneros musicales mexicanos a
partir de una documentacién precisa y extensa. La
principal aportacién de Saldivar, con respecto a este
género, es la de rescatar los nombres de dos compo-
sitores novohispanos de tonadilla. Al hablar de la
cancién, plantea que:

En pleno siglo xvir la cancién cobra gran fuerza,
debido a las influencias que recibe, especialmente
las espafolas, siendo las principales la tonadilla y el
bolero, produciéndose composiciones muy bellas al
decir de los cronistas de fines de este siglo; al igual que
en las diversas variedades del son la influencia sobre
la cancién fue definitiva, perpetudndose las formas de
aquella época, que aun son muy usadas, no obstante
la rdpida decadencia de las formas que lo influencia-
ron, como la tonadilla. Muchos han de haber sido los
musicos que compusieron en este género, pero entre
los mds nombrados figuran Aldana y Luis Medina

(Saldivar 308-309).

En su Panorama de la miisica mexicana (1941), Otto
Mayer-Serra llama la atencién al hecho de que en el
Coliseo, durante la temporada de 1792 a 1793, fue
contratado José Bonilla para «cantar y bailar sones
del pais (...) Estos elementos de la musa popular,
junto con otros netamente espanoles, ya se habfan
impuesto por entonces definitivamente en los inter-
medios teatrales» (Mayer-Serra 103) como estd des-
crito por Olavarria y Ferrari en un programa de 1790
y citado por el mismo Mayer-Serra:

En el primer intermedio se cantaron las seguidillas
Un riistico a un jilguero, por Marfa Martinez, alias
«la Carpintera»; y bailé el jarabe y una tiranita Ana
Magueiy Espindola. Siguié la pieza Los locos del mayor
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marca, y en el intermedio bailé La Bamba poblana
José Marfa Morales, acompandndole el figurante José
Acosta, y cantd Felipa Mercado las seguidillas Los s
finos afectos. . .Juana Marani y su hermano bailaron La
Alemanda; Marfa Martinez bail6 y canté unas Boleras
a solo y siguié el gran baile de Los artesanos y rifia de
pelugqueros (Olavarria Vol. I p. 142) (Citado en Mayer-
Serra 103).

Ademds, Mayer-Serra aporta una nota del Diario de
Meéxico del 24 de febrero de 1814, afortunadisimo
testimonio de un anénimo espectador que describe
la caracteristica del espectdculo y su propia aprecia-
cién estética sobre lo sucedido en escena, a la manera

del Estagirita:

Cuando esté el espectador admirando cosas que al ver
él merecia por sus crimenes (sic): sno le hard mayor
impresién este horroroso espectdculo con el bello con-
traste que le hace el intermedio de un sonecito del pais
y mds del que cominmente se les acomoda, cual es el
jarabe insurgente, bailado con la manifiesta torpeza y
liviandad con que lo hacen los cémicos en aquellos
provocativos movimientos del cuerpo, en el ay de su
tonada, después del traje indecente con que acomodan
la figura a lo que dice o intenta el placer nada moral
que se recibe? ;Dejarfan los retdricos de fino gusto de
extrafar esta impropiedad y poca proporcién en el
acomodar los intermedios, cuando se precia nuestro
teatro de la delicadeza y gusto? (Mayer-Serra 106)

Resulta curioso que el apartado de este trabajo de
Mayer-Serra haya sido estructurado para demostrar
que la irrupcién de la musica popular en la escena
haya sido un fenémeno atipico y «folklorista», cuya
impureza impidié un desarrollo mds completo de
la masica de composicién. Pero no deja de desta-
carse que, aunque para el autor este pasaje no es de
su muy particular agrado, es sumamente generoso
en su documentacién y referencias. El testimonio
refleja la profusa actividad musical que existia en el
teatro americano de la época, como fue el caso de las
canciones escénicas que estardn presentes en come-
dias como la rioplatense £/ amor de la estanciera, o
bien las canciones que acompafaban los didlogos
de pastorelas religiosas como la pieza zacatecana Los
siete vicios, recopilado por el musicélogo Vicente T.

Mendoza (1952)>.

