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INTRODUCCION

LA PRACTICA DEL TEATRO como expresion cultural y como practica
discursiva en un determinado periodo, el teatro mexicano de van-
guardia en la época que se ha dado en llamar periodo posrevo-
lucionario (1920-1940), es el tema de este estudio. Precisamente
cuando la Revolucién Mexicana se bajé del caballo y cambié las
carabinas y los rifles por las armas de la educacién y la fundacién de
instituciones que habrian de conformar un proyecto de nacién que
se habia estado perfilando desde el Porfiriato, afios antes del es-
tallido armado del 20 de noviembre de 1910.

Afios después, el 21 de mayo de 1920, Venustiano Carranza, je-
fe del ejército constitucionalista y por entonces presidente de la
nacién, es asesinado en Tlaxcalaltongo mientras huia de las fuerzas
rebeldes que bajo el Plan de Agua Prieta intentaban derrocarlo.
Nombran presidente interino a Adolfo de la Huerta, y en el mes
de julio el general Francisco Villa, jefe de la Division del Norte, se
retira de la escena militar y politica. Una vez limpiado el terreno, y
bajo el manto de unas elecciones federales, el primero de diciembre
de ese afio, el general Alvaro Obregoén es elegido presidente cons-
titucional para el periodo 1920-1924 y surge asi una nueva época
para el pais.

Al afio siguiente José Vasconcelos es nombrado secretario de la
recién fundada Secretaria de Educacién Publica y durante veinte
afios el pais vivié un florecimiento artistico cultural inusitado.
Mucho se ha hablado y estudiado sobre la pintura mural de esa
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TEATRO Y VANGUARDIA EN EL MEXICO POSREVOLUCIONARIO

época, del surgimiento de la llamada Escuela Mexicana de Pintura,
asi como del movimiento literario ahora nombrado narrativa de
la Revolucién mexicana, sin olvidar el estudio y la difusién de la
obra musical de autores como Carlos Chavez, Silvestre Revueltas
o Manuel M. Ponce, pero en lo tocante a las manifestaciones tea-
trales del mismo periodo, si bien estdn los trabajos de Armando
de Maria y Campos,' de Magaiia-Esquivel,? o de John Nomland?
que en muchos sentidos han hecho grandes aportaciones al estudio
del teatro en México, son mas bien pocos los trabajos que se han
acercado al fenémeno del teatro como espacio de discusion de
determinados discursos, sean éstos artisticos, politicos, sociales o
educativos.

Mencionamos aqui el trabajo de Guillermo Schmidhuber sobre
la dramaturgia mexicana de esa época, El teatro mexicano en cierne
(1922-1938),* que procura presentar una visién amplia de las mani-
festaciones dramatiirgicas mas representativas del periodo, con el
fin de reconocer en ellas los origenes y los cimientos de la drama-
turgia mexicana contemporéanea.

Hay, por otra parte, un par de trabajos dedicados a estudiar
y antologar la dramaturgia mexicana con tema de la Revolucién
mexicana: uno de Wilberto Cantén, Teatro de la Revolucién mexica-
na,’ que antologa textos dramaticos que exploran los hechos revolu-
cionarios y realiza un amplio estudio preliminar sobre el tema. El
otro, Perfil y muestra del teatro de la Revolucidn mexicana, mas re-
ciente, de Marcela del Rio,* acomparia a la respectiva antologia con
un estudio dedicado a los discursos aparecidos en las obras esco-
gidas.” Sin embargo, en ambos casos, mas que profundizar en de-

! A.de Maria y Campos, El teatro de género dramtico en la Revolucién mexicana, México,
IERM, 1957; El teatro de género chico en la Revolucion mexicana, México, BINEHRM, 1956.

& Magaria-Esquivel, Imagen del teatro, México, Ediapsa, 1940, Medio siglo de teatro
mexicano, México, INBA, 1964.

31. B. Nomland, Teatro mexicano contemporineo, Méxjco, INBA, 1967.

4 G. Schmidhuber, El teatro mexicano en cierne, Nueva York, Peter Lang, 1992.

> W. Cantén, Teatro de la Revolucion mexicana, México, Aguilar, 1982.

¢ M. del Rio, Perfil y muestra del teatro de la Revolucion mexicana, México, FCE, 1997.

7Véase al respecto el trabajo de Octavio Rivera K., “Una revisién de las historias
del teatro mexicano entre 1930 y 1950: negacién e impulso”, Perpignan, Universite de
Perpignan, 1994, pp. 93-105.
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INTRODUCCION

terminados ejes discursivos de las obras en cuestién, los trabajos se
orientan a observar ciertas tendencias tematicas en relacién con la
Revolucién mexicana, cada uno desde su propia visién.

En nuestro caso, nos interesa ver no tanto la manera como se
ha abordado el tema de la Revolucién mexicana en el teatro, sino
c6mo éste se constituy6 en la palestra de distintas agrupaciones
artisticas y culturales, para exponer ahi sus concepciones de la vida
social, politica y cultural de un pais necesitado de un modelo de
modernidad en el cual instalarse, lo que coincidi6 con el tiempo en
que las llamadas vanguardias histéricas rompian con los modelos
artisticos del pasado.

Como se verd, y contra lo que se esperaria, la produccién de
teatro de reflexién politica en México, especialmente durante los
afios treinta, fue muy amplia y compleja, de la misma manera que
la sociedad que la generé en ese entonces que, vivia una ebullicion
cultural inusitada, ya fuera por influencia de las vanguardias ar-
tisticas o como consecuencia de las transformaciones sociales que
tuvieron lugar a partir del mismo proceso revolucionario. Muestra
de ello fue la 4rida y obsesiva discusion que se desarrollé por aque-
llos afios, tanto entre circulos de creadores como entre criticos, en
torno a la necesidad de crear un verdadero teatro nacional, el cual
finalmente se consolidé a partir de experiencias como las men-
cionadas en el presente trabajo, y que posteriormente vino a co-
rroborar el dramaturgo Rodolfo Usigli, quien consiguié asimilar
en forma muy personal las aportaciones de aquellos movimientos
que le antecedieron, para darse a la tarea de escribir una obra me-
xicana de gran rigor formal y con una fuerte carga politica, como
parte de esa bisqueda identitaria que se manifest6 en el teatro
mexicano de entonces.

En ese sentido hemos procurado incorporar testimonios y opi-
niones de diversas voces, aun a riesgo de hacer la lectura un tanto
pesada, pero ofreciendo al interesado fuentes que le permitan una
valoracién del tema y que, al mismo tiempo, sustenten las obser-
vaciones que se hacen a lo largo del texto.

El teatro mexicano de vanguardia en el periodo posrevolucio-
nario, en los grupos estudiados (el Teatro Sintético y Folklérico
Mexicano, el Teatro de Masas, el Teatro de Ahora, el Teatro de
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Tendencia Militante, las Comedias impoliticas de Rodolfo Usigli
y algunos ejemplos de dramaturgia particulares), cumplié con una
funcién ideolégica e histérica de primer orden en la conforma-
ciéon de la sociedad mexicana moderna, en virtud de que como
manifestacién artistica surgié como parte de necesidades lidicas,
religiosas o puramente didacticas de una sociedad, para repre-
sentarse a si misma y expresar ahi sus ideales de vida, sus valores
axiolégicos.

Si estudiamos el teatro como discurso, integrando los aspectos
ideolégicos con la propuesta estética que cada experiencia teatral
nos ofrece, estaremos viendo al mismo tiempo el contexto social en
que se produjo tal o cual experiencia teatral y, también, estaremos
abordando ésta misma. Es dificil aislar al teatro del contexto en que
se produce; de hecho, podemos afirmar que es un espléndido me-
dio reproductor de ideologia. Si analizdramos de manera exclusiva
sus aspectos formales o estructurales, estariamos, en cierto sentido,
estudiando los reflejos del entramado social que se manifiestan en
la estructura profunda de una obra dramaitica o de un especticulo
teatral, o de ambos a la vez. El teatro mismo es asi una practica
social y una préctica discursiva y de todo ello trataremos en las

siguientes paginas.
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I. Renovacién nacional y biisqueda
de expresiones escénicas






Propuestas de renovacién
y vanguardia en las artes

PARA 1920, México era un auténtico modelo para armar, del que
no se sabia con claridad si el rompecabezas estaba completo y si
las piezas encajarian satisfactoriamente. México estaba en estado
de devastacién cultural, econémica y social, pero dentro de ese
caos, de ese maremagnum, habian ocurrido hechos que sentarian
las bases de un futuro pais que intentaria a su manera, es decir
“a la mexicana”, plantarse en la vanguardia social y cultural de la
convulsionada primera mitad del siglo xx.

Entre los hechos significativos encontramos la célebre Conven-
cién de Aguascalientes, conocida oficialmente como “la Soberana
Convencién Revolucionaria” (1914-1916) enla que los grupos arma-
dos en pugna, desde los mas radicales y utdpicos (magonistas, vi-
llistas, zapatistas), hasta los mas convencionales y pragmaticos (ca-
rrancistas, obregonistas o callistas), intentaron ponerse de acuerdo
para establecer las bases de un nuevo contrato social, para concretar
los hechos revolucionarios en un plan de accién social en el que lo
mismo se fijaban los fundamentos para la reforma agraria, que
aspectos relativos a las leyes de divorcio, derechos de la mujer y
el derecho a la educacion. También, como hecho significativo hay
que mencionar que en 1917, en el gobierno de Venustiano Carran-
za, se redacté una nueva Constitucion, en parte para mediatizar la

' F. Amaya, La soberana Convencién Revolucionaria, México, Trillas, 1975.
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rebeldia de las facciones participantes en la Convencién de Aguas-
calientes, en parte por la necesidad imperiosa de refundar a la na-
cién. La Constitucion de 1917 establece principios de educacién
laica y gratuita, derecho agrario, derechos politicos de los ciuda-
danos, garantias individuales, etcétera.

Si bien para enero de 1922 puede darse por rubricada el acta de
nacimiento de la vanguardia mexicana, cuando al grito de “Muera
el cura Hidalgo, viva el mole de guajolote y Chopin a la silla eléc-
trica”, Manuel Maples Arce da a luz al movimiento estridentista
con su hoja Actual? Los movimientos artisticos del pais habian
ya dado algunas muestras de renovacién y ruptura con el pasado
en los terrenos de la plastica, la literatura, la miisica y —jay!, sin
darse cuenta cabal— también en el arte escénico. No obstante,
estos cambios no parecen ser tomados en cuenta, por que no todos
estan marcados necesariamente por la ruptura o con el signo de
la rebeldia y de afiliacién a las vanguardias europeas, hermanas
mayores de las latinoamericanas.

El término “vanguardia” en el arte del siglo XX ha tenido muilti-
ples interpretaciones, que van desde las propuestas futuristas de
Marinetti, pasando todos los demas “ismos” y hechos aislados con
los que se procurd escandalizar a las “buenas conciencias”, hasta las
ideas de “arte revolucionario” y “realismo socialista” que promo-
vieron, respectivamente, Vladimir Ilych Lenin y José Stalin en la
Unidn Soviética.

En el México de los afios veinte y treinta la idea de vanguardia
no parece haber tenido el mismo sentido que en las metrépolis eu-
ropeas o en la entonces Union Soviética, donde la vanguardia
teatral cobré un enorme significado al gestarse en 1919 el llamado
“Octubre Teatral”, aun cuando el modelo partiese de Marinetti,
Tzara, Picabia y otros.

Antes de entrar en materia teatral habria que confirmar la exis-
tencia, en el sentido clasico del término, de una vanguardia artistica
en México y en América Latina en general, mas alld de los manifies-
tos y aportaciones estridentistas de 1922 y 1923. Sobre ello nos dice
Jorge Schwart, en su estudio Las vanguardias latinoamericanas, textos
programiticos y criticos:

? H. Verani, Las vanguardias literarias en Hispanoamérica, México, FCE, 1990.
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Una de las primeras preguntas que podrian formularse es si, de hecho,
existi6 una vanguardia en América Latina. Aunque esta cuestion pueda
esconder actualmente un fondo retdrico, no es arriesgado responder
afirmativamente.

Las vanguardias no sélo actuaban de manera apasionada; también
presentaban especificidades bien definidas, de acuerdo con los movi-
mientos que las hicieron posibles [...]

No hay préacticamente texto o programa de vanguardia en América
Latina que no se someta a la ideologia de lo nuevo. Por eso, no extrana
encontrar ejemplos como el de la importante revista uruguaya Los
Nuevos (posible herencia de L'Esprit Nouveau de Paris), o del mencionado
Poema-programa de Huidobro, en el cual el chileno dice: “Inventa
nuevos mundos”. Incluso el primer Borges que se adhiere a la ideologia
de lo nuevo a través de la metafora ultraista, define la poesia como una
posibilidad de compendiar “una visién inédita de algtin fragmento de
la vida” y una voluntad de “ver con ojos nuevos”?

Si existi6 una vanguardia artistica en el México de los afios vein-
te, que veia el mundo “con ojos nuevos” o que procuraba “inventar
nuevos mundos”, debi6 estar profundamente marcada no tanto por
los acontecimientos histdrico-sociales europeos —como la debacle
de la primera Guerra Mundial—, sino por su propia condicién de
pais ahogado en una desgastante guerra de facciones, en la que
los grandes caudillos revolucionarios —llamense Villa, Carranza,
Obregoén, Calles, etc.— se encontraban enfrascados en una lucha
por la imposicién de un modelo particular de nacién, que hacia por
momentos irreconocibles los ideales y principios por los que se ges-
t6 la lucha armada en 1910 con Francisco I. Madero. Al iniciar la
década de los veinte, el pais estaba marcado por el cambio de rumbo
en la lucha armada y por la bisqueda de una identidad nacional
que integrara raices culturales y vinculacién con la modernidad.

Con un poco de rigor, no podria hablarse —por las condiciones
sociales del pais en ese entonces—, de una vanguardia como la
propuesta por Dadé o por Marinetti en estricto sentido. Los inves-
tigadores de las artes pldsticas de aquellos afios miticos replantean

3]. Schwartz, Las vanguardias latinoamericanas, Madrid, Catedra, 1996, pp. 25-62.
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el asunto de una vanguardia artistica que asume sus propias reglas,
y sobre todo, sus propios derroteros, no siempre condicionados
por los dictados de los sumos sacerdotes del avant-garde, Tristan
Tzara, Marinetti, Picabia o André Bretén. Jorge Alberto Manrique
al reflexionar sobre los acontecimientos artisticos de los afios veinte
comenta:

Ni el muralismo ni los “Tres grandes” (Rivera, Orozco, Siqueiros) ni la
“escuela mexicana” comprenden la realidad del arte mexicano entre
1920 y la mitad del siglo. Digamos que ese fue el punto de partida. El
arte mexicano de esas décadas se abre en un abanico de posibilidades
extraordinario, de conjunciones y disyunciones que las visiones gene-
rales popularizadas tendian a ignorar, pero que hace afios hemos empe-
zado a recuperar. Investigaciones, coloquios, articulos y exposiciones
diversas|...]han venido trabajando en esa “nueva lectura” del fenémeno
artistico y cultural.?

En la actualidad, de la constelaciéon de experiencias escénicas y
dramatirgicas de entonces, se puede decir que ni las experiencias
de fragua y gesta, ni de advenimiento del teatro mexicano, como
las del Grupo de los siete autores o los Pirandellos, ni la del Teatro
de Ulises, ni la del Teatro de Orientacién —por mencionar los
grupos hegemonicos—>, explican bien a bien qué pasé en los es-
cenarios mexicanos en ese convulsionado y prolifico periodo, ni
la funcion que cumplié el teatro dentro de la disputa por crear
un nuevo modelo de pais. Y antes de definir a estos grupos, ten-
dencias y movimientos del teatro mexicano de los afios veinte y
treinta como de vanguardia y experimental, quiza sea mas perti-
nente denominarlos como experiencias renovadoras en las que se
aplicaron muchas de las aportaciones de la vanguardia mundial,
sin que tuvieran necesariamente el espiritu guerrero, de ruptura
y de violenta provocacién de contracultura,® aunque, justo es afir-
marlo, también dentro de esa constelacion aparecen estrellas tea-

*]. A. Manrique, “El gran suefio de la modernidad”, La Jornada, México, 29 de
enero, 1992, p. 25.

5 G. Schmidhuber, El teatro mexicano en cierne, Nueva York, Peter Lanz, 1992.

* M de Micheli, Las vanguardias artisticas del siglo XX, Madrid, Alianza, 1993.
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trales genuina y ortodoxamente vanguardistas.” Del teatro, al igual
que de las demds expresiones artisticas “habia de todo, como en
botica”. Este mosaico multidiscreccional de expresiones teatrales
estd vinculado no sélo a las demandas de integrarse a las nuevas
corrientes estéticas en boga, sino también necesariamente a los
acontecimientos histérico-sociales que les antecedieron. El teatro
mexicano posrevolucionario, en todas sus orientaciones y manifes-
taciones, se conforma como una practica discursiva de contenido
ideol6gico més o menos identificable en el contexto de las forma-
ciones discursivas tanto del periodo posrevolucionario, como de
tiempos de la lucha armada y atin del Porfiriato.

Con estrategia ajedrecistica, para 1920 dos hombre fuertes ter-
minan por dominar la escena revolucionaria: Calles y Obregon.
Carranza, el impulsor de la Constitucién de 1917, es asesinado en
Tlaxcalantongo; poco después Villa deja las armas y se retira a la
vida privada en la Hacienda de Canutillo, dejando libre la escena
politica a los caudillos del norte y asi, en septiembre de ese afio,
bajo el manto protector de unas elecciones federales, Obregon es
declarado presidente de México, y con ello se abre paso la llamada
época posrevolucionaria. Y asi, desde una perspectiva social, se va
instrumentando el llamado “afio cero” del “Renacimiento artistico

mexicano”

7 Como Comedia sin solucién, del pintor Germéan Cueto, las propuestas drama-
turgicas del poeta José Gorostiza y algunos ejemplos surgidos del teatro de revista,
que mas adelante habremos de revisar.

®Francisco Reyes Palma es quien acufia el término “afio cero” para el afio crucial
de 1921 y apunta que: “Se trata, pues, de un afio-acontecimiento, de una ruptura que
marca el vuelco definitivo hacia una fase distinta en la historia del arte y la cultura
mexicanas. Afio en que simultineamente entran en juego situaciones inéditas de
institucionalizacién de los procesos culturales [...] de estructuracion de nuevas
ideologias estéticas vanguardistas, en sus polos estético y social...” “La LEAR y su
revista de frente cultural”, Frente a Frente, México, CEMOS, 1994, pp. 43-51.

También es ttil mencionar que durante 1921 las noticias sobre Dada y la van-
guardia estaban cotidianamente presentes en la prensa nacional. El hecho de que
fueran incorporadas a las expresiones artisticas y culturales no necesariamente sig-
nificé que resultasen una sorpresa o una conmocion en los medios y circuitos de
produccién, distribucién y consumo de la obra de arte. R. Lozano “El endemoniado
dada se aduena de Paris”, El Universal Ilustrado, México, 5 de febrero de 1921, pp.
28, 29-43.
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Con el pais desangrado y en ruinas se gesta la labor de crear
instituciones piiblicas que le den sentido a los principios y causas
revolucionarias para dar transito hacia un México moderno. José
Vasconcelos asume en 1921 el cargo de secretario de Educacién P-
blica y con ello da inicio el mito del llamado “Renacimiento me-
xicano”, con que se le llegé a denominar a la Escuela Mexicana de
Pintura y sus correlativas experiencias en otros campos de expresion
artistica y a las diversas experiencias culturales en general. Con ello,
el arte y su funcién social cobraran un sentido y una fuerza con-
tundentes en el México posrevolucionario; la guerra de facciones,
que no habia terminado del todo en el campo militar, se trasladé
al campo de la creacién artistica. La pintura, la arquitectura, la li-
teratura, la musica y, a su tiempo y circunstancias, el propio tea-
tro, fueron los medios no sélo para dirimir disputas ideolégicas
politicas, sino ante todo aquéllas en torno de la identidad. La prue-
ba esta en las miiltiples discusiones sobre la modernidad en litera-
tura y arte durante los primeros afios de la década de 1920° 0 en
las disputas no sélo estéticas entre los estridentistas y sus epigonos
con el grupo de la revista Contempordneos. Asi, lo que se pudiera
determinar como arte de vanguardia en el México de 1920 y 1930,
asume caracteristicas especificas, profundamente condicionadas
por el contexto social en que se manifestaron y por su correspon-
diente horizonte de expectativas.

Asi vemos la gestacién de una vanguardia artistica marcada por
el nacionalismo como eje de su existencia, tanto en contra como a
favor de éste, y siempre emparentandose con el espiritu de las van-
guardias europeas y soviéticas, de construir un mundo nuevo, de
usar al arte como herramienta para el cambio social o individual,
de generar un arte nuevo para el hombre del siglo xx.

Si en Europa la vanguardia artistica se acrisol6 bajo el principio
de derrumbarlo todo para construirlo todo, de rebelarse contra
la historia y negar las raices para convulsionarlo todo, en México
el grito de construir un mundo nuevo se orient6 hacia el terreno
identitario, hacia la formulacién de los consabidos cuestionamien-
tos existenciales (;quiénes somos?, ;de dénde venimos?, ;hacia

L. M. Schneider, Ruptura y continuidad, la literatura mexicana en polémica, México,
FCE, 1975.
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dénde vamos?), y a crear ese mundo nuevo a partir de la biusqueda
de raices y de un sustento racial-cultural, como lo atestiguan las
reflexiones vasconcelista sobre el surgimiento de la llamada “raza
c6smica”,'® 0 en un sentido mas pragmatico y menos filoséfico:
;cudl habria de ser la ruta del arte y los derroteros de la cultura
en un pais en franca reconstruccion y reordenamiento social, como
estaba la nacién en ese entonces?

En la primera mitad del siglo XX tres grandes tendencias he-
gemonicas intentan establecer una supremacia artistica en el pais:
el indigenismo, el colonialismo e hispanismo el universalismo.

Cada una de ellas es producto de esa discusién en torno la
“ontologia del mexicano o de lo mexicano”. “Los mexicanos ve-
nimos del mundo indigena, los espafioles destruyeron nuestro
pasado y patrimonio”, dicen unos (como parece atestiguarlo el
Cortés sifilitico pintado por Diego Rivera, asi como buena parte
de su obra mural en la Secretaria de Educacién Piblica en 1923, y
posteriormente, en Palacio Nacional); “los mexicanos somos hijos
de los indios, espafioles, criollos y mestizos, somos producto del
encuentro entre razas”, dicen otros (como se observa en el fresco
de Orozco Cortés y la Malinche en San Ildefonso); otros mas gritan
desaforados: “Muera el cura Hidalgo, los mexicanos somos her-
manos de la modernidad” (como lo manifestaron los desplantes
futuristas del estridentismo, el autoexilio de Tamayo en Nueva York
y sus aportaciones mexicanas al primitivismo y al picasianismo o
el famoso cuadro EI café de nadie, de Alva de la Canal).! Aunque si

10J. Vasconcelos, Pdginas escogidas, México, Botas, 1940.

" Respecto de las disputas estéticas sobre indigenismo, hispanismo o colonia-
lismo y universalismo, Orozco hace observaciones esclarecedoras: “En la época
del indigenismo agudo se identificé al indio con el proletario sin tener en cuenta
que no todos los indios son proletarios ni todos los proletarios son indios [...] No
sabemos atin quiénes somos, como los enfermos de amnesia: Nos clasificamos con-
tinuamente en indios, criollos y mestizos, atendiendo sélo a la mezcla de sangres,
como si se tratara de caballos de carreras [...] Las consecuencias de la tesis o teoria
racial, con exclusién de cualquier otra, son muy graves. El antagonismo de razas
estd exacerbado. La conquista de México por Hernan Cortés y sus huestes parece
que fue ayer. Para lograr la unidad, la paz y el progreso bastaria, tal vez, con acabar
para siempre con la cuestion racial. Ya no volver hablar de indios, espanoles y mes-
tizos [...] Tratar al indio, no como “indio” sino como hombre, igual que los demas
hombres. J. C. Orozco, Textos de Orozco, México, UNAM, 1983, pp. 69, 73, 74, 75.

25



PROPUESTAS DE RENOVACION Y VANGUARDIA EN LAS ARTES

hubiera que buscar la figura emblematica del arte mexicano que
marco la ruptura y la biisqueda identitaria de nuevos horizontes
en aquellos afios, habria que remontarse al afio de 1915, fecha del
célebre cuadro Paisaje Zapatista de Diego Rivera, en el que la pro-
blematica nacional y los simbolos del pais estan expresados me-
diante una estética de vanguardia con caracteristicas universales,
como las aplicaciones cubistas con que Rivera integra tradicién y
modernidad, planteando asi la antinomia que anuncia el signo de
una puerta que se abre en el arte mexicano.

Artistas, politicos y fil6sofos, mantienen la mirada dirigida ha-
cia el futuro, con lo que surge un caudal de preguntas que van
encontrando respuestas con el paso de los afios, y a través de las
experiencias y la practica social y artistica: ;qué proyecto de pais
queremos?, jhacia dénde va la Revolucién mexicana?, ;hacia Mos-
ci?, ;hacia Trotski o hacia Stalin? ;hacia Washington?, ;hacia los
modelos fascistas que por entonces comenzaban a gestarse en Ita-
lia y Alemania?

Movimientos y acontecimientos artisticos buscan cerrar filas pa-
ra defender sus respectivas ideologias y derechos gremiales, al
tiempo que proponen acciones de reivindicacién social, como
ocurrid con el Primer Congreso Nacional de Artistas y Escritores; la
creacién del Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores
en 1923; el grupo 30-30 en 1928; el grupo Lucha Intelectual Prole-
taria en 1931; la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR)
en 1934 y el Taller de la Gréfica Popular en 1937, mientras que en
el teatro se generan instancias como el Sindicato de Autores Dra-
maticos, el Teatro Municipal en 1923, la Unién de Autores Drama-
ticos (UDAD), en 1923, el TEEUS, la Sociedad de Amigos del Teatro
en 1931, la Unién de Trabajadores del Teatro de la Secretaria de
Educacién Piblica (UTTSEP) en 1936, el Teatro de las Artes en 1939,
etc. El arte y el teatro mismo se fueron considerando cada vez mas
como un trabajo equiparable al que realizaba cualquier obrero o
trabajador asalariado, con lo que adquirié un mayor sentido social,
mas alla de las propias consignas y planteamientos ideolégicos que
cada creacién llevase implicita.

José Clemente Orozco, testigo y protagonista de la gesta van-
guardista mexicana, hace en su autobiografia un recuento de ten-
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dencias y aires renovadores en el arte mexicano de esos primeros
afios de posrevolucién que, en esa biisqueda de la nueva expresion
en el arte mexicano, llegé a excesos por demas curiosos. Esto es lo
que comenta el muralista:

to

Puede hacerse un resumen de lo que se pensaba en México en 1920, en
lo que se refiere al arte:

1. Eran los dias en que se lleg6 a creer que cualquiera podia pintar
y que el mérito de las obras seria mayor mientras mayores fueran la
ignorancia y la estupidez de los autores.

2. Muchos creyeron que el arte precortesiano era la verdadera tra-
dicién que nos correspondia y llegé a hablarse del “renacimiento del
arte indigena”.

3. Llegaba a su maximo el furor por la plastica del indigena actual.
Fue cuando empez6 a inundarse México de petates, ollas, huaraches,
danzantes de Chalma, sarapes, rebozos y se iniciaba la exportacién en
gran escala de todo esto. Comenzaba el auge turistico de Cuernavaca y
Taxco.

4. El arte popular, en todas sus variedades, aparecia ya con abundan-
cia en la pintura, la escultura, el teatro, la musica y la literatura.

5. El nacionalismo agudo hacia su aparicién. Ya los artistas mexica-
nos se consideraban iguales o superiores a los extranjeros. Los temas de
las obras tenian que ser necesariamente mexicanos.

6. Se hacia mas claro el obrerismo, “el arte al servicio de los tra-
bajadores”. Se pensaba que el arte debia ser esencialmente un arma de
lucha en los conflictos sociales.

7. Ya habia hecho escuela la actitud del Doctor Atl, interviniendo
directa y activamente en la politica m.ilitante.

8. Los artistas se apasionaban por la sociologia y la historia [...]
Todas esas ideas fueron materializandose y transformandose en la pin-
tura mural [...] Por tanto hubo un periodo de preparacién, durante el
cual se hicieron muchos ensayos y tanteos [...] Una vez que los artistas
fueron duefios de su técnica, la usaron ampliamente para expresarse.'?

A pesar de su excesivo sentido critico, Orozco estaba en lo cier-
en cuanto a sus apreciaciones respecto del panorama del arte

127, C. Orozco Autobiografia, México, Era, 1993, pp. 60-61.
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mexicano posrevolucionario.'* También cuando afirmaba: “Lo que
diferencia al grupo de pintores murales de cualquier otro grupo
semejante, es su capacidad critica”, como veremos adelante, par-
ticularmente en el terreno del teatro, que es lo que nos ocupa.

Jean Charlot, otro de los muralistas que participé en los pri-
meros trabajos en la Escuela Nacional Preparatoria, plantea por su
parte que el arte mexicano del siglo XX, en particular del llamado
“Renacimiento mexicano”, proviene de tres elementos sustancia-
les: las raices indigenas (“los restos arqueoldgicos indios —dice
Charlot— son a México lo que las ruinas grecorromanas al Re-
nacimiento Italiano”); raices coloniales (segtin Charlot en el “Rena-
cimiento mexicano” se encuentra la religiosidad y los simbolos
religiosos de la Colonia, asi como elementos de su arquitectura y
de su pintura académica) y raices populares (el muralista, segtin él,
retoma la imagineria del arte popular, asi como el instinto esté-
tico).

Varios de los grandes creadores artisticos mexicanos, particu-
larmente los tres grandes de la pintura mural mexicana (Rivera,
Orozco y Siqueiros) teorizaron y disertaron también en torno a los
aspectos estéticos del arte posrevolucionario. Famosa es, incluso,
la frase atribuida a David Alfaro Sequeiros: “No hay mas ruta
que la nuestra”, dicha con el afin de dejar bien claro que eran
ellos quienes imponian las pautas de la creacién en, al menos, los
terrenos de la plastica. También hubo planteamientos y reflexiones
mas mesurados, y por tanto de mayor claridad y lucidez. He aqui
lo que Diego Rivera reflexiono sobre el arte posrevolucionario:

El arte de México del periodo actual nacié con la Revolucién agrario-
democrdtico-burguesa de México.

El magnifico aunque semifallido y doloroso sobresalto nacional para
construir un pais, rindié frutos. México volvié los ojos sobre si mismo,
buscando en si sus recursos propios. Se avivé su tradicién de antes de
la invasién europea [...] porque contenia elementos que eran propios.

13]. C. Orozco, Autobiografia, op. cit., p. 61.
4], Charlot, The Mexican Mural Renaissance, 1920, 1925, Nueva York, Hacher Art
Books, 1979, p. 40.
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Su Revolucidn tenia que tener un sentido antimperialista, porque en un
pais colonial o semicolonial, la exaltacién de todo elemento nacional tiene
forzosamente un contenido antimperialista, es decir, revolucionario.

En el arte, ese esfuerzo se definié en el movimiento muralista ini-
ciado en 1921-1922; pero entonces su calidad formal era de mucho mas
valor que su contenido. Conservaba atin la impronta evidente de los
miles de afios de arte religioso que lo antecedieron. Las obras de todos
los muralistas, sin una sola excepcidn, testifican la realidad de este fe-
némeno.”

Por su parte, José Clemente Orozco planteé:

El arte del Nuevo Mundo no puede enraizarse en las viejas tradiciones
del Viejo Mundo, ni en las tradiciones aborigenes representadas por
las ruinas de nuestros antiguos pueblos indigenas. Si bien el arte de
todas las razas y de todos los tiempos tiene un valor comiin —humano,
universal—, cada nuevo ciclo debe trabajar por si mismo, debe crear,
debe dejar su propia produccién, su contribucién individual al bien
comiin.

Dirigirse solicitamente a Europa, inclinarse hurgando entre sus rui-
nas para importarlas y copiarlas servilmente, no es mayor error que el
saqueo de los restos indigenas del Nuevo Mundo con el objeto de co-
piar con el mismo servilismo sus ruinas o su actual folklore [...]

Si nuevas razas han aparecido sobre las tierras del Nuevo Mundo,
esas razas tienen el deber inevitable de producir un Nuevo Arte en un
nuevo medio fisico y espiritual. Cualquier otro camino es simple cobar-
dia.’®

Junto con las ideas de Orozco, las de David Alfaro Siqueiros
son las mas sugerentes en cuanto a la blisqueda de nuevas pro-

posiciones estéticas. En 1921 publicé en Barcelona sus Tres llama-

17 No consideramos el manifiesto “Por un arte independiente” firmado y redac-

tado por Diego Rivera, André Bretén y Ledn Trotski en 1938, porque las reflexio-
nes ahi contenidas se orientan més hacia postulados de caricter politico que una
perspectiva estética o artistica, como si lo hace Rivera en el texto que citamos. D.
Rivera, Diego Rivera Textos de arte, México, UNAM, 1986, pp. 354-374.

18]. C. Orozco, Textos de Orozco, op. cit., pp. 43-44.
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mientos de orientacién actual, que en muchos sentidos habrin de
ofrecer explicacién y sentido a la renovacién artistica nacional,
incluyendo al arte escénico. Esos tres llamamientos se resumen en
torno a tres observaciones clave:

I. Influencias perjudiciales y nuevas tendencias.
II. Preponderancia del espiritu constructivo sobre el espiritu
decorativo o analitico.
III. Abandonemos los motivos literarios, jhagamos plastica pura!

En ellos Siqueiros establece la necesidad de ir en biisqueda de
nuevas emociones artisticas, de vincularse con la mecdnica moder-
na, con la vida cotidiana, como lo expresa con amplitud en el primer
llamamiento:

jvivamos nuestra maravillosa época dindmica! Amemos la mecdnica moder-
na que nos pone en contacto con emociones plasticas inesperadas; los
aspectos actuales de nuestra vida diaria, la vida de nuestras ciudades
en construccién; la ingenieria sobria y practica de nuestros edificios
modernos, desprovistos de complicaciones arquitecténicas (moles in-
mensas de hierro y cemento clavadas en la tierra); los muebles y uten-
silios confortables (materia pldstica en primer orden). Cubramos lo
humano-invulnerable con ropajes modernos: “sujetos nuevos”, “aspectos nue-
vos”. jDebemos, ante todo, tener el firme convencimiento de que el
arte del futuro tiene que ser, a pesar de sus naturales decadencias
transitorias, ascendente superior!*?

Muchas de estas observaciones del maestro Siqueiros las vemos
afos después expresadas no sélo en la pintura mural, sino también
en la literatura, como se observa en el fundamental libro de Ma-
nuel Maples Arce: Andamios interiores,?° que junto con la publicacién
de su hoja Actual, da forma e inicio al estridentismo, movimiento
artistico que propugné precisamente por darle sentido a la frase de
Sequeiros: “jVivamos nuestra maravillosa época dinamica!”

9 D. A. Siqueiros, “Tres llamamientos de orientacién actual a los pintores y es-
cultores de la nueva generacion americana”, México, FCE, 1974, pp. 19-23.
M. Maples Arce, Las semillas del tiempo, México, Conaculta, 1990.
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El estridentismo fue un movimiento paralelo —y en mas de un
aspecto, antagonista— al movimiento de los Contemporaneos, del
que surgieron Salvador Novo, Xavier Villaurrutia, Gilberto Owen,
Jorge Cuesta, José y Celestino Gorostiza y otros importantes y fun-
damentales escritores mexicanos del presente siglo.

Los impetus estridentistas, por su parte, realmente sacudieron
los cenaculos literarios, insultaron a los “lamecazuelas literarios”,
como calificé a sus opositores List Arzubide, y abollaron con sus
manifiestos y su obra la mentalidad anquilosada de la época. Re-
unidos en su cuartel general, El café de Nadie, atacaron la sintaxis y
la prosopopeya literaria decadente en busca de un nuevo lenguaje
poético ligado a los nuevos tiempos que por entonces se vivian.?!
Busqueda que, como veremos, procura expresar mediante la lite-
ratura la nueva mentalidad del hombre moderno del naciente
siglo XX, en el que el radicalismo politico de izquierda corrié
parejo.

Lo mismo pasé con las propuestas del teatro sintético en sus
diversas modalidades, y mas especificamente en lo tocante a expe-
riencias de teatro politico; con la bisqueda de formas teatrales cer-
canas a la problemitica moral y psicolégica, en algunos casos, de
la renovada clase media mexicana, como las obras del grupo de los
Siete Autores Dramaticos. Todos buscaban, a fin de cuentas, la pa-
nacea de la modernidad por el camino del realismo, del expresio-
nismo o cualquiera de sus variantes.

! Uno de los ejemplos més claros de la propuesta estridentista en el campo
de la poesia se encuentra en el poema “Prisma”, del libro Andamios interiores de
Maples Arce: Yo soy un punto muerto en medio de la hora, / equidistante al grito
niufrago de una estrella. // Un parque de manubrio se engarrota en la sombra, /
y la luna sin cuerda / me oprime en las vidrieras. / [...] La ciudad insurrecta de
anuncios luminosos / flota en los almanaques, y alla de tarde en tarde, / por la calle
planchada se desangra un eléctrico. / Mis ojos deletrean la ciudad algebraica /entre
las subversiones de los escaparates; / detras de los tranvias se explican las fachadas
/ y las del viento se rompen en los cables. Maples Arce, Las semillas del tiempo, op. cit.

Estos fragmentos muestran esa nueva visién poética en la cual las imigenes
del tiempo, de la ciudad, del paisaje, son presentadas a través de una perspectiva
prismatica en la que elementos cotidianos se yuxtaponen con la naturaleza en busca
de una nueva relacién del hombre con su entorno.
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A LA BUSQUEDA DE UN PROYECTO DE CULTURA
Y ARTE NACIONAL Y PRACTICA TEATRAL

Un aspecto que debe tomarse en cuenta para relatar los diversos
enfoques que se fueron manifestando en los proyectos de incorpo-
racién de las artes y la cultura al magno proyecto de construccién
nacional, es el denominado criollismo, presente ya en diversos
campos de la creacién artistica desde el Porfiriato como una ex-
presion artistica capaz de traducir el color local con un sentido
universal en las diversas creaciones. El criollismo es un antecedente
importante e insoslayable de las diversas polémicas y disputas al-
rededor de los proyectos de cultura y arte nacional puestos en re-
lieve a partir de la intervencién mas directa del Estado en la pro-
duccién artistica en el México posrevolucionario. El criollismo en
un principio se asimild, como continuacién de cierto costumbrismo,
de Romanticismo tardio o de cierta tendencia realista-naturalista
en las postrimerias del siglo Xix e inicios del XX. También es cierto
que poco a poco fue adquiriendo su propia personalidad, vincula-
da estrechamente con los proyectos nacionales, como fue el caso
de las ideas de José Vasconcelos en torno a la creacién de un arte
“verdaderamente nacional”, que veremos con detenimiento en otro
inciso. Vale la pena citar aqui ejemplos como los de los pintores
Saturnino Herrén o buena parte de las primeras creaciones de Diego
Rivera antes de su insercién en la vanguardia internacional, asi
como Angel Zérraga; estos dos tiltimos, representantes ateneistas
de la plastica. En relacién con Saturnino Herréan, incluso podemos
encontrarnos un estrecho vinculo con las ideas de un poeta funda-
mental en las letras nacionales: Ramén Lépez Velarde, ofrece una
reflexién muy valiosa en torno al concepto de arte criollo, publicada
en una crénica fechada en 1916, a propésito de un escritor poco
reconocido, Enrique Fernandez Ledesma:

Hasta hace poco, los asuntos nacionales habian sido la contumelia mas
estridente. Lo inicuo. Por ventura, se ha logrado aletargar esa super-
cheria que aletargaba, y aletarga atin, la produccién. El hecho préspero
consiste en que se ha conquistado el decoro de los temas con el hallazgo
de lo que yo llamaria el criollismo. No lo criollo de hamaca, de siesta
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OPINIONES DE LA PRENSA METROPOLITANA
<> SOBRE &
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EL ULTIMO ESTRENO NACIONAL EN MEXICO.
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eX per a ibn de
que :fing\in pnrlamwlva, winguna escens ee
iontil. Tedo estd bibilments combinado y
manejado, sl fioal ls dolerces moral de Is
mujer que fué victima y fué heroina y fué
madre de ios escombrog de esa miems Revo
lucién. De “EL MEXICANISTA“

“‘Maldita Revolueibn® titulé el antor
novel #u obra, y es bastante para darle nom
bre y prestigio. La obra en ef vale mocho
por m wema idiclbgico, pero vale mes Ia Léc
nics con que esta que no emé yo
quien vacile en tildar de magistral, Por que
bay que ver la manera ecn gus Brato qR
yee, deeconocido hasts hace una semans,
para todo el ambiente literario y artfetico
de México, maoeja los dislogos q. son la mé
dula de todas las producciones lmltllu
verso, Se nota i diat te una flui

[ M-rh Mereedes El criadofalso y dahm
serk rico, irf a embriagarse » squel prosiba
lo intentara matar de un botellazo a upa in

uns , uns digé bre, de
mapejer a los pereonsjes delas obras qul
verdsdersmente causs admiracién'* (MAS
CARAB)

Hoja volante de publicidad al montaje de la obra
jMaldita Revolucién!, de Miguel Bravo Rojas.