2. En un panorama mds amplio, la musica en la escena ame-
ricana estard presente desde las modestas indicaciones de
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Vestigios de tonadilla en periodos de invasién del
México independiente

Retomamos el trabajo de Rubén M. Campos, donde
se da noticia de la recopilacién que Miguel Rios
Toledano realizard a partir de una serie de sones y can-
ciones de principios del siglo x1x (Coleccidn...1884).
Entre estos «aires» nacionales se encuentran inclui-
dos varios ejemplos de tonadillas cuyas caracteristi-
cas podrian abordarse como testimonios escénicos’.
Revisemos algunas de estas muestras.

El primero que llama la atencién es la Marcha
a Juan Pomuceno. La pieza es un compendio de
parodias; la melodia estd sustentada en el antiguo
bailecito indigena del Xochipitzahua para subrayar
el origen nativo del controvertido personaje Juan
Nepomuceno Almonte, hijo del précer indepen-
dentista José Maria Morelos y Pavén. Aunque se
consigna como una marcha, en realidad el ritmo se
presenta como un son. La letra inicia con un coro
que mezcla nahuatlismos y giros del espafiol pro-
nunciado de manera nativa, dentro de un constante
reclamo a las vicisitudes traidoras del personaje con
el famoso «Amoquinequi, Juan Pamuceno, no te lo
traigas el majestad...». Pero hay un aspecto notable:
el disefio de estribillos de coro se encuentra en con-
traposicién con la intervencién de un solista, quien
personifica a Juan Pamuceno, lo que perfilaria su
cardcter escénico-espectacular.

El siguiente ejemplo seria la muy difundida can-
cién de La pasadita, parodia de los bailecitos ejecu-
tados por las damas de la vida alegre y los soldados
norteamericanos que habian invadido México en
1847. Algunas de las estrofas mencionan:

Ya las Margaritas hablan en inglés,
les dicen: Me quieres y responden «yes». (...)

Ya los gringos comen queso y requesén
y yerbas de burro en toda ocasién.

algunos ejemplos del teatro evangelizador del siglo xviy en la
Loa al Auto del Divino Narciso de Sor Juana Inés de la Cruz,
un evidente espectdculo musical.

3. Varios de estos ejemplos fueron recuperados para el fono-
grama Cancionero de la intervencion francesa, editado por el
INAH en 1974. De manera casi paralela, el masico mexicano
Daniel Garcia Blanco hizo la reconstruccién sonora de estos
sones en una grabacién denominada Sones y jarabes del siglo
XIX; estos materiales fonograficos se encuentran en los acervos
de la Fonoteca Nacional y los arreglos musicales en el fondo

reservado de la Facultad de Musica de la UNAM.
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Son unos borricos, bailan el Cancdn.
Ya la pasadita dan-darin-dardn.*

La cancién tiene todos los elementos (baile, musica
y letra) para representarla en escena, con el impacto
directo de denuncia y sdtira que pudo haber tenido
en una audiencia que sufria la invasién militar nor-
teamericana en la Ciudad de México.

El tltimo ejemplo que referiremos es el Canto de
la china mexicana o de la Chinaca. En la partitura
que se encuentra en la obra de Rubén M. Campos,
la letra recopilada dice:

Soy tan libre como el viento
que anda por la inmensidad,
Y puedo decir ufana

de mi patria y bajo el sol,
que soy pura mexicana,
nada tengo de espafiol.

Soy chinaca y mi contento
Es vivir en libertad.

La pieza estd disefada musicalmente como sonecito;
sin embargo, existe una segunda versién, segura-
mente posterior, para ser interpretada por un dueto
cémico. La letra es un panegirico de la estampa de un
chinaco; participan Mariquita y un francés pedante
que trata infructuosamente de impedir esta alabanza
al chinaco. El didlogo estd propuesto de la siguiente
manera:

Mariquita:

Yo soy libre como el viento
pero tengo dignidad,

adoro la libertad

con todo mi corazdn.

Y de orgullo el alma llena
declaro de buena gana:

ique soy pura mexicana,

nada tengo de espaiol!

Francés:

iMocho pog mi Maguiquita!
Mariquita:

Yo ;cudndo me hacen la guerra?
:Quién lo llamé a nuestra tierra?
;Quién le ruega estar aqui?