2835921
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tropical... Esto queda en devaneo. No; tratase de lo criollo neto, expre-
sién absurda étnicamente, pero adecuada para contener el sentido
artistico de la cuestion [...] Tratase de lo que no cabe en lo hispano
ficticio ni en lo aborigen de pega. Tratase de lo criollo neto.Z

La busqueda de una expresién nacional estuvo siempre enmar-
cada en una obsesién central: expresar al pais e insertarse en un
contexto mundial. Tener un sentido “universal”, como en cierta
medida lo revelé el modernismo hispanoamericano. El criollismo
pues, un impulso formal que abarcé todas las artes y que fun-
damenté o fue punto de partida de muchas de las disputas entre
indigenistas, universalistas o colonialistas.

Interesante resulta la manera como esas disputas se dieron en
el campo de la musica sinfénica, donde la confrontacién dio por
resultado una produccién musical muy amplia y diversificada.
Destaca por ello la orientacién criollista que Manuel M. Ponce dio
a buena parte de su vasta creacién musical, en contraposicién a la
de Carlos Chéavez de obstinada tendencia indigenista, o el sobrio
colonialismo de muisicos como Miguel Bernal Jiménez, sin que deje-
mos de mencionar aqui la incorporacién de evocaciones populares
a obras de factura cosmopolita y universalista en su composicién,
como lo fue la obra de Silvestre Revueltas, o la recuperacion na-
cionalista, como en las obras de José Rolén, Hernandez Moncada
y las posteriores creaciones de los muy conocidos Blas Galindo y
Pablo Moncayo, entre muchos mas.

En el caso del teatro, el criollismo y sus secuelas tuvieron un
desarrollo mds natural que en las otras artes, particularmente en
lo que se refiere al teatro de revista, donde se adecuaron temas,
formas, tipos y caracteres populares y autéctonos, junto con miisica,
danza y aires que reivindicaron lo propio. Como ejemplo hay que
citar las piezas de teatro de revista La tierra de los volcanes (1918),
asi como Aires nacionales (1921) de Prida y Ortega, con miisica de
Manuel Castro Padilla, en las que no sélo se reivindicaba el folclor
nacional, sino que se partia de éste, del color y del ambiente local
para hacer una nueva creacion.

2].R. Lépez Velarde, Obras, México, FCE, 1971, p. 476.
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Para comprender mejor como se fueron desarrollando estos as-
pectos, y en particular los ejemplos de teatro politico, revisemos los
discursos mas significativos que sustentaron la practica artistica en
el México posrevolucionario.

LA PROPUESTA DE GAMIO

Uno de los artifices de lo que constituiria el eje del proyecto de
cultura nacional durante el periodo posrevolucionario, fue Manuel
Gamio, quien como etnélogo y arqueélogo no solamente realizé
importantes reflexiones en torno a la identidad mexicana, sino que
promovié y dirigi6 lo que seria un hecho cultural fundamental: el
rescate de la zona arqueoldgica de Teotihuacan. En su obra mas
conocida, Forjando patria,® promueve la reflexién sobre el caracter
necesario de una biisqueda de identidad nacional y —por aquellos
afios de 1913—, de consolidar un proyecto de nacién que superara
los lastres del Porfiriato y recogiera la simiente étnica y multirracial
del pais para proyectarse hacia el futuro.

A lo largo de la lectura de Forjando patria, publicado por primera
vez en 1916, Gamio nos va ofreciendo no sélo impresiones, sino
certezas y reflexiones sobre la naturaleza del vasto conglomerado
social y cultural que llamamos México. Es notorio en su discurso
un rechazo empecinado a los proyectos de cultura nacional euro-
peizante provenientes de la época anterior, del Porfiriato, como se
manifiesta en las opiniones que vierte sobre la literatura vinculada
con el antiguo régimen y sus autores, como Gutiérrez Nijera, hoy
por hoy, reconocido undnimemente como uno de los patriarcas de
la literatura mexicana moderna y no especificamente modernista.

Hay, pues, en este llamado a “forjar patria” una exacerbada pro-
puesta nacionalista, que no necesariamente hay que ver como un
discurso patriotero y demagdgico, sino como uno que procura sus-
tentarse en la observacién de una realidad nacional y en lo que las
ciencias sociales de entonces (sociologia, antropologia, historia, y
etnologia) proponian. Gamio llega incluso a reflexionar, en uno de

2 M. Gamio, Forjando patria, México, Porriia, 1982.
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los incisos de su discurso, sobre la conveniencia de que los politicos
se hicieran aconsejar por estos cientificos que, siguiendo métodos -
experimentales, podrian auxiliar eficazmente a la comprensién de
la nacién, lo que por las ciencias sociales serian las herramientas
del gobierno.

En su cientificismo Gamio observa y clasifica la historia nacional,
asi como las distintas formas de arte que se produce en el pais, las
razas y su relacién con el idioma y la civilizacién como sustento de
lo que él mismo denomina como “las pequefias patrias mexicanas”,
asumiendo ante todo la heterogeneidad étnica como caracteristica
sociocultural del pais.

En términos amplios, Gamio considera que la nacién, para al-
canzar un desarrollo aceptable, necesita la redencién de lo que a
veces denomina las “razas indias” y otras, las “clases indias”; sin
ello el pais seguira padeciendo desigualdad y falta de identidad.

He aqui una reflexion que resume en mucho las ideas de Gamio
en relacién con la cultura y el arte nacional y su situacién en 1913:

Aceptariamos que se dijera: el porcentaje de personas que poseen cono-
cimientos cientificos en México es muy reducido; el de individuos que
no saben leer es muy grande; el arte de origen europeo no es compren-
dido por la mayoria de la poblacién; la poblacién industrial es restringi-
da, etc. etc. A nuestra vez contestariamos: el conocimiento cientifico es
deficiente en México porque el caricter de las etapas evolutivas que
atravesamos desde ha siglos, hace imposible otra cosa; extraordinario
fuera un actual florecimiento cientifico y lo extraordinario es nimio
traerlo a cuento.

Una mayoria de mexicanos no sabe leer y escribir... pero sabe otras
cosas: produce obra literaria, musical, etc. etc., es decir, carece de una
manifestacién cultural, el alfabetismo, pero posee otras. La industria
mexicana es inferior en eficiencia a la europea, lo que se explica por la
riqueza del suelo y la consecuente facilidad de subsistencia. No com-
prendemos el arte europeo, no lo ‘sentimos’, hay que confesarlo; los
europeos a su vez no comprenden ni sienten nuestro arte.?

* M. Gamio, Forjando patria, op. cit., p. 107.
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Hay que destacar que a partir de estas reflexiones y propuestas
de Manuel Gamio fue generandose un discurso que a la postre
sustenté una estética del México posrevolucionario, como se evi-
dencia en el surgimiento de todo un movimiento teatral que, bajo
esas mismas directrices, buscé recuperar para la escena nacional
la problemética del campesinado y de los grupos indigenas, en un
intento por llevar a la praictica escénica la redencién revoluciona-
ria, como en las diversas manifestaciones de teatro folclérico y re-
gional mexicano, dirigidas en su mayoria por Rafael M. Saavedra,
asi como el Teatro de Masas, que si bien en sus principios parecieran
estar mas cercanos a las ideas vasconcelistas, al revisar las ideas
de Gamio® no parece haber contradicciones entre ambas, como
tampoco en las correspondientes practicas escénicas.

LA PROPUESTA ATENEISTA

Las discusiones en torno al rumbo que la cultura, las formas artis-
ticas y el arte escénico en México deberian seguir, vienen de anos
atras, desde los inicios del siglo, en pleno auge del Porfiriato. Mu-
chas de las practicas sociales y discursivas en las formas artisticas
posrevolucionarias tienen su origen en la particular y efectiva labor
de activismo cultural del célebre Ateneo de la Juventud, que si
bien no contribuyé directamente como grupo politico a la caida del
régimen de Porfirio Diaz, las ideas y las obras de sus integrantes
fueron devastadoras en la transformacién de los ideales culturales
del pais antes, durante y después del proceso revolucionario.

En un ensayo titulado “La influencia de la Revolucion en la vida
intelectual de México”, Pedro Henriquez Urefia sefialaba la senda
que la Revolucién mexicana habria de trazar, y con ello nos hace
ver también que la gran misién ateneista se orienta siempre ha-

% El interés de Gamio por impulsar una cultura nacional enraizada en la cultura
autdctona fue tal, que incluso llegé a escribir un argumento cinematografico que
rememora las hazanfas del guerrero tlaxcalteca precortesiano Tlahuicole. D. Shavel-
zon, La polémica del arte nacional en México, México, FCE, 1988. Suponemos que fue
llevado a la escena en 1925 por Carlos Gonzilez con adaptacién de Rubén M.
Campos, en Teotihuacan, en vez de ser filmado.
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cia la educacién, mas alla de las pretensiones artisticas o politicas
que constituian el motor de “Nosotros” (los ateneistas). Esto es
lo que concluye Henriquez Urefia:

Para el pueblo, en fin, la Revolucién ha sido una transformacién espi-
ritual. No es sélo que se le brinden mayores oportunidades de educar-
se: es que el pueblo ha descubierto que posee derechos, y entre ellos el
derecho de educarse. Sobre la tristeza antigua tradicional, sobre la “vieja
lagrima” de las gentes del pueblo mexicano, ha comenzado a brillar una
luz de esperanza. Ahora juegan y rien como nunca lo hicieron antes.
Llevan alta la cabeza. Tal vez el mejor simbolo del México actual es el
vigoroso fresco de Diego Rivera en donde, mientras el revolucionario
armado detiene la cabalgadura para descansar, la maestra rural aparece
rodeada de nifios y de adultos, pobremente vestidos como ella, pero
animados con la visién del futuro.?

Pero antes de revisar la influencia ateneista en el México pos-
revolucionario, y en particular de la renovacién teatral, valdria la
pena repasar brevemente algunos aspectos significativos de la vida
activa y de las aportaciones de este grupo cultural trascendental en
la vida del pais.?”

El ateneismo puede considerarse como un acto de movilizacién
cultural, como forma alternativa de lucha frente a las ideas do-
minantes del Porfiriato. No es, como suele afirmarse, un grupo de
intelectuales encerrados en su pinéaculo, sino un movimiento de
activismo politico protegido con el manto de la intelectualidad,
pero que procura enfrentarse a la dictadura no frontalmente, como
podria esperarse de un movimiento de reivindicacién politica, sino
generando alternativas culturales como sinénimo de proyecto de
pais. Su lucha manifiesta contra el positivismo resulté mucho mas

* P. Henriquez Urea, Obra critica, México, FCE, 1960, p. 616.

¥ El Ateneo de la Juventud o Ateneo de México es uno de los movimientos
mas estudiados en la historia de la cultura en México. Véase para ello la amplia
bibliografia que compendia el estudio EI Ateneo de México 1906-1914, origenes de la
cultura mexicana contemporinea. A. Garcia Morales, El Ateneo de México (1906-1914),
Sevilla, 1992, pp. 264-279. Véase también el trabajo de Fernando Curiel sobre el
Ateneo.
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que una confrontacién entre un grupo de jévenes intelectuales que
pretendian retornar a los principios de la filosofia clasica por sobre
los del positivismo como forma de pensamiento y de educacion
hegeménica. Era una lucha por el relevo generacional, como se
expresé en el lema de la legendaria manifestacién publica celebrada
en 1907 contra el intento por hacer resurgir la revista Azul: “jMomias,
a vuestros sepulcros! El futuro pertenece a los jovenes”.?®

El movimiento del Ateneo se constituyé como una lucha contra
las hegemonias anquilosadas politicas, culturales y artisticas, en una
busqueda por proveer al pais de un relevo generacional, susten-
tado en una sélida formacién intelectual que iniciara el camino
hacia la modernidad. Sus integrantes y participantes hicieron fren-
te a modelos hegemoénicos en tres ejes y espacios simultineos: en
literatura al modernismo, en filosofia al positivismo y en politica
al porfirismo. Podria pensarse que el Ateneo no fue mas que un
movimiento literario de jévenes intelectuales desprovisto de inten-
ciones o matices politicos, en virtud de que la mayor parte provenia
de familias de abolengo porfiriano, pero el estallido de la revuelta
armada en 1910, la participacién de algunos de ellos al lado de
Madero, Villa y demas caudillos, y los sucesos sociales y culturales
que culminaron con la campaiia presidencial de José Vasconcelos
en 1929 bastarian para demostrar lo contrario.?’

El Ateneo de la Juventud (1909-1912) y después Ateneo de Méxi-
co (1912-1914) tiene sus origenes en la participacion de varios de los
que después serian sus miembros fundadores en la Revista Moder-
na de México (1903-1911). Desde alli comienzan a encontrar adeptos
y concordancias con muchos intelectuales y literatos mexicanos
prominentes. Fundan entonces, en 1906, la revista Savia Nueva,
no resulté una publicacién contestataria ni de confrontacién —en
sentido estricto— con las hegemonias precedentes, pero marco

2 F. Curiel, Varia funesta, México, UNAM, 1996; La revuelta. Interpretacion del Ateneo
de la Juventud, México, UNAM, 1998,

¥ Martin Luis Guzmén, por ejemplo, participé en las campanas de Francisco Villa;
José Vasconcelos milité en el maderismo y formé parte de la Soberana Convencion
Revolucionaria (1914-1916) y de uno de sus gobiernos. El mismo Alfonso Reyes fue
un disidente, a su manera, del régimen de Diaz y de sus prolongaciones politicas.
Véase C. Fell, José Vasconcelos: los arios del dguila (1920-1925), México, UNAM, 1989.
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el inicio de las actividades de los entonces jovenes literatos e
intelectuales inquietos y pujantes.

Para 1907 se comienzan a reunir en la famosa casa de la calle de
Soto, en la conocida colonia Guerrero de la ciudad de México, don-
de realizan tertulias. Alli Jesis T. Acevedo propone entonces una
Sociedad de Conferencias y Conciertos (Sociedad de Conferencias),
con lo que se comienza a perfilar el movimiento con las caracteris-
ticas y estrategias que le fueron propias.

La Grecia clésica, su historia, su filosofia y los ideales de cultura
constituyeron en muchos sentidos su modelo. Parece extrafio que
el movimiento no se manifestase de una manera mas radical o por
lo menos mas vinculada con el nacionalismo. Hay varias razones
por las que el mundo clasico fue su modelo, la principal fue “que la
revaloracién de los ideales de la antigiiedad clasica estaba presente
también en los grandes centros culturales del mundo entero. Son
célebres los estudios y revisiones filolégicas de la literatura clasica
de Murray o Jaéger, entre muchos otros. Y no debemos olvidar que
los jévenes ateneistas eran absolutamente cosmopolitas y que mu-
chos de ellos provenian de familias de alta posicién social y cémoda
situacién econémica, por lo que recibian publicaciones e informa-
cion constante de lo que ocurria en las grandes metrépolis o habian
estado alli, como fue el caso de Pedro Henriquez Urefia, quien
entre otros, escribe: “Grecia es la moda este afio en la ‘metrépolis
comercial”, desde Nueva York a Alfonso Reyes en 1908.3°

Habia desde luego algo mas que el simple diletantismo de j6-
venes cultos y conocedores de los movimientos artisticos y cultura-
les de su tiempo. El espiritu clasico para ellos parece haber tenido
profundo significado en sus propias vidas y en las explicaciones
que ellos mismos buscaban de su propia realidad. Louis Panabiere
en su estudio sobre el Ateneo,? al revisar su practica cultural re-
flexiona sobre el retorno que promovieron a la sensibilidad griega
y que les resultaba esencial en virtud de que buscaban expresarse
en el terreno de las sensaciones, asi como adentrarse en las ideas

% A. Garcia Morales, El Ateneo..., op. cit., 1992, pp. 89-90.
31 L. Panabiére, Contribution a |'Etude de |’ Ateneo de la Juventud. Afinités intellec-
tuelles, devergences intellectuelles, Montepelliere, 1975.
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platénicas como una vuelta al idealismo, opuesto al positivismo del
régimen porfiriano. Buscar en la identidad griega, observa Pana-
biére, no significaba copiar un modelo, sino encontrar una respuesta
estética y de espiritu ante una realidad nacional.??

Pero como habra de manifestarse en la practica, las obras y
las acciones ateneistas no representan en si mismas una actitud
evasiva que rehuya la dificil realidad social del pais o que niegue
la revaloracién cultural que habré de gestarse; todo lo contrario.
Grecia, fue para ellos como ftaca para Ulises: un punto de partida
y un puerto de llegada. Los ideales griegos constituyeron un en-
tramado y un sostén de sus ideas, pero no un ideal inalcanzable.
Asi, veremos que con el paso de los afios, durante y después del
periodo revolucionario, el ateneismo influird notablemente en los
procesos nacionalistas en el arte y la cultura asi como en la funda-
cién de instituciones basicas para la historia del México moder-
no, como la propia Universidad Nacional. La cultura clasica griega
fue, como lo menciona Fernando Curiel, un cédigo secreto para
la hermandad ateneista, la base de sustentacién de las estrategias
para combatir los modelos hegeménicos del Porfiriato.

Poco se ha mencionado la relacién y la influencia que tuvo el
Ateneo en la practica teatral, més all4 de la célebre pieza de Alfonso
Reyes Ifigenia cruel, sin embargo, si aceptamos que alcanz6 el am-
plio espectro de la cultura nacional posrevolucionaria, su presencia
en el arte teatral se antoja inevitable.

Varios de sus integrantes y afines vieron en el teatro un vehiculo
ideal para la exposicién de sus ideas estéticas. En algunos casos
se traté de meros ejercicios dramatirgicos y de estilo; en otros, de
verdaderas creaciones teatrales, pere a ninguno le fueron ajenas las
posibilidades que el teatro les ofrecia.

Encontramos entonces que Henriquez Urefia, Alfonso Reyes y
José Vasconcelos incursionaron en la dramaturgia como parte de
su vasta obra literaria, mientras que otros, como José Joaquin Gam-
boa, Marcelino Dévalos o Alfonso Teja Zabre se definieron como
dramaturgos. No hay que olvidar tampoco la labor que como cri-
ticos teatrales ejercieron Gamboa y Carlos Gonzilez Pefia.

32, Parabiére, Contribution a I'Etude..., op. cit., pp. 54-57.
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La presencia del teatro en el Ateneo de la Juventud no sélo se
observa en los terrenos de la dramaturgia, sino también en el im-
pulso que durante los afios veinte y treinta tuvieron algunos movi-
mientos teatrales, a la luz de las ideas estéticas del propio Ateneo
en relacién con su interés por recuperar el helenismo para la cul-
tura mexicana. José Vasconcelos promovié el teatro cuando fue
ministro de Educaci6n siguiendo ciertos canones del teatro clasico
griego, como los teatros al aire libre o el teatro de masas. Mas tarde
otros autores —en parte por influencia de las corrientes artisticas
en boga, en parte por las ensefianzas ateneistas— aplican elementos
del teatro clasico griego a su propia dramaturgia, como Xavier
Villaurrutia o Juan Bustillo Oro, como se vera con detenimiento
en el caso de éste tiltimo, iniciador del Teatro de Ahora junto con
Mauricio Magdaleno.

No puede dejar de mencionarse, a pesar de la distancia generacio-
nal y en cierto sentido de sensibilidad, al grupo de los Contem-
poraneos y su practica teatral por sus experiencias en el teatro Ulises
o en el teatro Orientacién, en las que se mantiene en esencia el espi-
ritu ateneista de hacer de la practica artistica una practica educativa,
aun cuando no esté dirigida a las masa, sino a una determinada
élite intelectual, por lo menos en su etapa fundacional.

ENCUENTROS CERCANOS ATENEISTAS CON EL ARTE ESCENICO

En 1909, la Revista Moderna de México publica una extraiia obra dra-
matica titulada El nacimiento de Dionisos,® que de manera singular
y fuera de las tendencias dramathirgicas mexicanas del Porfiriato, y
en general de Hispanoamérica, hace un intento de recuperar de
manera hipotética, aparentemente como un simple ejercicio lite-
rario, lo que pudieron haber sido los coros ditiraimbicos que ante-
cedieron a la tragedia cldsica ateniense. Henriquez Urefia defini6
este ejercicio como “un ensayo de tragedia antigua...”* De este

3 P. Henriquez Urefia, “El nacimiento de Dionisios, esbozo tragico a la manera
antigua”, Revista Moderna de México, México, enero de 1909, pp. 259-269.

# Henriquez Urefia sefiala al respecto en la justificacién de esta obra que: “No se
ha omitido ninguna de las partes esenciales de la tragedia griega [...] Ademas, si este
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trabajo dramatiirgico de uno de los estudiosos mas importantes de
la cultura hispanoamericana del siglo XX, y desde luego pieza clave
en la constelacién ateneista, Octavio Rivera nos dice:

El nacimiento de Dionisos [...] se ofrece, dentro de la visién orgédnica de
Henriquez Urefia, como una metéfora teatral del nacimiento del nuevo
espiritu americano, atento y respetuoso, como el coro de su tragedia,
a los origenes de la estirpe de su pueblo y, sobre todo, gozoso ante
el advenimiento de una nueva era [...] Parece obedecer al deseo de
inaugurar para el extenso territorio de América, mediante el teatro, la
utopia de la reunién armoniosa de la diversidad cultural americana
en torno a un espiritu universal que toma como orientacién rectora el
humanismo.®

Esta incursi6n en las formas del teatro clasico ateniense del joven
Henriquez Urefia no resulté un caso extrafio o una extravagancia
en el contexto cultural del México prerrevolucionario. Quiza para
entonces él tuviera ya en mente la aplicacién de los modelos de
la cultura griega a los ideales latinoamericanos que los miembros
del Ateneo, guiados por Rod6 y su Ariel, dieron cauce en afios
posteriores. Lo que llama la atencién es que se trata del primer
gran ejemplo de la incursién teatral de los miembros del Ateneo, lo
que hace pensar que a pesar de lo que se pueda imaginar, el teatro,
el drama y su representacién, estuvieron presentes en su ideario
estético y en su practica artistica.

Muchos afios mas tarde, en 1923, Alfonso Reyes, otro de los pila-
res del Ateneo, escribe y realiza una lectura en Paris de su “ensayo

ensayo es un género esencialmente poético y no estd escrito en verso, se debe a la
dificultad para mi todavia insuperable de emplear metros castellanos que sugieran
las formas poéticas de los griegos [...] No desconozco la excesiva imperfeccién del
resultado, dada mi ignorancia en tan ardua materia, pero creo que es un medio de
acercarse a la comprension de la antigiiedad el ensayar personalmente sus formas
artisticas, tratando de colocarse en el punto de vista antiguo; y nadie habra que
niegue el derecho de querer comprender”. “El nacimiento de Dionisios...” op. cit.

3 0. Rivera, Principio y fin de siglo: “El nacimiento de Dionisos”, México, Universi-
dad de las Arrdnicas, inédito.
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de tragedia antigua” al que titulé Ifigenia cruel (poema dramitico),
con el que, siguiendo con el ejercicio de 1909 de Henriquez Ureria,
intenta recuperar desde su propia perspectiva aspectos formales de
la tragedia, en parte como préctica de un tema que habia estudiado
a fondo desde sus primeros escritos, como la tragedia, y en parte
como reflexién —desde el terreno de la poesia dramatica— sobre
su vida y su relacién con el convulsionado y aterrador México de
las revueltas armadas y de los asesinatos, crimenes y magnicidios,
aunque él mismo en el prélogo que antecede a su Ifigenia se remita
exclusivamente a relatar su visién del personaje y a justificar su
interés por trabajarla.’’

Ifigenia cruel de Alfonso Reyes,* estrenada en 1934 por el Teatro
de Orientacién, es un ejercicio de dramaturgia brillante y erudito
con resonancias del teatro clasico griego. Alfonso Reyes alude al
personaje euripideano de Ifigenia, sacerdotisa en Tauride encargada
de sacrificar cautivos para la diosa Artemisa, quien inquiere sobre
su propio pasado y origen. El destino lleva a las playas de la isla a
unos niufragos helenos, comandados por un miembro de la estirpe
de los atridas: su hermano Orestes, a quienes ella debe ofrendar a
la diosa. La sangre y el corazén familiar se manifiestan en Ifigenia y

% L. Forest, “Soirée chez M. Zaldubide”, Paris-Sud-Amerique, Paris, 20 de di-
ciembre de 1925.

7 Alfonso Reyes lo explica en la introduccién en forma de “Breve noticia” en
Ifigenia cruel: “ A diferencia de cuantos trataron el tema desde Grecia hasta nuestros
dias, supongo aqui que Ifigenia, arrebatada en Aulide por la diosa Artemisa a las
manos del sacrificador, ha olvidado ya su vida primera e ignora cémo ha venido
a ser, en Tauride, sacerdotisa del culto barbaro y cruel de su divinidad protectora.
El conflicto tragico, que ninguno de los poetas anteriores interpret6 asi, consiste,
para mi, precisamente en que Ifigenia reclama su herencia de recuerdos humanos y
siente miedo de sentirse huérfana de pasado y distinta de las demas criaturas; pero
cuando, mis tarde, vuelve a ella la memoria y se percata de que pertenece a una
raza ensangrentada y perseguida por la maldicién de los dioses, entonces siente
asco de si misma. Y, finalmente, ante la alternativa de reincorporarse a la tradicién
de su casa, en la vendetta de Micenas, o de seguir viviendo entre barbaros una vida
de carniceria y destazadora de victimas sagradas, prefiere este tiltimo extremo, por
abominable y duro que parezca, tinico medio cierto y practico de eludir y romper las
cadenas que le sujetan a la fatalidad de su raza”. Véase A. Magafia-Esquivel, Teatro
mexicano del siglo XX, México, FCE, 1981, p. 302.

3 A. Reyes, Obras completas, México, FCE, 1989, pp. 1-65.
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Orestes. Ella entonces comprende su origen y su pasado y él le pide
que regrese a Grecia. Ifigenia duda entre volver a la civilizacion y
cargar con el sangriento pasado familiar, o quedarse como anénima
sacerdotisa de un culto barbaro. Elige lo segundo para eludir la
ignominia que cubre a los étridas y pide, como acto de nobleza y a
cambio del privilegio de su elecci6én, que los cautivos helenos, entre
los que se incluye Orestes, regresen con vida a sus naves.

El “poema dramatico” de Reyes estd escrito en verso y se en-
cuentra aparentemente alejado de toda la producciéon dramatica
mexicana de la época. Recordemos, sin embargo, que es el momen-
to en que algunos dramaturgos retomaron elementos, personajes y,
como en este caso, ambientes y situaciones del teatro clasico griego.
La intencién de Reyes no fue, por supuesto, crear una tragedia de
corte clasico. Por ello, Reyes dice, atinadamente, que Ifigenia cruel
es un “poema dramatico”* que se aleja del pathos griego y de la con-
frontacién del hombre con un orden césmico, para ubicarse dentro
de un plano intimo, en el sencillo rencuentro entre dos hermanos,
con un lenguaje sobrio y poético.*’ Su autor parece preocuparse mas
por un didlogo entre hermanos, en un ambiente de reminiscencias
clasicas, que en la creacién de una obra dramatica. Sin embargo,
tanto los caracteres, especialmente el de Ifigenia, como el prodigioso
juego de anagnérisis en que Reyes basa el encuentro, le dan a este
texto una fuerza dramatica sorprendente. Ifigenia, como personaje
teatral, tiene que enfrentarse ante una encrucijada en su vida y deci-

# De hecho su autor no pretendié en un principio que Ifigenia cruel se escenifi-
cara, aunque, como ya mencionamos, se realizé una lectura dramitica en Paris en el
afio de 1925, en casa del embajador sudamericano Zaldumbide, con acompanamien-
to de quenas sudamericana. L. Forest, “Soirée...", op. cit.

% Alfonso Reyes al referirse al proceso de creacién de Ifigenia cruel comenté lo
siguiente: “Desde luego que yo no intentaria conservar aqui el mecanismo de la
tragedia; pero, por lo menos, su abstraccién. Mi parodia no tiene escenario deter-
minado, ni retrata tipos sociales, ni alardea con los pueriles encantos del color
local. Sus caracteres mismos, muy posible es que sean sombras de seres tefiidas
con una misma ética. Fueron concebidos con sencillez. Unos frente a otros, suscitan
problemas, como los mordedores reactivos de la quimica al encontrarse; pero, en si
mismos, viven en paz, bajo la complicidad de sus corazones. En tal sentido, la obra
es una alegoria moral”. Véase A. Reyes, Obras completas, op. cit.; A. Magana-Esquivel,
Teatro mexicano..., op. cit., pp. 302-347.
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dir, por primera vez, por si misma. En ese momento de la obra, ac-
cién, caracter y circunstancia se conjugan dando pie a que el drama
cobre sentido.

En Ifigenia cruel se manifiesta el interés del autor por recrear
teatralmente un mito heleno, por reflexionar en torno a los signi-
ficados de los lazos familiares, y por el derecho que le asiste a cada
ser humano para decidir su propia vida.

Las antinomias barbarie-civilizacién, memoria-olvido bien pue-
den funcionar, de acuerdo con la época y con la personalidad del
autor, como claves para comprender Ifigenia cruel como una para-
bola para referir la realidad social mexicana posrevolucionaria, de
la misma manera que lo haria Francisco Monterde con Proteo en 1930.

En El nacimiento de Dionisos de Henriquez Urefia y en Ifigenia cruel
hay una misma preocupacién formal, aparte de la recuperacién con-
tempordnea de la cultura helena, tanto por la estructura como por
las tematicas. Pero también ambos trabajos se orientan en el mismo
sentido en cuanto a su propio discurso teatral: el aparentemen-
te sencillo ejercicio de composicién dramatica sirve de marco para
reflexionar sobre la propia concepcién de su entorno social e indi-
vidual. Ambos son, a fin de cuentas, una expresién dramatica de las
ideas estéticas ateneistas: herencia modernista en cuanto a libertad
artistica y biisqueda de perfeccién formal, y recuperacién de tépicos
filosoficos y estéticos clasicos en un contexto hispanoamericano
que se contrapone a las ideas positivistas marcadas con el sello de
la decadencia porfiriana,*! de manera que hay en las dos obras un

! Garcia Morales menciona que: “Pedro Henriquez Urefia habia comentado
largamente con Alfonso Reyes las teorias sobre lo dionisiaco y lo apolineo expuestas
por Nietzsche |[...] Escribi6 entonces El nacimiento de Dionisos, un ensayo de tragedia
a la manera antigua [...] Su obra, en la que se unen erudicién y creacién, puede
verse como un fruto del caricter estudioso y tradicionalista del modernismo, un
ejemplo de la paradéjica inspiracién primitivista y arcaica que anima gran parte
del arte moderno. En El nacimiento de Dionisos Urefia emplea las partes esenciales
de la tragedia clasica, pero no el verso, por no encontrar metros castellanos que
sugiriesen las formas poéticas de los griegos, sino una prosa concisa y ritmica, llena
de reminiscencias cldsicas y expresiones de los tragicos, de Pater y de Nietzsche.
La accién presenta el doble nacimiento del dios y su aparicién ante las mujeres
de Tebas, anunciandoles la llegada de su reinado jubiloso.” A Garcia Morales, El
ateneo..., op. cit., pp. 94-98.
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discurso similar, que mads tarde influird notablemente en el teatro
mexicano en sus épocas de renovacién.

Algo mas emparenta estos textos, aparentemente menores, de
Reyes y Urefia: la experiencia comun.

Mientras Henriquez Urefia realizaba la traduccién de los Estu-
dios griegos de Walter Pater para la Revista Moderna, fue interesan-
dose en la idea de escribir su “ensayo de tragedia antigua”, El
nacimiento de Dionisos, pero trasladandolo a la navidad de 1908 y,
de acuerdo con algunos testimonios, invité a varios de los llama-
dos “nosotros” a participar en ese rito que tiene mucho de sabor
modernista y de gesto fundacional al mismo tiempo. Asirelata este
hecho Alfonso Garcia Morales en su estudio sobre el Ateneo:

Segtin ese rito, Dionisos nacia el veinticuatro de diciembre [...] y HU
invité a los més intimos del grupo a celebrar una fiesta la noche de ese
dia. Durante este tiempo se nota en él no sélo el entusiasmo, también
el buen humor [...] Prometia a los amigos que en la fiesta les leeria
la obra que acababa de terminar [...] En buena parte por instancia de
Henriquez Urenia, Alfonso Reyes estudiaba entonces la tragedia clasica,
en especial los problemas del coro, e iba elaborando su ensayo “Las tres
Electras del teatro ateniense” [...] Y debié ser Henriquez Urefia quien
le pidié que escribiera para la fiesta de navidad un poema imitando
los movimientos corales; lo que, ademas, le serviria para comprender
desde dentro su tema de estudio. Reyes compuso el “Coro de satiros
en el bosque”, en estrofas, antiestrofas y épodos, como anuncio jubiloso
del renacimiento préximo de la naturaleza [...] La noche de navidad
“nosotros” escucharon “El nacimiento de Dionisos” y el “Coro de Sati-
ros”; y con una fiesta pagana despidieron el afio que los habia unido.

Y si bien, la Ifigenia cruel de Alfonso Reyes no formé parte del
programa, casi podemos afirmar, a partir de los acontecimientos de
esa singular velada ateneista, que su redacci6n estaba ya cifrada.
El gusto por recrear formas literarias vinculadas con el drama grie-
go resulté ser una pasién grande para Reyes y Henriquez Urefia,
aunque su produccién literaria no parezca confirmarlo.

42 Ibid.
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El teatro y lo espectacular ejercieron siempre una fascinacién
no del todo asumida, o al menos no claramente manifiesta en los
ateneistas, y no sélo en relaciéon con la marcha contra la resurrec-
cién de la Revista Azul de 1907, sino también a partir de lo que al
parecer fueron muchas de sus actividades en torno al estudio de los
clasicos griegos. Asi, por ejemplo, la lectura de los Didlogos de Pla-
tén estuvo siempre cargada de un espiritu teatralizador, como lo
atestiguan algunos parrafos de la correspondencia entre Henriquez
Urefia y Alfonso Reyes:

Te recomiendo que leas Las bacantes, de Euripides y Las aves de Aris-
toteles (?) [Aristéfanes]. Léelas y cuéntame [...] “Nosotros” hemos orga-
nizado al fin un programa de cuarenta lecturas que comprenden los
doce cantos épicos, seis tragedias, dos comedias, nueve didlogos, He-
siodo, himnos, odas, idilios y elegias, y otras cosas mds, con sus corres-
pondientes comentarios (Miiller, Murray, Ouvré, Pater, Bréal, Ruskin,
etc.).®

Afios después, Pedro Henriquez Urefia escribi6 para la memoria
lo que resulté de la experiencia de las lecturas de Platén en un
estudio quizds acondicionado para la ocasién en casa de Acevedo,
en forma cercana a la del teatro palatino, al parecer:

Una vez nos citamos para releer en comuin el Banguete de Platén. Eramos
cinco o seis esa noche; nos turnabamos en la lectura, cambiandose el
lector para el discurso de cada convidado diferente; y cada quien la
seguia ansioso, no con el deseo de apresurar la llegada de Alcibiades,
como los estudiantes de que habla Aulo Gelio, sino con la esperanza
de que le tocaran en suerte las milagrosas palabras de Di6tima de
Mantinea... La lectura acaso dur6 tres horas; nunca hubo mayor olvido
del mundo de la calle, por més que esto ocurria en un taller de arquitecto,
inmediato a la mas populosa avenida de la ciudad.*

Existia asi, al menos en la intimidad del grupo, un singular
interés por jugar, por teatralizar, volver divertidas y espectaculares

4 Citado por A. Garcia Morales, ibid, pp. 89, 90.
# Citado por Garcia Morales, ibid, p. 94. Véase también A. Reyes, Obras completas,
Meéxico, FCE, t. xiv, p. 30.
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las lecturas formativas de los “nosotros”, para alejarse de la aridez
que pudiera significar el estudio de los clasicos en la soledad de
un pupitre de biblioteca. Y a la cabeza de estas ideas estaba, natu-
ralmente, Henriquez Urefia, quien desde muy joven deberia gran
parte de su formacién a las influencias del arte dramitico, en par-
ticular del dramaturgo noruego Heinrick Ibsen. De acuerdo con
testimonios del propio Henriquez Urefia, por el afio de 1900, toda-
via en Santo Domingo, se integré a las tertulias en casa de Leonor
Feltz, una dama de gran cultura, en las que el joven descubri6 a
Ibsen, cuyos personajes fueron una revelacién sobre la condicion
del hombre moderno, sus angustias, su psicologia y sus ideales,
como lo afirmé él mismo:

Esta clase de humanidad era la que me parecia conocer, y no me explica-
ba entonces cémo habria quien encontrase raros estos dramas: jcuando
yo conocia més de una Elena Alving —mas de una mujer superior—
veia a otras muchas en situacién de Nora y presumia a las semejantes
a Hedda Gabler! [...] mi mundo, mis gentes, eran asi del temple de los
personajes de Ibsen.®

También dejé entre su vasta obra ensayistica muestra palpable
de sus ideas y de su interés por el arte escénico, con un rigor y
una lucidez sobre su técnica y posibilidades dignas de ser aquila-
tadas.

En el caso de Alfonso Reyes, su experiencia y relacién con el
teatro es vasta en cuanto a los numerosos textos donde diserta en
torno del teatro clésico griego, de tépicos de historia del teatro o
de teoria y composicion dramética. Es importante destacar que

% A. Garcia Morales, ibid. pp. 94-98.

% Asi, por ejemplo, en 1925 publica en Buenos Aires un ensayo titulado “Hacia
el nuevo teatro”, en el que recoge varias de sus concepciones, de las que citamos
una pequefia muestra: “Soy espectador atento, a quien desde la adolescencia inte-
resaron hondamente las cosas del teatro, y me ha tocado en suerte conocer desde
sus origenes la compleja evolucién en que vivimos todavia. Cuando comencé a
concurrir a especticulos, el realismo era ley: realista el drama, realista el arte del
actor, realista el escenario. Vivia Ibsen: imperaba [...] en el escenario se esperaba
la ‘copia exacta de la realidad’ “. Véase P. Henriquez Urefia, Obras completas, Santo
Domingo, Universidad Nacional Pedro Henriquez Urena, p. 261.
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Reyes ensay6 la dramaturgia de manera muy mesurada. Entre sus
pequefias piezas destaca Landrii (1929-1952), un intento de opereta
que gira en torno a las andanzas del famoso criminal. Escrita casien
forma de monélogo y llena de momentos delirantes y humoristicos,
Landrii fue llevada a escena en 1964 por Juan José Gurrola con un
enorme éxito."’