Yo ;quererte? Con mirarte. ..
sabe Dios que me condenas.

4. Texto recuperado del fonograma La cancién se hace historia,
interpretado por la cantante Tehua.
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Ve a que te saquen de penas
Pamuceno y Saligni.
Francés:
Te quiegue mi Maguiquita
et trovaguemos un hico...
Mariquita:
Quién le dio tan grande pico,
si soy chinaquita yo?
Y antes de que a un extranjero
darle mi mano resuelva,
le diré: {Ve a que te envuelva
la madre que te parid!
iQué lindo es pasar la vida
junto a una blusa encarnada,
viendo una frente tostada
y hermosa con su altivez!
Francés:
iMaguiquital...
Mariquita:

El extranjero
es un plato desabrido,
-iVen Chinacate querido
a espantar a este francés!

Los elementos escénicos de esta tonadilla son mds
que elocuentes: se trata de un gracioso didlogo donde
se exalta la figura del Chinaco, se ridiculiza la manera
de hablar y actuar de los franceses y se configura una
s6lida argumentacién sobre lo nacional y el extran-
jero. Este pasaje se emparenta con didlogos escéni-
cos sudamericanos, donde observamos un discurso
semejante’.

Esto es tan s6lo un breve muestrario de lo que,
seguramente, se consolidé en su tiempo como un
amplisimo repertorio de este tipo de canciones.
:Dénde encontrar estos vestigios? Existen varias
pistas para encontrar esta documentacion®. Por una
parte, es necesario revisar el acervo documental de
bibliotecas y hemerotecas donde se puedan localizar
colecciones de partituras de estas tonadillas escénicas;

5. Existen otro tipo de canciones con planteamientos escéni-
cos sin la connotacién politica ideolégica de los anteriores
ejemplos, como Las pulgas, antigua tonada cémica que fuera
rutina de un payaso de circo de principios del siglo x1x.

6. Vale la pena destacar que una de las fuentes documentales mds
valiosas para el rescate de este tipo de teatro son los programas
y carteles que, afortunadamente, han pervivido a esta épocay
conservadas en acervos de la Biblioteca Nacional de México,
de la Biblioteca Nacional de Espana, pero principalmente en
el Fondo: Impresos Armando Maria y Campos. Programas
de teatro en el Centro de Estudios de Historia de México.
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es mds probable encontrar manuscritos de los arre-
glos con sus partichelas de estas representaciones vy,
al interior de las partituras, entresacar las «letras» de
las canciones que funcionaban dentro de un didlogo.
Por otra parte, también se necesita hacer un segui-
miento de partituras de canciones editadas y que
probablemente hayan pertenecido a un corpus de
representacion teatral.

Consideracién final

Este trabajo ha tratado de sugerir la manera en que
las tonadillas escénicas del siglo x1x pueden ser recu-
peradas para la investigacién teatral de nuestro pais,
como parte de las artes escénicas mexicanas. Una
linea propositiva para la investigacién de la tonadilla
escénica podria ser la revisién de la supervivencia de
este género en otros formatos escénicos populares. Es
posible advertir elementos de la tonadilla escénica,
a manera de herencia formal, dentro de la estruc-
tura del teatro de revista, del teatro de carpa y en los
teatros regionales’”. En estos géneros, desarrollados
durante el siglo xx, es posible advertir una potente
herencia del formato de la antigua tonadilla escénica
en cada uno de ellos, lo que podria abordarse en un
trabajo posterior de investigacion

Dentro de su cardcter transdisciplinario, este tipo
de indagacién necesita abordar, estudiar y reconocer
el legado musical de estas sencillas piezas escénicas,
dentro del discurso teatral popular mexicano, lo que,
como ya se ha advertido, permitiria reconocer un
mundo inexplorado de nuestra tradicién escénica,
atn no integrada dentro de nuestro complejo crisol
cultural.

7. Un ejemplo de ello es el teatro regional yucateco, uno de los
tltimos testimonios vivientes donde atn es posible encontrar
el uso de una posible derivacién de la tonadilla escénica, ya
sea en las canciones que se intercalan en la representacion de
la farsa o sketch principal, o bien en el recurso del final de
fiesta (Ofelia Zapata «Petrona» 2007).
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