Muchos afios después, cuando Henriquez Urefia hizo un re-
cuento de las experiencias ateneistas surgidas del crisol de la Revis-
ta moderna, no parece, sin embargo, darle mucha atencién al arte
dramatico, olvidando sus inquietudes personales y la casi secreta
relacion que guardé siempre con el teatro. Asi, en una carta fechada
en 1913, le refiere a Alfonso Reyes:

;Quiénes del grupo de la Revista Moderna estin en el Ateneo? [...] No-
velistas: Carlos ;Rodriguez Beltran? ya es viejo y académico. Hay otros
por ahi, pero no los conozco. Cuento: Julio Torri. El més original escritor
joven. ;Carlos Favela? [Alfonso G.] Alarcon (el mejor de estos, aunque en
promesa), [Rubén] Valenti. Drama: Chelito* (decir que es adocenado).
Mediz Bolio, no lo conozco.* Pepito Gamboa tiene aptitudes.

7 Alfonso Reyes escribié en 1952, en una carta dirigida a Borges, un texto
prodigioso titulado “Séfocles y la posada del mundo”, donde diserta sobre t6picos
de composicién dramdtica de una manera admirable, en particular en lo referente
al desarrollo del conflicto dramatico entre personajes que “en vez de dialogar
monologaran uno junto al otro [...] Pero sobreviene, de pronto, algin peligro de
muerte, tal vez comienzan a caer bombas sobre la ciudad. Tiembla el escenario. Y
entonces un hombre y una mujer, que ocupan los extremos de la mesa, acuden uno
hacia otro y, sin hablar, se abrazan para esperar juntos el desastre. Estos personajes
son los tinicos que de veras estan o han estado en comunicacién, trato y comercio
humanos |[...]

Acaso baste recordar que, con las palabras, s6lo nos entendemos imperfectamen-
te y a medias, sobre todo en las cosas que de veras interesan a nuestras almas. 18
de marzo de 1952 “ A. Reyes, El Cazador, ensayos y divagaciones, México, FCE, 1954,
pp- 81-85.

48 El llamado “Chelito” no parece ser otro sino Marcelino Déavalos, dramaturgo
del Porfiriato, pero no especificamente vinculado con el régimen como Federico
Gamboa. Déavalos es autor de Asi pasan... (1908), una obra fundamental en la lite-
ratura dramatica del Porfiriato. En una nota mas adelante damos pormenores de
su obra.

49 La obra dramaética del yucateco Antonio Médiz Bolio fue, no sélo amplia en
el Porfiriato y en el periodo posrevolucionario, sino que contiene, ademas, en sus
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Bocetos escenograficos para El Teatro del Murciélago, realizados
por el pintor-escendgrafo Carlos Gonzales 1924.
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De esta lista, no todos los que menciona Henriquez Urefia, for-
maron parte inicial de la fundacién del Ateneo; algunos de ellos
aparecen, de cualquier forma, firmando el desplegado periodistico
de 1907, que marcara el destino de la fundacién del ateneo y de las
actividades artisticas, literarias y educativas del grupo.

El desplegado termina incluyendo, junto con la legendaria frase
lapidaria, una lista de los que mas tarde, en su mayoria, estarian en
las bregas ateneistas:

[...]iMomias a vuestros sepulcros! jAbrid el paso! jVamos hacia el porve-
nir! México, abril 7 de 1907. Luis Castillo Ledén, Ricardo Gamez Robelo,
Alfonso Cravioto, Jestis Acevedo, Rafael Lopez, Manuel de la Parra,
José Joaquin Gamboa, Alfonso Reyes, Emilio Valenzuela, Nemesio Garcia
Naranjo, Jesus Villalpando, Max Henriquez Urefia, Rubén Valenti, Abel
C. Salazar, Alfonso Teja Zabre, José Pomar, Roberto Arguélles Bringas,
Francisco de la Torre, José de la Torre, Alvaro Pruneda, José de Jestis
Nifiez y Dominguez, Miguel A. Velazquez, Pedro Henriquez Urefia,
Raiil A. Esteva, Carlos Gonzilez Pefia, Gonzalo de la Parra, Criséforo
Ibafiez, Alvaro Gamboa Ricalde, José Velasco, Salvador Escudero, José
M. Sierra, Benigno Valenzuela.%

Segtin el acta de constitucién, “Estatutos del Ateneo de la Juven-
tud”, firmada el 3 de noviembre de 1909 por una comisién forma-
da por Antonio Caso, Pedro Henriquez Urefia, Jestis T. Acevedo,
Rafael Lopez, Alfonso Cravioto y Alfonso Reyes, aparece una
lista de los socios fundadores numerada del uno al veintiséis.
En nuestra primera aproximacién a estas personalidades de la
cultura nacional de la primera mitad del siglo XX, se encuentran
varias que participaron directa o indirectamente en experiencias

elementos tematicos y estructurales, aspectos muy valiosos para comprender la
transicion en los ideales de cultura entre el régimen anterior a la Revolucién y el
periodo posrevolucionario. Estas son algunas de sus obras: Alma bohemia (1905),
La dos noblezas (1906), La ola (1917), La flecha del sol (1918), entre muchas mas. En
cuanto a Pepito Gamboa, se trata de José Joaquin Gamboa. Citado por L. Panabiere,
Contribution a | 'Etude..., op. cit., vol. II, pp. 120-121.

% Citado por A. Garcia Morales, op. cit., pp. 52, 53.
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teatrales, ya fuese como dramaturgos, criticos o promotores del tea-
tro. Sus apellidos aparecen en cursivas, y al pie de pagina notas o
comentarios sobre su actividad teatral.

Jestis T. Acevedo

Evaristo Araiza

. Roberto Argiielles Bringas
. Carlos Barajas

Ignacio Bravo Betancourt
Antonio Caso

Luis Castillo Ledén®!
Francisco J. César
Eduardo Colin

10. Alfonso Cravioto

11. Marcelino Dédvalos®

12. Isidro Favela

13. Jenaro Ferndndez McGregor
14. Nemesio Garcia Naranjo

©oNDOR BN

5! Si bien Luis Castillo Ledén es conocido como historiador y poeta, su mujer
Amalia C. de Castillo Ledén es uno de los personajes mas interesantes dentro de
los movimientos teatrales del México posrevolucionario. Fue impulsora, junto
con Bernardo Ortiz de Montellano, bajo el rubro de “Recreaciones Populares” del
Departamento Central del D.F., de un programa de teatro popular y para obreros en
una carpa llamada “Morelos” (disefiada o decorada por Diego Rivera), y del teatro
de titeres “Periquillo”, también decorado por Rivera, al parecer. Amalia escribi6
teatro: Cuando las hojas caen (1929), Cubos de noria (1934), Una comedia (1946), La verdad
escondida (1963), y otras mas. Amalia C. de Castillo Led6n particip6 en la fundacién
del Teatro Municipal de la ciudad de México, impulsado por Julio Jiménez Rueda,
bajo el patrocinio de la SEP en 1923, en tiempos del ministro José Vasconcelos;
también patrociné la fundacién de la Comedia Mexicana en 1929.

52 Marcelino Dévalos puede considerarse, junto con Federico Gamboa, como
uno de los dramaturgos mas importantes del Porfiriato. Naci6 en Jalisco en 1871
y murié en 1923. Entre sus obras destacan: Guadalupe (1903), Viva el amo (1910), Lo
viejo (1911), Lecturas escénicas (?) (1913), El ultimo cuadro (1900), Asi pasan... (1908), EI
crimen de Marciano (1909), Veracruz (1915), Jardines tragicos (1916), jIndisoluble! (1916).
Davalos también puede considerarse uno de los primeros escritores mexicanos que
incursionaron en el cine con su libreto Aguilas y estrellas, (pelicula dramdtica en dos
partes y un prologo) (1916). También escribié un ensayo sobre la historia del teatro
titulado Monografia del teatro (1917).
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15. Carlos Gonzilez Pefia*
16. Pedro Henriquez Uretia
17. Rafael Lopez

18. José Ma. Lozano

19. Guillermo Novoa

20. Juan Palacios

21. Eduardo Pallares

22. Manuel de la Parra
23. Alfonso Reyes™

24. Abel C. Salazar

25. José Vasconcelos™

26. Emilio Valenzuela®

En esta lista cabe agregar para nuestros fines a algunos persona-
jes que participaron en la firma del manifiesto “jMomias a vuestros
sepulcros!” de 1907, o que son mencionados por Henriquez Urefia
en su correspondencia con Reyes, como José Joaquin Gamboa,*

53 Carlos Gonzilez Pefia es bien conocido como critico e historiador de la lite-
ratura, pero cabe mencionar su actividad como critico de teatro en El Universal
durante los afios veinte.

5 De Alfonso Reyes apuntamos los siguientes titulos en su labor como dra-
maturgo: Ifigenia cruel, Egloga de los ciegos, El pdjaro colorado, Cantata en la tumba de
Lorca, Landri.

55 De José Vasconcelos, aparte de su valiosa y vasta labor de impulso a diversos
movimientos e instituciones teatrales, hay que mencionar que él mismo incursioné en
la dramaturgia, aunque sin mucho éxito. De sus obras hay que citar La mancornadora,
basada, al parecer, en el corrido popular del mismo titulo y estrenada por la Come-
dia Mexicana en 1936; Los robachicos (1946), obra realizada con el interés moralizante
de hacer conciencia en relacién con los raptos de que son victimas los infantes; y esa
suerte de poema dramatico que es Prometeo vencedor. Vasconcelos también alcanzé
a escribir un intento de gui6n cinematogréfico titulado Simdn Bolivar, del que poco
se menciona en relacién con su practica literaria. . Vasconcelos, Obras completas,
México, Libreros Mexicanos Unidos, 1958-1961, vol. II, pp- 1721-1764.

% Véase A. Garcia Morales, op. cit., pp. 158-159.

%7 José Joaquin Gamboa fue sobrino del célebre novelista y diplomatico Federico
Gamboa. Colabor6 en El Universal como critico de teatro. Gamboa también realizé
traducciones de obras del francés como La Gioconda del poeta y dramaturgo italiano
Gabriel D’ Annunzio, y dramas de Robert des Flers y Francis de Croisset, entre otros.
De sudramaturgia destaca: La carne (Teresa) (estrenada en el teatro Hidalgo en 1903),
El diablo tiene frio (estrenada en el teatro Colén en 1923), Los Revillagigedos (estrenada
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Antonio Mediz Bolio o Jestis Urueta, quienes, atin cuando sus nom-
bres no aparezcan en la lista de los miembros oficiales notables del
Ateneo, estuvieron vinculados a éste y tuvieron una participacién
en el arte escénico de cierta importancia dentro del teatro nacional.

El teatro, como hemos visto, constituyé para muchos de los ate-
neistas un medio extraordinario para difundir sus ideas estéticas,
filosoficas o politicas. Por ello también encontramos que su practica
teatral se ve multiplicada precisamente en sus discipulos, en las
generaciones que les sucedieron y que, muchas veces, aportaron
discursos diferentes y encontrados, pero siempre con la idea de
animar una visién positiva del futuro mediante el arte, la cultura
y la educacién.

Cuando la antorcha ateneista habia dado ya lo mejor de su fuego
nuevo, otros grupos y otras voces continuaron con la senda trazada
desde la Revista Moderna y Savia Moderna. Asi vemos que con el
incondicional apoyo de Antonieta Rivas Mercado y el ejemplar
rigor artistico ateneista, el “grupo sin grupo” Contemporaneos,
inici6 en 1928 su Teatro de Ulises y, en 1932, ya bajo el manto
protector del Estado mismo, forman el Teatro de Orientacién, en
el que, por cierto, se lleva a escena en uno de sus programas la
Ifigenia cruel de Alfonso Reyes y, mds tarde, ellos mismos (Salvador
Novo, Celestino Gorostiza, Clementina Otero, Xavier Villaurrutia)
asumen la labor de conformar varias de las instituciones teatrales
fundamentales para el desarrollo de una cultura escénica nacional,
como el Departamento de Teatro del Instituto Nacional de Bellas
Artes (INBA) y la Escuela de Arte Teatral.

También en 1932 nace el famoso Teatro de Ahora, bajo la guia de
Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro, discipulos de ateneistas
en la escuela de Jurisprudencia y que, curiosamente, convivieron en
una estancia en Espafia en 1932 con el propio Vasconcelos y Martin
Luis Guzman. En su dramaturgia y parte de su filmografia se ven
algunos rasgos ateneistas importantes: recuperacién y aplicacion
de elementos de la estética cldsica ateniense, asi como una entrega

en el teatro Regis en julio de 1925), Via Crucis (estrenada en el teatro Virginia Fabre-
gas en noviembre de 1925), Cuento viejo (estrenada en el teatro Virginia Fabregas en
noviembre de 1925), entre otras.

55



PROPUESTAS DE RENOVACION Y VANGUARDIA EN LAS ARTES

al arte como medio de redencién espiritual del pais. Tampoco
habremos de olvidar la correspondencia entre Rodolfo Usigli y
Alfonso Reyes como muestra de los singulares y a veces secretos
lazos teatrales que unieron a varios de los ateneistas entre ellos y
con sus discipulos y seguidores de las generaciones subsecuentes.

Henriquez Urefia, después del auge ateneista, tuvo el tino de
observar lo que ocurria con la practica teatral en México y en His-
panoamérica, con la firme seguridad de saber que su concepcién
de las posibilidades del arte escénico y sus ideales, estaban siendo
puestos en practica en muchos sentidos, como lo expresa en su
ensayo “Hacia el nuevo teatro”, fechado en 1925:

1. se ha procurado poner a contribucién el arte popular del pais: unas
veces fuera del drama, en las obras breves del teatro Lirico, desde 1921,
o en el efimero e ingenioso Teatro Mexicano del Murciélago (1924) [...]
espoleados por el ejemplo ruso; otras veces en el drama, en el teatro de
los indios, iniciado por el dramaturgo Saavedra en Teotihuacén, junto a
las Piramides, y transportado después a otros sitios (1922): el escenario
era del tipo artistico; los indigenas hacian de actores, en ocasiones con
suma delicadeza [...]

El deseo de renovacion esta en el aire. Para cumplirlo, en nuestros
pueblos habrd que comenzar, como en todas partes, por funciones
especiales, en que s6lo se admita a los devotos, constituidos previamente
en sociedad, y se excluya a los espectadores innecesarios. Pero también
deberian trabajar en esta renovacién [afiade de forma y en tono casi diriamos
profético] los estudiantes universitarios [...]. Esperemos que pronto se
multipliquen las tentativas. Si la América espafiola ha de cumplir sus
aspiraciones de originalidad artistica, esta en el deber de abandonar las
sendas trilladas y buscar rutas nuevas para el teatro.?

No es poco, pues, de acuerdo con lo expresado en la nota ante-
rior, lo que el teatro de arte y el teatro universitario contienen de
las ideas teatrales de Henriquez Urefia, y en general de todo ese
compendio de sensibilidad artistica que fue la practica cultural
ateneista.

% P. Henriquez Urena, Obra critica, México, FCE, 1960, p. 271.

56



TEATRO Y VANGUARDIA EN EL MEXICO POSREVOLUCIONARIO

EL CASO VASCONCELOS

El caso mas sobresaliente de la practica teatral ateneista fue el de
José Vasconcelos, aun cuando no fuese reconocido ni entre el gru-
po ni por €l mismo como gente de teatro, ni mucho menos como
dramaturgo, no obstante haber escrito algunas obras, como hemos
anotado en la lista de ateneistas relacionados con el arte dra-
miatico.

Es el espiritu vasconcelista el que promueve con mayor firme-
za y desde la ctipula del poder del Estado el surgimiento de ma-
nifestaciones teatrales como vehiculo de expresién nacional, de
experiencias escénicas que recuperaran y difunden los grandes
mitos nacionales, ya fuesen fundacionales, como la Conquista,
la Independencia, las Guerras de Intervencién, la Reforma, hasta
el estallido revolucionario, asi como la recuperacién para el arte
mexicano de elementos culturales prehispanicos (como la danza,
la musica y grandes temas y leyendas vistos y magnificados como
gran fuente de la nacionalidad y la “raza” mexicana). De igual
modo, el teatro formé parte del impulso que dio José Vasconcelos
a la educacién piblica y universitaria en sus afios como rector de la
Universidad y como ministro de Educaci6n.®

El “monismo estético”, tesis capital de Vasconcelos al impulsar
el arte como medio de redencién nacional, lo plante6 de manera
seria y sistemdtica en un ensayo en donde pretende demostrar que
el positivismo y el cientificismo decimonénico deberan dejar paso
de nueva cuenta a la filosofia estética como alternativa moderna en
cuanto a la concepcién de la relacién del hombre con su entorno.

El ensayo de Vasconcelos no se constituye por si solo en el idea-
rio estético de los ateneistas, como pudiera creerse,* sino en el del
propio Vasconcelos como una conjuncién de ideas que procura
organizar en torno a una teoria del arte, mas atin que respecto de
las ideas estéticas de su tiempo, como las de Marx y Engels, o de las

59 C. Fell, “La influencia soviética en el sistema educativo mexicano (1920-1921)",
Revista de la Universidad de México, noviembre de 1975, pp. 25-32.

% Cabe recordar que Antonio Caso en sus reflexiones sobre el positivismo habia
planteado ya otras alternativas, que no necesariamente se emparentan con las ideas
vasconcelianas.
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de los mismos artistas mexicanos posrevolucionarios como Siquei-
ros 0 Montenegro. Asi pues, veremos que su sentido del arte como
redencién y encuentro con la divinidad pudo haber resultado un
tanto trasnochada aun para su época.

El mismo afirma que las ideas de Nietscche, particularmente
las contenidas en El origen de la tragedia, son las que lo ayudaron
a desarrollar buena parte de sus ideas. No es posible afirmar que
esto lo vincule con el ulterior alineamiento de Vasconcelos con el
fascismo, pero si es claro que algunos de los conceptos raciales y
artisticos de nuestro autor, pueden ser orientados facilmente en esa
direccion.!

A pesar de las singulares divagaciones vasconcelistas en torno
de la relacién entre el arte, el budismo y el cristianismo, y a pesar
del proverbial mesianismo de sus palabras, justo es mencionar
que la propuesta de volver los ojos hacia las formas autéctonas
como un punto de partida para la creacién de un arte nuevo y
cercano a la realidad de su tiempo no nos parece aventurada, sino
todo lo contrario. Son ideas como éstas las que dan sentido a los
planteamientos y acciones del vasconcelismo cultural, asi como sus
concepciones sobre las escuelas de arte nacional y del criollismo.

Quiza lo mas trascendente de sus ideas estéticas no esté tanto
en su interés por vincularse con las ideas clasicas griegas, sino en
la necesidad de crear un arte nacional, como lo plantea en la con-
ferencia que dicta en Peri en 1916 y que forma parte de su diser-
tacién sobre el “monismo estético”, como un inciso del texto pre-
sentado como: “Arte creador. Lectura presentada a la Sociedad de
Bellas Artes de Lima en diciembre de 1916. Contiene la tesis de la
eternidad de ciertos actos del espiritu”.

En ella se destaca la obsesién vasconceliana del arte como reden-
cién y obra suprema del ser humano que tenia, como se ve, desde
afos anteriores a sus épocas de ministro y protagonista de los ava-
tares y gestas posrevolucionarias.

#1'Un ejemplo de ello es el lema de la Universidad Nacional acufiado por el propio
Vasconcelos: “Por mi raza hablara el espiritu”, que podria interpretarse como un
eslogan fascista, pero que dentro del contexto cultural del México posrevolucionario
adquiere matices de reivindicacién de la riqueza y del patrimonio cultural de la
nacion.
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En esa conferencia Vasconcelos menciona varios aspectos que,
desde la perspectiva de su praxis como funcionario, son claves
para entender sus inclinaciones y predilecciones en el impulso de
determinadas lineas de accién en la promocion cultural y artistica
del México posrevolucionario. Veamos de manera amplia qué es
lo que en ese viaje sudamericano en 1916 Vasconcelos plante6 res-
pecto del desarrollo del arte latinoamericano:

Ha sido comiin que los grandes artistas realicen sus obras maestras
apoyandose en la tradicién, a la vez que la transforman; el mérito de la
originalidad no consiste tanto en romper antecedentes y violar las re-
glas, sino en perfeccionar la experiencia que cada regla supone, creando
una nueva mas fecunda y acertada que la anterior. Por otra parte, en
cada época laten expresiones y verdades, emociones y conceptos, tinicos
en la historia del pensamiento, y los artistas y los pensadores deben
ser las voces de esa alma del tiempo, de esa belleza contenida en el
seno de las épocas intensas y sinceras. En cambio, el artista, que por su
propésito o por aficién se desliga de su ambiente de su tradicion étnica,
suele perder lo mejor de su energia en las nuevas adaptaciones o en el
asombro y la curiosidad de lo exético. Por eso, dejando siempre aparte
los casos de excepcion, es recomendable el desarrollo de las escuelas
nacionales de arte. Mas atn, entre nosotros existen razones auxiliares
en favor del nacionalismo, de un nacionalismo vernaculo en la savia
aunque universal en sus finalidades. El artista europeo contemporaneo
puede sentir su inspiracién contenida y desviada a causa de las rutinas
y empequefiecida ante los aciertos y perfecciones en que se educa. En
América el caso es diferente, aqui no se trata de elegir o de cultivar una
escuela, sino de crearla; los maestros americanos estan llamados a ser
iniciadores de tradicién [...] poseen nuestras almas herencias de gustos
exquisitos, de instintos adiestrados y se encuentran con el espectaculo
sorprendente de paisajes y acciones que todavia nadie ha cantado. No
puede darse mejor oportunidad para las grandes creaciones: tener a
nuestra disposicion los titiles del arte, la sabiduria del procedimiento, y
solo el asunto totalmente nuevo [...] Al hablar de escuelas nacionales de
arte y de arte genuinamente latinoamericano urge advertir que no en-
salzamos lo que hasta hoy se ha llamado el criollismo, ni mucho menos
el culto arqueolégico del arte indigena |[...] Asi comprendo el criollismo;
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un arte saturado de vigor primitivo, de asunto nuevo, combinando lo
sutil con lo intenso, sacrificando la exquisitez a la grandeza, la perfeccién
a la invencién; libre para elegir los mejores elementos de todas las cul-
turas; sintético y vigoroso en la obra, capaz de expresar el instante,
pero rico asimismo en presagios del porvenir de la raza y del espiritu
individual.®?

(Qué tanto de esos pensamientos influyeron en las acciones
promovidas por Vasconcelos cuando fue rector de la Universidad
y promovio la realizacién de los primeros murales en San Ildefon-
so? ;Qué tanto es el discurso vasconcelista el que permite el de-
sarrollo de la danza nacionalista o la recuperacién de los aspectos
autdctonos en el teatro regional o sintético mexicano o nacionalis-
tas en el Teatro Mexicano de Masas? ;Qué tanto se debe a las ideas
de Gamio y qué tanto a las ideas de Vasconcelos? ;Qué discurso
dominé en la préctica artistica? No es claro, aunque podriamos con-
siderar que la orientacién vasconcelista se inclina hacia el discurso
colonialista, de reconocimiento de los origenes de México en el
proceso de conquista y colonia, mientras que el discurso de Gamio
se ubica en el reconocimiento del pasado indigena como fuente de
la nacionalidad.®® Como se verd mas adelante, los movimientos
de teatro promovidos desde el vasconcelismo cultural parecen
orientarse no s6lo en ambos sentidos, sino en otros mas.

Vasconcelos, con su ambicioso proyecto educativo y cultural,
fue uno de los artistas e intelectuales que influyeron de manera
maés radical en la conformacién de un nuevo teatro mexicano, y en
la incorporacién a la escena nacional de elementos de la vanguar-
dia mundial. Muchas son sus ideas incorporadas al teatro posre-
volucionario, y como ministro de Educacién promovié y financi6
institucionalmente la creacién de movimientos teatrales de gran
trascendencia. Vasconcelos observé la importancia que el teatro

8], Vasconcelos, Obras completas, op. cit., 1961, pp. 41-51.

3 Nétese que uno de los primeros murales encargados por Vasconcelos en 1921
en San Ildefonso, fue el de Ramén Alva de la Canal, que plasmé la llegada de los
conquistadores espafioles trayendo la cruz de la religion catélica como simbolo
de una nueva civilizacién que habria de nacer en tierras americanas a partir del
encuentro entre las culturas espafiola e indigenas de América.
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tenia en la vida nacional, y no dudé en ir de las declaraciones y
manifestaciones de apoyo, a los hechos.

Bajo estas influencias indigenistas, colonialistas o universalis-
tas, el teatro desempefié un papel destacado en el propio ideario
vasconcelista. Mientras la critica se lamentaba por la falta de un
teatro mexicano, en el escenario mismo comenzaban a surgir mani-
festaciones que contradecian esas aseveraciones, y no sélo en el
teatro de revista, que en si mismo bastaria para rebatir los argu-
mentos de la critica.®

El secretario de Educacién fue mas alla de las palabras. En 1922
lo vemos apoyando y financiando movimientos teatrales como el
Teatro Folkldrico o “Sintético” que desarrollaron Rafael M. Saave-
dra, Carlos Gonzalez y otros artistas e intelectuales, y que consistié
en la representacién estilizada de escenas de la vida cotidiana de
indigenas y campesinos en Teotihuacan. Ya en 1924 decide em-
prender una idea muy cercana a la desarrollada por el teatro so-
viético, la del Teatro al Aire Libre, que intenta romper con el
esquema del teatro realizado en una sala, para permitir, segin
él, la conjuncién de las artes en una expresién escénica novedosa
para la época. Asi, segtin sus propias inquietudes estéticas y bajo
el ineludible influjo del teatro clasico, Vasconcelos promueve la
construccién del Estadio Nacional y del teatro al aire libre de San
Juan Teotihuacén; las dos obras arquitecténicas mas claramente
vinculadas con sus ideas teatrales, aunque éste 1iltimo proyecto se

® Entre todas las voces que se levantaron durante los afios veinte sobre esta
cuestion, resalta la del mismo Vasconcelos, como lo refiere Claude Fell: “Vasconcelos
interviene en ese debate con su vigor acostumbrado para afirmar que [...] Si es
que nace un teatro mexicano, surgira de las propias escenas populares, y no de los
conservatorios. Al contrario de lo que piensa la mayoria de los criticos de la época,
Vasconcelos cree en la fecundidad de las formas teatrales menores (género chico,
zarzuela, revista, etc.), incluso si no saca de ello ninguna conclusién en lo tocante a
su propia concepcién del teatro del futuro, que segtin él ha de derivar directamente
de las teorias de Nietzsche sobre la tragedia griega. Se rehiisa asimismo a dar
demasiada importancia a la influencia de los “extranjeros” sobre la falta de vigor del
teatro mexicano [...] [Vasconcelos concluye que se] debe, pues, escapar al ambiente
sofocante de los ‘dramas de salén’ y seguir el ejemplo del teatro ruso moderno,
“lleno de pasién, lleno de fuerza, pero no sombrio, sino lleno de luz y de esperanza’.
Véase C. Fell, José Vasconcelos: los afios del dguila (1920-1925), México, UNAM, 1989,
pp- 470-471.
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vea con mas claridad en el contexto de las proposiciones de Gamio
expuestas en su estudio La poblacién del valle de Teotihuacin.®

Sobre la creacién del Estadio Nacional, expresé al dar a conocer
ptiblicamente el proyecto, el ministro Vasconcelos:

Las cosas mas altas tienen origenes humildes, y asi me represento lo
que seran los espectdculos futuros del estadio que va a construirse,
cuando mire los bailes populares representados por los jévenes de las
escuelas, cuyos ritmos se funden en los sones de la cancién; y pienso
en que estd por nacer un Beetoven de coros y voces que organizara
representaciones, en las que los veinte o treinta mil concurrentes serdn
a la vez, espectadores y actores y expresaran la belleza y el jiibilo de
todo un pueblo. Asi lo sofiaron quizas los tragicos griegos, pero sélo al
futuro le estd reservado cumplirlo y nosotros comenzaremos a verlo.
Para comenzar a hacer algo en el sentido indicado, serd necesario
llevar al estadio, no la repeticién de los géneros mas gastados, sino
los brotes mas lozanos del arte popular, los sones originales, los trajes
vistosos, de donde han de surgir nuevas artes suntuarias, los bailes que
crean musica y lineas regeneradoras de belleza. La nocién de este arte
colectivo esta ya disefiada en las conciencias, como lo prueba el éxito
que se obtuvo cuando mandé retirar de los festivales al aire libre las
romanzas y solos, para substituirlas con coros y orquesta. Lo que es
preciso hacer y lo tinico que falta es un lugar a donde pueda llevarse lo
que produce el teatro y lo que produce el pueblo. Todo ello prosperara
bajo la luz del sol y al aire libre de este estadio, que la ciudad entera ha
de ver levantarse como la esperanza de un mundo nuevo.%

Las ideas de Vasconcelos en relacion con el arte teatral fueron
mucho més allé de las que como generacién pudo haberse plantea-
do el propio Ateneo de la Juventud. El teatro finalmente era parte
de esa construcciéon imaginada por €l, que no es otra cosa que par-
te de la gran utopia de la modernidad, aun cuando no necesaria-
mente vincule con la vanguardia.

% M. Gamio, La poblacion del Valle de Teotihuacdin, México, SEP, 1922.
% ]. Vasconcelos, “El teatro al aire libre de la Universidad Nacional”, El Universal
llustrado, México, 16 de febrero de 1922, p. 23.
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El 12 de enero de 1922 apareci6 publicada en El Universal llustra-
do una entrevista con Vasconcelos, en la que el entonces ministro
expresa con claridad las ideas que tenia sobre el arte escénico y su
relacién con la magna obra educadora. El arte teatral desemperio
un papel muy relevante en la educacién nacional, como parte de
una practica social y discursiva del proceso posrevolucionario. La
entrevista lleva por titulo “Mientras haya pulque y toros no habra
civilizacion en México”, que por otra parte refleja la actitud de re-
chazo ante ciertas manifestaciones de la cultura popular, que ine-
vitablemente formaban y forman parte del espectro cultural de
México. Por su importancia, conviene citar in extenso:

Abrimos esta encuesta con el sefior secretario de Educacién Prblica, li-
cenciado Vasconcelos, a quien entrevistamos ayer a medio dia, por la ca-
ballerosa mediacién de su secretario particular, don Jaime Torres Bodet.

El sefior licenciado Vasconcelos dio respuesta a nuestras preguntas,
de la siguiente manera:

1° No creo que el teatro en ninguna otra actividad social se desarrolle
mediante estimulos ex-tremos, ni mucho menos gubernativos. Las aca-
demias de arte nun-ca han dado buen resultado en ninguna parte.
Siempre recordaré la ocasion en que sali horrorizado del Teatro de la
Academia Francesa, tapandome las orejas para no oir los gritos horribles
de Mounet Sully, ni el canto de todas las artistas convencionales, que
son producto natural de esos establecimientos. Las verdaderas artistas
en materia de teatro son las italianas, y éstas se han formado en el
teatro mismo, a veces en compaiias de la legua, y han ido creciendo
impulsadas por su propio genio; entiendo que asi se han formado la
Duse, la Mariani y otras que no hace muchos anos visitaron México.
La excelencia del teatro argentino la atribuyo a la influencia italiana
y a su origen popular. No sé que el gobierno argentino gaste grandes
sumas en escuelas de arte teatral, ni que pensione artistas de teatro en el
extranjero; ésa no es manera de crear arte; el arte nunca es un producto
artificial, sino una manifestacién espontanea, y por lo mismo, juzgo que
el arte teatral de México debera salir de los teatros populares y no de
nuestros conservatorios.

2°. Por supuesto que debe suprimirse la pronunciacion de la c y de la z
espanolas, pues es una tonteria hablar de un modo en la vida y de otro

63



PROPUESTAS DE RENOVACION Y VANGUARDIA EN LAS ARTES

en el teatro. El defecto principal de nuestras artistas de teatro consiste en
querer imitar de una manera ciega a las actrices espanolas, que por una
parte nunca han llegado a la excelencia de las italianas, y que ademas,
estin muy bien pronunciando sus z a su manera, tanto como las nuestras
se ponen en ridiculo cuando pretenden imitar el acento espariol.

3°. No creo que el teatro mexicano no se desarrolle por culpa del
boicoteo de empresarios extranjeros. Si no hay teatro mexicano, es
por la misma razén por lo que no hay especticulos ni verdadera vida
artistica; porque nuestro pueblo estd corrompido por espectaculos viles
como el de los toros, que acaban con la virilidad y con el gusto. No hay
nada mas cobarde que la actitud del priblico de toros que goza con el
valor ajeno, con el valor del torero —cuando, por excepcién, lo tiene—,
pero no toma parte alguna en el especticulo y exige proezas sentado,
sin peligro, entre una multitud de salvajes. Para estimular la produccién
de obras de arte mexicanas es necesario sacar al pueblo de las tabernas
y los toros. Mientras haya pulque y toros no habra teatro mexicano, ni
arte mexicano, ni civilizacién mexicana.”’

Las ideas vasconcelianas pronto se llevarian a la practica desde
los distintos frentes de la renovacién teatral posrevolucionaria,
y el teatro mismo cobraria una gran importancia dentro de las
acciones educativas y politicas del Estado mexicano, asi como de
distintas formaciones ideolégicas, como las que representaban los
estridentistas o el grupo de Contemporéneos, entre otros, cada cual
desde su propia trinchera escénica.

LoOSs SIETE SABIOS, LA GENERACION DE 1916
Y LA PRACTICA TEATRAL

En el afo de 1915, mientras los fragores de las luchas armadas con-
tinuaban tanto en el campo de batalla como en las grandes ciudades,
surgi6é en el ambito cultural un relevo generacional, la llamada
“Generacién de los siete sabios”;%® cuyos integrantes fueron, de

7 Citado en Boletin de la Secretaria de Educacién Publica, t. I, México, Talleres
Graficos de la Nacién, 1923, pp. 321-326.

68 A propésito de la Generacién de 1915, asi como de la especificamente llamada
de los “Siete Sabios”, vale la pena mencionar que en ese afio el pais se encontraba
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acuerdo con el historiador Enrique Krauze, Antonio Castro Leal,
Alberto Vasquez del Mercado, Vicente Lombardo Toledano, Teé-
filo Olea y Leiva, Alfonso Caso, Manuel Gémez Morin y Jesis
Moreno Baca, a los que suele incorporarseles Miguel Palacios Ma-
cedo y Narciso Bassols, que mas bien formaron parte de un grupo
adyacente conocido como la “Generacién de 19157, a la que perte-
necian también Jaime Torres Bodet, José Gorostiza y Carlos Pelli-
cer, quienes estudiaron en la Escuela de Jurisprudencia unos afios
después de los Siete Sabios, y que ademas se diferencian de éstos
porque sus proyectos de vida, salvo en el caso de Bassols y Pala-
cios Macedo, se orientaron mas hacia aspectos especificamente
culturales y literarios.”

en un periodo de transicién y de pugnas sobre el proyecto de nacién que habria de
definirse hasta 1919 con el asesinato de Zapata en Chinameca, y posteriormente con
el asesinato de Carranza en 1920 en Tlaxcalaltongo, con lo que se da inicio al periodo
posrevolucionario.

En 1915, la llamada Soberana Convencion Revolucionaria de Aguascalientes
mantiene en la ciudad de México un Gobierno Convencionista (Eulalio Gutiérrez y
posteriormente Roque Gonzilez Garza y Francisco Lagos Chézaro), y se contintian
las platicas, con la incorporacién de la delegacién zapatista. Mientras, Venustiano
Carranza establece su Gobierno Constitucionalista en Veracruz, para después recu-
perar la capital de la Repiiblica en el mes de octubre, con la consiguiente disolucion
de la célebre Convencién. Sin embargo, ambos bandos, durante ese afio, discuten
entre ellos proyectos nacionales fundamentales. Los constitucionalistas encabeza-
dos por Carranza redactan y promulgan una Ley Agraria en la que se establece la
expropiacién de las haciendas y la restitucién de propiedades, asi como la suspensién
de actividades de las compafiias petroleras, mientras no exista una ley que regule
sus actividades. Por su parte, la Convencién y sus respectivos gobiernos, establecen
la necesidad de crear un régimen parlamentario, y Villa expide una Ley General
Agraria en la que determina que los estados d<berén fijar la superficie méxima de
tierra poseida por un solo duefio. Sin embargo la Convenci6n se disuelve sin haber
concluido su propuesta fundamental: el Programa de Reformas Politico-Sociales de
la Revolucién. Vedse G. Villegas, “Siglo XX", en Patricia Galeana (coord.), Los siglos
de México, México, Nueva Imagen, 1991, pp. 317-319, y L. F. Amaya, La Soberana
Convencion Revolucionaria, México, Trillas, 1975.

Estos hechos sin duda marcarin no sélo cronolégicamente a la llamada Ge-
neracion de 1915, sino a los “Siete Sabios”, cuyos miembros en su mayoria se
veran impulsados por un espiritu de transformacién social, desde el ambito de las
instituciones.

8 E. Krauze, Caudillos culturales en la Revolucién mexicana, México, Siglo XXI, 1976,
pp- 11-19.
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Estos grupos de coetdneos resultaron ser el relevo ateneista, y en
muchos casos continuadores directos de su obra cultural. Muchos
de ellos, en particular los llamados “Castros”, fueron discipulos
directos en la Escuela Nacional Preparatoria de Pedro Henriquez
Urefia, a quien apodaban afectuosamente Sdcrates, mientras que
Henriquez Urefia apoda al pequefio grupo de Vasquez del Mercado,
Manuel Toussaint y Antonio Castro Leal como los Castros, para
identificarlos entre la pléyade de seguidores que el prominente in-
telectual seguramente tenia.

Este grupo de relevo generacional comienza por fundar en
1913-1914 una Sociedad de Estudios Literarios y posteriormente la
revista Nosotros. Pero junto con su temprana obra de fundadores,
estos jovenes se prepararon con ahinco para suceder a sus maestros
en las aulas preparatorianas y universitarias, como en efecto, lo lle-
garian a hacer.

Su labor y su accién protagénica en su momento histérico no
estuvo tan estrechamente ligada al de los grandes proyectos cul-
turales, como lo habia sido la practica ateneista. Varios integrantes
de este nuevo empuje generacional asumieron mas que nada, como
mision, la de ser fundadores e impulsores de instituciones sociales
o econémicas. Manuel Gémez Morin es quiza el mejor ejemplo
de ello, pues a lo largo de su fecunda vida lo mismo participa en
la fundacién del Banco de México, en de la modernizacién de la
Secretaria de Hacienda y es asesor e impulsor de muchas de las
grandes empresas de la iniciativa privada en la primera mitad del
siglo XX. No olvidemos tampoco su labor al frente de la Universi-
dad Nacional como rector, ni su apuesta democrética al fundar el
Partido Accién Nacional, el primer partido oposicionista al partido
de Estado, el PRI. Si bien, la mision de Gémez Morin estuvo vin-
culada con el desarrollo de la técnica en la administracién publica.
La del otro protagonista, Vicente Lombardo Toledano, se encamina
a promover cauces organizativos y de beneficio social para la cla-
se obrera mexicana, bajo la idea de conformar un movimiento
obrero consciente de su papel en el proceso de consolidacién de las
conquistas revolucionarias, alejado de los radicalismos marxista-
leninistas o troskistas. De hecho Lombardo Toledano, a pesar de
su origen bastante alejado del mundo del trabajo y de las penurias
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proletarias, fue uno de los fundadores en el gobierno de Cardenas
de la c™ (Confederacién de Trabajadores de México), junto con
Fidel Velazquez, lider obrero vitalicio que, durante practicamente
todo el resto del siglo, mantuvo bajo control oficial a la mayor parte
del movimiento obrero organizado de México. Otra de las labores
fundacionales de Vicente Lombardo Toledano fue la Universidad
Obrera, de la que bien puede decirse que se emparenta con el pro-
yecto de Universidad Popular que desarrollaron los miembros del
Ateneo. Lombardo Toledano fue también fundador del Partido
Popular en 1947, después autoproclamado Socialista (PPS), que a la
postre funcioné como partido satélite del partido oficial, el Partido
Revolucionario Institucional (PRI).

No encontramos en su obra muchos vestigios de inquietudes
artisticas maés alla de las sociales, aun cuando Lombardo Toledano
ensay6 la escritura de un guién cinematografico, no filmado al
parecer: Ha caido una estrella,”® en el que expresa sus inquietudes
sociales y su constante espiritu de denuncia de la injusticias, con
una orientacién socialista.

En relacién con la labor de promocién cultural y de impulso y
apoyo al teatro como tribuna de ideas estético-ideolégicas entre
los miembros de esta generacién, vale mencionar aqui a Narciso
Bassols, quien como algunos de los miembros de su generacion e
integrantes del grupo Contemporaneos, tuvo estrechas cercanias
con la préctica teatral, como fueron los casos de Jaime Torres Bodet
y José Gorostiza.

A Narciso Bassols, quien no formé parte de los Siete sabios, pero
se le considera de la Generacién de 1916, su labor como funciona-
rio publico y como idedlogo lo hacen aparecer como uno de los
intelectuales mas comprometidos con las causas y los compromisos
sociales de la Revolucién mexicana. De sus acciones més reconoci-
das estin las que realizé al frente de la Secretaria de Educacién
Piblica durante los gobiernos de Pascual Ortiz Rubio (1929-1932)
y de Abelardo Rodriguez (1932-1934), desde la cual impulsé la
educacién rural, la educacién laica sustentada en el articulo tercero
de la Constitucién, asi como su propuesta de educacién sexual y una

™ E. Krauze, Caudillos..., op. cit., pp. 323-324.
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reforma al citado articulo en donde se propugnaba por una “edu-
cacién socialista”.”! Dicho proyecto gener6 grandes polémicas, y
en cierto sentido significé el momento crucial en las pugnas por la
radicalizacion del proceso revolucionario mexicano. Sin embargo,
ante la presion de grupos conservadores y eclesidsticos que veian
en el citado proyecto y en el de la educacién sexual motivo de es-
candalo y una amenaza para el orden y la moral establecida, el Esta-
do mexicano tuvo que dar marcha atras, sin perder su papel rector
en la educacién piblica, garantizando la educacion laica y gratuita.
A propésito de los sucesos y de las discusiones en torno al tema,
hay por lo menos tres obras dramadticas que lo abordaron, aunque
fuera de manera tangencial como EI presidente y el ideal (1935), de
Rodolfo Usigli; Frente a Frente (1934), de Salvador Gallardo; y Visién
de México (1938), de Armando List Arzubide.

Siendo ministro de Educacién Piblica Narciso Bassols (1932-
1934), acogi6 al teatro en uno de los momentos de mayor auge en

1 En la Memoria de labores de la Secretaria de Educacion Piiblica, durante la gestién
de Gonzalo Vazquez Vela, en el gobierno de Lazaro Cardenas (1934-1940), se plantea
una “Exposicién de la Secretaria de Educacion Piiblica sobre la Ensefianza Socialista”,
de la cual extraemos algunos parrafos significativos: “La Escuela Socialista aspira a
elevar las condiciones de vida de los trabajadores; a aumentar el bienestar del pueblo
sometido a una economia semicolonial [...] con el objeto de crear una economia
moderna y colectivizada por un pueblo laborioso, culto y satisfecho.

La Escuela Socialista aspira a enriquecer la inteligencia y el sentimiento de
los hombres con todo el tesoro cientifico y estético de la humanidad. Por ello no
desconoce la importancia de la cultura en todas sus fases y en todos sus grados,
pues la considera como un medio para el aprovechamiento y dominio de la natu-
raleza para la comprension cientifica y razonada de los procesos del universo de
la vida, a la vez que factor de progreso colectivo [...] Las clases oprimidas saben
que la Escuela Socialista es su escuela, que representa la promesa de un hogar feliz,
los sacrificios de la generacién presente por desterrar las inicuas desigualdades
en que se amamantan desde la cuna [...] La implantacién de la Escuela Socialista,
lejos de conducir a una situacién de aguda contienda de clases 0 a una inmediata
crisis de la tranquilidad nacional, debe recibirse como un augurio de paz, como el
medio previsor por excelencia para encauzar el antagonismo existente y las guerras
industriales hacia la solidaridad mas estrecha de los intereses nacionales con los de
la humanidad”. Véase La educacion piiblica en México, t. I, México, Talleres Gréficos de
la Nacion, 1941, pp. 529-530; N. Bassols, Obras, México, FCE, 1964; y Memoria relativa
al estado que guarda la rama de Educacion Publica, México, 1932, Talleres Graficos de la
Nacion, pp. 237-255.
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el surgimiento de grupos renovadores, como lo fueron el Teatro de
Orientacién, el Teatro de Ahora y el teatro educativo de muiiecos
y de militancia politica, impulsado por varios de los participantes
del estridentismo, asi como las experiencias desarrolladas por el
director Julio Bracho (Los escolares del Teatro, Teatro de la Uni-
versidad, etcétera).

En mayo de 1934 Bassols expresa largamente en una entrevista
el interés personal que encuentra en el teatro. He aqui lo que expo-
ne a la pregunta formulada por el reportero: “;Usted cree que hace
falta impulsar la aficion teatral?”:

Es urgente. Para lograrlo hay que movilizar todos los recursos espi-
rituales y econémicos con que el pais cuente, porque no se trata sélo
de crear la “aficién teatral” en el publico, entre los espectadores que
llenan los teatros [...] Es de trascendencia vital esta cuestion porque
no parece facil que en mucho tiempo podamos crear una industria
cinematografica que nos libre de las peliculas norteamericanas [...] y
mientras esas pésimas peliculas sean la tinica diversién en la ciudad
de México, ni pobres ni ricos podran encontrar espectaculos capaces
de levantarles el espiritu y abrirles la sensibilidad para acercarse con
provecho a cosas mejores [...] Conviene recordar [...] que en materia de
teatro la educacién rural ha avanzado a un paso que, si se sabe proseguir
y consolidar en sus resultados, sera de inmensa significacién artistica y
humana. En los tiltimos tres afos se han construido en miles de escuelas
rurales, asi, en miles de escuelas, teatros al aire libre.

Claro es que en buena parte no son hasta hoy sino construcciones
materiales, escenarios; pero hay en ellos una inmensa posibilidad de
desarrollo como la que ofrece cuanto esta en manos de los indios y los
mestizos; hay gérmenes que ya deberian interesar a muchos de nues-
tros literatos que se pasan la vida quejandose de que no pueden hacer
temporadas de teatro, cuando ahi tienen un campo virgen, robusto, que
puede permitirles todo el desarrollo de su arte, con la tinica condicién
de que no pretendan adulterar los mdéviles esenciales del juego en las
acciones humanas y también con tal de que se decidan a aceptar que
se requiere tanto talento y hay tanto arte en un teatro para ejidatarios
[...] que en un teatro destinado a expresar problemas humanos de
inhumanas y extravagantes minorias. Sin que con ello se afirme el valor
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artistico de cualquier grito de propaganda, aunque teniendo para este
ultimo la apreciacion ventajosa de que, si no es obra de arte, por lo
menos es eso, propaganda, leccion de higiene y de buenas costumbres,
en vez de incitacién a desviados caminos de insania.”

En lo dicho por Bassols observamos que él no veia el teatro con el
sentido mistico que diez afios antes Vasconcelos le di6, es decir, co-
mo un medio para cristalizar y poner en la préctica su concepto de
“monismo estético” y de arte como medio de redencién nacional.
Bassols ve el teatro con un sentido mas practico, més ligado a las
ingentes necesidades educativas del pais, por ello, aun cuando
las practicas escénicas que promueve la SEP durante su gestién van
en muiltiples direcciones, esta claro que ve en esta actividad un re-
curso inigualable para superar los rezagos educativos del pais. Es,
en cualquier forma, admirable que Bassols haya apoyado como
ministro todas esas manifestaciones teatrales y no de manera
exclusiva las que pudieran haber sido de su agrado o mas cercanas
a su pensamiento y su filosofia. Sorprende que, a diferencia de otros
idedlogos y funcionarios de los gobiernos posrevolucionarios (co-
mo Vasconcelos, Gamio o Lombardo Toledano), no parece haber
intenciones dramatirgicas o cinematograficas en la vasta obra
escrita de Narciso Bassols.

Hay que decir aqui que en pocas ocasiones la actividad teatral
estuvo tan estrechamente ligada a las ideas y al apoyo de un fun-
cionario que, por anadidura supo aquilatar las posibilidades expre-
sivas del teatro como manifestacién artistica, y no sélo como ex-
clusivo medio reproductor de los discursos oficialistas o de apoyo
a los propios programas de la Secretaria de Educacién Publica.

EL DISCURSO OFICIAL Y DISCURSOS DISIDENTES
EN EL TEATRO POSREVOLUCIONARIO

Durante los primeros dos mandatos presidenciales del periodo
posrevolucionario, el gobierno de Alvaro Obregén (1920-1924) y el

2 N. Bassols, Obras, op. cit., p. 297.
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Programa de mano de El Teatro del Murciélago (1924), dir. Luis Quintanilla.
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de Plutarco Elias Calles (1924-1928), 1a educacién publica en México
constituyé no sélo una necesidad, sino ante todo una prioridad y
una estrategia para dar asi, por una parte, cauce a ios postulados de
la Revolucion y, por otra, a que el desarrollo econémico y social
del pais se diera a partir de una base sélida y duradera. Por ello, a
pesar de que en el periodo presidencial de Madero fue eliminada
por causas econdmicas de los planes de gobierno de la Secretaria de
Instruccién Publica y Bellas Artes,” la educacién fue una demanda
generalizada tanto de las masas sublevadas, como de los intelec-
tuales y artistas que participaron de alguna manera en la lucha
armada. Es incuestionable que algo que debe reconocerse a los go-
biernos posrevolucionarios, incluyendo al del general Cardenas, es
la suma de esfuerzos y avances en torno a la educacién nacional
en todos sus ambitos y, no especificamente en el campo de la pro-
duccién artistica, como podria ser el caso de la plastica y el impulso
dado al fenémeno del muralismo.

Si bien es José Vasconcelos quien como ministro de Obregén
enarbola la bandera de la redencién nacional mediante la creacién
del concepto de “cultura nacional” y de la educacién priblica, ese
discurso formé parte de todo el discurso oficial del estado mexi-
cano posrevolucionario, como lo manifiestan estas palabras del
sucesor en el puesto de ministro de Educacién, José Manuel Puig
Cassauranc en 1926:

creemos en la accién redentora de los gobiernos que se inspiran en el
bienestar, no de minorias privilegiadas, sino de toda una nacionalidad,
y es inquebrantable nuestra fe en el futuro inmediato de México, por-
que siendo un problema palpitante obra de educacién, le ha tocado en
suerte que rija sus destinos, en uno de los momentos mas trascendenta-
les de su vida, un viejo educador: el sefior general Calles [aludiendo
al pasado de Calles como maestro rural en su Sonora natal] que esta
circunstancia, la de tenerlos maestros un compariero en la Presidencia de
la Republica, sea para los educadores mexicanos aliento y estimulo en la
cruzada de formacion de verdadera Patria que hemos emprendido.”

73]. M. Puig Cassauranc, “Entrevista a...”, El Universal llustrado, 29 julio de 1926,

pp- 39-58.
1. M. Puig Cassauranc, La educacion publica en México, México, SEP, 1926, p. 17.
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Quiza el matiz entre el vasconcelismo cultural y los demas actos
de los distintos ministros que pasaron por la Secretaria de Educa-
cién Publica, estribe en que Vasconcelos habia insuflado a las
tareas una mistica fundacional, mientras que en general el discur-
so en torno a la educacién, y en términos particulares, a la cultura
y la produccién artistica de los demas ministros de Educacion
Publica,” salvo en el caso de Bassols, estuvo mas apegado a una
actitud conservadora, y sobre todo subordinado a las ideas del cau-
dillo o presidente de la Repiiblica en turno, o legitimandolo. De
ello se observa en sus reiteraciones que, junto con la continuacién
de las magnas obras educativas, también el discurso se orientaba a
mostrar y justificar la obra revolucionaria como el gran momento
de la historia de México, como una suerte de edad dorada a la que
al fin se habia logrado llegar, después de tantos siglos de sufri-
mientos para la nacién mexicana.

Un caso particular, pero a la vez el mas ejemplificador de los
aspectos anteriormente expuestos, lo constituye el mencionado mi-
nistro Puig Cassauranc, quien tuvo a su cargo la Secretaria de Edu-
cacién Publica en los regimenes de Plutarco Elias Calles y de Pas-
cual Ortiz Rubio. Era, a todas luces, uno de los hombres importantes
del callismo y de los regimenes que, bajo el Maximato, continuaron
con el proyecto hegeménico de cultura y educacion nacional de
Calles y su gente. Puig Cassauranc no fue militar, sino médico
cirujano con vocaciones politicas e intelectuales. Fue periodista y

75 Consignamos aqui los nombres de los distintos ministros que durante el
periodo posrevolucionario tuvieron a su cargo la Secretaria de Educacién Publica,
bajo los distintos regimenes como: Ministros de Educacién Publica

Alvaro Obregén (1920-1924): José Vasconcelos (1920-1921, como jefe del Depto.
Universitario y de Bellas Artes y de oct. 1921-jul. 1924 como fundador y primer
secretario); Plutarco Elias Calles (1924-1928) Bernardo Gastélum ( jul. 1924-nov. 1924),
José Manuel Puig Cassauranc (dic. 1924-ago. 1928), Moisés Saenz (ago. 1928-dic. 1928);
Emilio Portes Gil (1928-1930); Ezequiel Padilla (nov. 1928-feb. 1930); Pascual Ortiz
Rubio (feb. 1930-sep. 1932) Aarén Séenz, Carlos Trejo y Lerdo de Tejada (feb. 1930-
may. 1930), José Manuel Puig Cassauranc (dic. 1930-sept. 1931), Alejandro Cerisola
(sept. 1931-oct. 1931), Narciso Bassols (oct. 1931-sept. 1932); Abelardo L. Rodriguez
(1932-1934) Narciso Bassols (sept. 1932-may. 1934), Eduardo Vasconcelos (may. 1934-
nov. 1934); Lazaro Cardenas (1934-1940) Ignacio Garcia Téllez (dic. 1934-jun. 1935).
Gonzilo Vazquez Vela (jun. 1935-nov. 1940).
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publicé diversas obras literarias alcanzando el mérito de ingresar en
la Academia Mexicana de la Lengua. Como politico ocupé no sélo
el puesto de ministro de Educacién, como hemos mencionado, sino
también el de diputado y senador por diversas entidades de la Re-
publica, jefe del Departamento Central (después transformado en
Departamento del Distrito Federal), secretario de Industria y Tra-
bajo, de Relaciones Exteriores y, embajador de México en Estados
Unidos y en la Republica Argentina.

Su propio ideario politico, ideolégico y estético,’ esta estrecha-
mente relacionado con el del callismo y el consecuente fenémeno
del maximato, y aun cuando no figura su nombre entre los célebres
caudillos culturales, como Vasconcelos, Bassols o0 Manuel Gamio,
fue una pieza importante en el juego politico del Grupo Sonora
(Obregon, Calles, De la Huerta y Rodriguez). A Puig le tocé asumir
como ministro de Educacion los ajustes, matices, cambios, rechazos
o transformaciones de las acciones culturales del vasconcelismo
cultural realizados durante el régimen del general Obregén, como
ocurri6 con las polémicas y escindalos durante la primera etapa
del movimiento muralista y el apoyo que el Estado hasta entonces
les habia brindado. Con la renuncia de Vasconcelos al puesto de
ministro, se vino una andanada de insultos y reprobaciones contra
la obra muralistica de Rivera en el edificio de la Secretaria de
Educacién Publica, asi como en contra de los demads artistas que
trabajaban en los muros del Colegio de San Ildefonso y en otros
edificios publicos, como Orozco, Siqueiros, Charlot, Montenegro,
Revueltas, Alva de la Canal y muchos maés. El ministro que habia
sustituido a Vasconcelos por breve lapso, Bernardo Gastélum, for-
maba parte del grupo conservador que negaba cualquier calidad
artistica al trabajo de los muralistas, pero sabiamente esper6 a la
llegada de Puig Cassauranc, para que como ministro del nuevo
régimen —el del general Calles— pusiera punto final a la aventura
que involucraba al Estado con la vanguardia artistica mexicana de
entonces.

Puig Cassauranc reaccioné justificando y legitimando la obra
de Rivera y del muralismo, viendo en ella, tal vez, no sélo la valia

76 J. M. Puig Cassauranc, El sentido social del proceso histérico de México, México,
Botas, 1936.
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estética de los trabajos, sino también las enormes posibilidades
que tendrian posteriormente el muralismo y otras manifestaciones
artisticas, como la miisica y el teatro mismo, para legitimar la propia
obra y la ideologia de los gobiernos posrevolucionarios. Después
de haber visitado los murales y de contemplar los que ya estaban
casi terminados en la escalera principal del edificio de la SEP, el
nuevo ministro expresé para sorpresa de muchos, lo siguiente:
“Considerandolo bien, no estamos capacitados para emitir un
juicio; debemos dejar que las futuras generaciones den el veredicto
final [para rematar con la siguiente frase]: Rivera es el filésofo del
pincel”.”

El pintor Jean Charlot, uno de los iniciadores del muralismo y
protagonista de aquel momento crucial en la historia del arte mexi-
cano del siglo XX, nos ofrece, por su parte, un testimonio interesante
al respecto:

Cuando el general Calles se convirtié en presidente, dio la cartera de
Educacién al doctor J.M. Puig Cassauranc, quien también heredé el
imponente escenario concebido por su predecesor, y se acomodé tras
el escritorio que era orgullo de Vasconcelos, ornamentado con los signos
del zodiaco tallados en la dura madera del zapote. Ademas del macizo
mobiliario, Puig recibié una incémoda riqueza en frescos sélidamente
fijados en los muros de su Secretaria [...] La opinién ptiblica amenazaba
con una cubeta de cal sobre los murales de la Secretaria, y esperaba
ansiosamente para ver como Puig se desharia también del pintor [...]
Puig no sélo mantuvo a Rivera en su trabajo, asegurandole asi el tiempo
que necesitaba para terminar la decoracién de la Secretaria, sino que
también publicé, para que todos lo leyeran, algunos “Comentarios”
sobre los paneles del primer patio, en los que desarrollaba su idea de
que Rivera era el “filésofo del pincel” [...] El gusto del doctor Puig
por los murales era tan verdadero, que encargé algunos para su casa
que construyé poco después de tomar posesién. El muralista escogido
fue Maximo Pacheco, que en su adolescencia habia sido ayudante de
Revueltas y Alva [...] Pacheco me conté en esa época, que el secretario

77 1. Charlot, El Renacimiento del muralismo mexicano, México, Domés, 1985, pp-
332-342.
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le habia pedido que representara en su lugar a un nifio pobre y un nifio
rico camino a la escuela, ddndose la mano.”

Ese gesto de Puig Cassauranc de mandar realizar un mural en su
casa particular con la imagen de dos nifios rumbo a la escuela dice
mucho de la fe que se tenia en la educacién, dentro del discurso
del Estado posrevolucionario, mas alla de lo demagégico que esto
pudiera parecernos hoy dia.

También es importante mencionar, en cambio, la actitud que
asume Puig Cassauranc desde su puesto como ministro de Educa-
cién en relacién con la literatura, a consecuencia de la célebre polé-
mica de 1925 en torno al desarrollo de una literatura mexicana y
que, entre otras consecuencias, permiti6 el resurgimiento de una
novela, publicada en El Paso, Texas, en 1914: Los de abajo de Maria-
no Azuela, que justamente marcé el modelo de lo que posterior-
mente seria la narrativa de la Revolucién mexicana, la gran expe-
riencia literaria del México posrevolucionario. La postura critica
del proceso revolucionario se contraponia con la postura oficial del
nuevo secretario de Educacion Piblica, Puig Cassauranc, quien
promueve en una escala menor la literatura en el pais —corrigien-
do y matizando los gestos magnanimos del anterior ministro, Vas-
concelos— y, para colmo, de baja calidad o de poca importancia
para el momento histérico, como fue el caso de los cuentos de Ed-
mundo de Amicis reunidos bajo el titulo de Corazdn.

Diaz Arciniega ofrece una reflexién sobre el caso que manifiesta
la relacién entre la ideologia del Estado posrevolucionario y las
tendencias nacionalistas en el arte y la educacién que vale la pena
mencionar aqui:

La resonancia de la polémica literaria es extensa. La coincidencia de la
edicion oficial de Corazén y de la inesperada edicion de Los de abajo
remiten al auge de una literatura rememorativa, sentimental, nacio-
nalista, anecdética, documental, histérica, verista, lineal, realista, pro-
positiva y, naturalmente, de poca calidad artistica [...] En las areas
rurales, la Pedagogia de la Accién plantea la perspectiva de unir el

], Charlot, op. cit.
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estudio al trabajo y la produccién. El objetivo consiste en integrar las
masas rurales al sistema politico establecido, e introducir la direccién
del Estado en la vida del campesino mediante la orientacién técnica
de su trabajo y de la educacién de su conciencia y de su conducta [...]
para apoyar sus funciones civilizadoras el gobierno recurre al fomento
del nacionalismo populista, muy 1itil para formar la conciencia social;
para conformar la identidad y pertenencia del grupo politico sobre el
cual se tiene ascendencia, lenguaje y preocupaciones comunes, y para
reformar la homogeneidad de nociones de la historia pasada, presente
y futura [...] El nacional populismo se utiliza como una seudoideologia
doctrinaria basada en unas supuestas tradiciones y costumbres socia-
les, como el folklore [...] esto es, “el pueblo” se convierte en instrumento
al servicio de la voluntad del poder politico y en fin de las imposiciones
urdidas por el gobierno.”

Vemos asi que, en muchos casos, el espiritu nacionalista que
regia los programas y proyectos educativos y culturales del Estado
posrevolucionario, no necesariamente tenia que verse como un ges-
to de magnanimidad y de humanismo de los gobernantes, sino co-
mo estrategia que permitia neutralizar con el discurso nacionalista
y de integracién nacional, los discursos reivindicadores de las cau-
sas populares no cumplidas, y permitia también, en el nombre del
nacionalismo y de la necesidad de cerrar filas en defensa de la revo-
lucién, escamotear y justificar la falta de democracia y de ejercicio
de buen niimero de derechos constitucionales, como los relaciona-
dos con lasalud, el trabajo y la tenencia de la tierra, causas todas ellas
por las que murieron incontables mexicanos en el levantamiento
armado.

La educacién y la expresion artistica patrocinada o apoyada
por el Estado estuvieron orientadas en ese sentido. Por ello en-
contramos que la expresi6n teatral mas identificada con el callis-
mo, y posteriormente con el discurso de Estado y de partido de
Estado y su hegemonia politica durante buena parte del siglo Xx,
fue el llamado Teatro Mexicano de Masas, que si bien surge como

7 V. Diaz Arciniega, Querella por la cultura "Revolucionaria”, México, FCE, 1989,
pp- 136-137.
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parte de las ideas estéticas de Vasconcelos, se traté de la manifesta-
cién de teatro politico posrevolucionario mas vinculado con el
discurso legitimador del Estado mexicano, en tanto que presenta
la Revolucién como un estado de gracia y de redencién nacional,
como lo expresa el mismo responsable del Teatro Mexicano de
Masas, en su dedicatoria en la edicién de la obra Liberacién, la més
importante a nuestro parecer de esta manifestacion teatral:

Para la clase trabajadora de mi patria; para los que gustan de iluminar
su espiritu con la cultura que se imparte en los Centros Populares
Nocturnos, crisoles formados por un gran corazén para fundir en ellos
el alma social de los humildes, he organizado esta gama de hechos his-
térico-sociales, engarzados por hébiles artistas, entre danzas y ritmos,
notas y colores, para que en ella vivan nuestros trabajadores sus triunfos
y derrotas, sus luchas y martirios, hasta alcanzar la gloria suprema de
su “liberacién”.%

La “liberacion” de la que habla Orozco Rosales vendria a tra-
ducirse justamente en los discursos y los proyectos de los gobier-
nos posrevolucionarios.

Puig Cassauranc, igual que los diversos ministros de Educa-
cién, impulsé el Teatro Mexicano de Masas, precisamente por ser
una forma teatral adecuada al discurso oficial. Vale decir que di-
cha forma trascendi6 regimenes y todavia llegamos a encontrarlo
como parte de las actividades de teatro escolar hasta los afios
sesenta en México, como muestra de que el discurso nacionalista
del partido oficial, como estrategia para mantenerse en el poder,
no tuvo variaciones significativas desde el periodo revolucionario
hasta bien entrada la segunda mitad del siglo XX, como también
ocurrié con algunas manifestaciones tardias del muralismo, que
repitieron bajo el mismo esquema de nacionalismo anquilosado las
glorias y epopeyas de los héroes de la patria.

Una circunstancia curiosa en relacién con los vinculos entre prac-
tica teatral y el Estado, es la que se manifest6 en el surgimiento del
célebre Teatro de Ulises que promovieron los miembros del grupo

8 E. Orozco Rosales, Liberacin, México, DDF, 1933, p. 1.
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Contemporéneos. En 1927 Novo, Villaurrutia, Owen y su peque-
fio grupo de teatro de arte representaron en la casa de Cassauranc
La puerta reluciente, de Dunsany, con el fin de conseguir fondos por
parte de la Secretaria de Educacién Ptblica, como lo sefiala Fabien-
ne Bradu:

Antes de su encuentro con Antonieta, el reducido grupo de la revista
Ulises [...] ya se habia fogueado en el teatro con el montaje de La puerta
reluciente de lord Dunsany. El experimento habia rendido una funcién
privada en casa de Puig Cassauranc, ministro de Educacién, a quien
se le pidié apoyo econémico para la revista y para el hipotético teatro.
Puig Cassauranc habia prometido dinero fuera de los cauces oficiales,
pero no llegé a financiar simultineamente los dos proyectos. Como el
objetivo principal era la revista, la idea del teatro se postergé en espera
de mejores circunstancias.®!

Desconocemos hasta la fecha las razones por las cuales Puig
Cassauranc no les otorgé los fondos; si esto fue a razén de la falta
de recursos de la Secretaria o por alguna causa no esclarecida. Al
menos sabemos que durante su gestion se realizaron otras ma-
nifestaciones importantes de la renovacién teatral en México, las
primeras representaciones de teatro de masas con temas prehispa-
nicos, como Tlahuicole y Quetzalcéatl en San Juan Teotihuacdn en
1925,% asi como la temporada teatral del grupo de los Siete Autores,
con la primera actriz Maria Teresa Montoya, sin olvidar las propias
representaciones del Teatro de Ulises de enero a agosto de 1929,
y las primeras representaciones del Teatro Mexicano de Masas de

81 F. Bradu, Antonieta, México, FCE, 1993, Pp- 98-99.

82 En la revisi6n de Cassauranc a la obra educativa del régimen de Calles, si bien
no hace mencién en particular a determinada experiencia teatral, si hace referencia
a las de Teotihuacin de la siguiente manera: “El Departamento de Antropologia ha
continuado en la Zona Arqueolégicas del Valle de Teotihuacan la labor cultural que
emprendi6 a raiz de sus estudios sobre la Poblaci6n del Valle de Teotihuacin [hace
referencia al trabajo de Gamio, quien por cierto renuncié6 a su cargo de subsecretario
por denunciar actos de corrupcién en la Secretaria de Educacién Piblica], y a tal
efecto, en el Teatro al Aire Libre y en colaboracién con el Departamento de Bellas
Artes, se han llevado a cabo diversos especticulos de caricter educativo”. Puig
Cassauranc, La educacion publica..., op. cit., p. 296.
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Efrén Orozco Rosales en 1929 en el Teatro al Aire Libre del Centro
Recreativo Venustiano Carranza de Balbuena, aunque estas ulti-
mas se realizaron bajo el régimen de Emilio Portes Gil, en los ini-
cios del Maximato.

Puig Cassauranc veia en el teatro, como la mayor parte de los se-
cretarios de Educacion del periodo posrevolucionario, una de las
expresiones mas importantes de la cultura nacional, como se afirma
en la siguiente entrevista publicada en 1926:

—Tiene algiin porvenir el actual movimiento teatral mexicano?

—Para mi, el actual movimiento teatral mexicano es lo mas serio,
vigoroso y rico en promesas que se esta haciendo en materia de produc-
cién literaria. Creo firmemente que, como estdn surgiendo autores, vana
aparecer muy pronto grandes actores mexicanos, y, por lo demas, tanta
fe tengo en la riqueza, variedad, colorido y valor escénico en general de
las cosas mexicanas, que no sélo veo en un porvenir préximo el teatro
mexicano de cosas mexicanas y con motivos y elementos decorativos
propios, triunfando en México, sino substituyendo, quizs en un futuro
muy préximo, a los elementos, motivos humanos y recurso decorativos
y escénicos que han privado hasta ahora” .

Otro caso importante en cuanto a los discursos en torno a los
derroteros de la Revolucién mexicana y la practica teatral promo-
vida o patrocinada por el Estado, es el que se relaciona de manera
circunstancial con las conferencias dictadas en la Biblioteca Nacio-
nal y las declaraciones a la prensa en enero de 1931 del licenciado
Luis Cabrera, prominente intelectual estrechamente vinculado con
el constitucionalismo y, consecuentemente, con la ideologia y las
obras de Venustiano Carranza. Dichas conferencias llevaron por
titulo “Balance de la Revolucién”, y la pretensién de Cabrera era
justamente abrir un espacio de discusién sobre los alcances del
proceso revolucionario a mas de veinte afios de su inicio.

Cabrera poseia una fuerte personalidad que incomodaba a los
regimenes posrevolucionarios, que practicamente habian surgido
de la neutralizacion del movimiento carrancista en 1919, a partir del

8. M. Puig Cassauranc, La educacién piblica..., op. cit.., pp. 39, 58.
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llamado Plan de Agua Prieta y el consecuente asesinato de Ve-
nustiano Carranza por las fuerzas obregonistas en 1920. Cabrera
era un hombre que a pesar de haber muerto su lider, le seguia
profesando lealtad. Con Carranza fue ministro de Hacienda, y
dedico sus esfuerzos y conocimientos a la causa agraria, por lo que
influyé de manera decisiva en el movimiento constitucionalista.
Cabrera fue quien formul6 el proyecto de Ley Agraria de 1912 y,
también quien particip6 en la redaccion el articulo 27 constitucional
dedicado a la cuestién agraria en México.

En su “Balance de la Revolucién” asume el valor de exponer
ptiblicamente como intelectual y como ciudadano los fracasos re-
volucionarios y sus diferentes causas. En su analisis encontramos,
por ejemplo, un reconocimiento de las causas externas que habian
impedido hasta entonces la cristalizacion de los proyectos revolu-
cionarios. Cabrera menciona como acontecimientos importantes
vinculados a este aspecto, la revolucién econémica iniciada en Ru-
sia, asi como la guerra europea. Ambas causantes, segtin su juicio,
de “que la Revolucién mexicana se viera atacada suponiéndola una
derivacién de la propaganda soviética.”®

Después al hacer un balance de los problemas del pais, expone
que estos deben valorarse partiendo de tres factores: el fisico, el
étnico y el social, para determinar lo que se habia hecho hasta en-
tonces y lo que faltaba por hacer. Cabrera revisa asi los problemas
geogrificos, sociales, econémicos y, sobre todo, los politicos del
pais, y muestra que, a veinte afios de iniciada de la Revolucién,
México no tenia sufragio efectivo, ni justicia, ni ejército, ni libertad
de imprenta, ni municipios libres, ni soberania de los estados, asi
como tampoco soberania internacional. Esto es lo que Luis Cabrera
expresa al respecto, con una dureza y un sentido de autocritica
inusitado, no sélo entonces, sino a lo largo de la historia politica del
México contemporaneo:

Libertad, igualdad, justicia, sufragio efectivo, no reeleccién, autono-
mia de los poderes, municipio libre, soberania de los estados, indepen-

dencia internacional...

ML Cabrera, Obras completas, México, Oasis, 1975, pp. 672-673.
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Palabras, palabras, palabras.

La Revolucién no ha resuelto ninguno de los problemas politicos del
pais.

Ni podra resolverlos mientras esos problemas se estudien con hipo-
cresia, hablando para la galeria y pensando en la manera de conseguir
una colocacién o de obtener una curul, o escalar un puesto.

El problema politico de México consiste en tener leyes que corres-
pondan realmente a nuestro modo de ser, a nuestra condicién econémi-
ca y a nuestras necesidades.

Para que haya libertad politica es necesario que haya igualdad eco-
némica y social.

Mientras la nacién no sea homogénea no puede haber igualdad juridica
ni igualdad politica.

En un pais de capas superpuestas, de clases desiguales racial y eco-
némicamente, no puede haber igualdad constitucional ni igualdad ante
la ley.®

Poco después de haber pronunciado la mencionada conferencia,
Luis Cabrera fue “invitado” a abandonar el pais por el presidente
Ortiz Rubio, acusado de ser un elemento pernicioso para la causa
revolucionaria. Cabrera abandoné el pais y se dirigié a Guatemala
en un avién fletado por el mismo gobierno, aunque al poco tiempo
estaba ya de regreso en México sin que el Estado realizara algun
acto en su contra.

Pero ;de qué manera este “Balance de la Revoluciéon” se relaciona
con las manifestaciones del teatro politico posrevolucionario? Jus-
tamente en ese ano, 1931, inicia sus actividades la Sociedad de
Amigos del Teatro, que ofrece conferencias y lecturas dramaticas
de teatro mexicano en el paraninfo de la Universidad. En esta
Sociedad se presentan las primeras obras de quien seria gran critico
de la Revolucién mexicana y de sus caudillos: Rodolfo Usigli. En
su seno tiene origen el Teatro de Ahora, que impulsaron Mauricio
Magdaleno y Juan Bustillo Oro, quienes con su dramaturgia (algu-
nas de las obras de su repertorio serian presentadas justamente
en las lecturas en el paraninfo de la Universidad), y su propuesta

# L. Cabrera, op. cit., p. 687.
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teatral pretendian hacer lo que Luis Cabrera habia hecho en su ci-
tada conferencia de enero de 1931: un “Balance de la Revoluci6én”.

Esto es lo que dijo al respecto Juan Bustillo Oro en una conferen-
cia de 1932, en relacién con la actitud critica que intentaron mante-
ner frente a la Revolucién mexicana:

¢{Cémo hablar de un teatro con aliento, fiel a su naturaleza social, si
voluntariamente el teatro se apartaba del momento histérico, intensa-
mente colectivo —repetiré— intensamente politico? [...] De ahi que
sintiéramos la necesidad de un teatro mexicano politico. Politico en
cuanto tradujese la temperatura de nuestros dias [...] El nuestro —que
ya desde entonces, por su anhelo de situarse en el momento presente,
llamése “de ahora”— iba a ser un teatro hijo de la Revolucién que nos
habia permitido descubrir la senda: para nosotros lo mexicano iba a
consistir en interpretar el destino colectivo de México expresado en los
estremecimientos producidos por la creacién de su nacionalidad.®

Asi, en 1932, el Teatro de Ahora hacia un “balance de la Revo-
lucién” con su propuesta escénica y con una dramaturgia que se
alejaba de los melodramas familiares propios de la época.

El Teatro de Ahora no era tampoco, como pudiera pensarse, una
propuesta radical de teatro politico, sino mas bien una cercana al
discurso disidente de intelectuales como Luis Cabrera, que plan-
teaban con una vision liberal una critica a los resultados y avances
del proceso revolucionario, como fue el caso de Usigli y sus “co-
medias impoliticas”.

Por esos mismos afios vendrian propuestas mucho mas radicales
de teatro, como veremos en el siguiente inciso, tanto las ya men-
cionadas, como otras poco conocidas.

8 7. Bustillo Oro, El “Teatro de Ahora”, un primer ensayo de teatro politico en México,
col. Documental, Biblioteca del Centro Nacional de las Artes, 1932,
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EL RADICALISMO DE IZQUIERDA
Y SUS PROPUESTAS TEATRALES

La relacion entre practica teatral y discurso radical, libertario o rei-
vindicador de las causas populares, no fue un hecho exclusivo del
periodo posrevolucionario. Ya desde finales del siglo xix habian
surgido movimientos mas o menos radicales opuestos al darwi-
nismo social —y en general al positivismo que sostenia ideoldgica-
mente al régimen de Porfirio Diaz—, que recurrieron al teatro como
medio ideal para expresar su postura. Tal es el caso de la obra Los
martirios del pueblo (1877) de Alberto G. Bianchi,¥” que habia sido
precedida dias antes de su estreno por volantes titulados “A los
obreros de México” y contenian las siguientes frases:

A vosotros, que sois victimas de los poderosos y que comenzdis a luchar
para quitaros el yugo que os oprime, dedico este ensayo dramitico.

Para pintar vuestros sufrimientos he visitado vuestros hogares y me
he conmovido con vuestros infortunios.

Aceptad, pues, mi obra, que tiene por tinico objeto ensalzar vuestros
méritos y copiar vuestros martirios.

Desearia que mi imperfecto ensayo pudiera ablandar el corazén de
los que os hacen victimas; pero ya que eso no es permitido a mi pobre
capacidad, recibid vosotros, HIJOS DEL TRABAJO, la pura intencién que
me anima, y valga ella lo que pueda valer mi obra.®

Los movimientos y agrupaciones sociales y politicas que desem-
pefiaron un papel fundamental en la lucha contra la dictadura de
Diaz fueron muy diversos. De hecho, el partido Antirreeleccionista
que encabezé Madero y su famoso Plan de San Luis con el que da
inicio la Revolucion mexicana en noviembre de 1910, no fueron
sino la l6gica consecuencia de las luchas mas radicales sostenidas

87 Aunque cabe reconocer que la obra de Bianchi se estrend todavia bajo el régi-
men de Lerdo de Tejada y no de Porfirio Diaz. Véase A. G. Bianchi, “Los martirios
del pueblo”, México, CNCA, 1996, pp. 211-234.

885 de Maria y Campos, El teatro de género chico en la Revolucion mexicana, México,
INEHRM, 1957, pp. 34, 35.
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durante la dictadura. El caso particular del Partido Liberal Mexi-
cano (en el que participaron Camilo Arriaga, Antonio Diaz Soto
y Gama, Juan Sarabia y los hermanos Ricardo y Enrique Flores
Mago6n, entre otros) fue fundamental en las acciones precursoras
del alzamiento armado, como las huelgas obreras de Rio Blanco y
Cananea, San Luis Potosi y diversos centros mineros en el interior
del pais entre 1906 y 1908.%? El periédico Regeneracion, que ellos mis-
mos editaban, puede considerarse como uno de los medios impre-
sos mas importantes en las luchas sociales en la historia del pais.”

Conviene citar aqui la proclama final del Programa del PLM, que
hace ver claramente el sentido radical de su propio discurso:

Todo cambiara en el futuro.

Los puestos piiblicos no serdn para los aduladores y los intrigantes.
No estar4 alli la dictadura para aconsejar a los capitalistas que roben al
trabajador y para proteger con sus fuerzas a los extranjeros que con-
testan con una lluvia de balas a las pacificas peticiones de los obreros
mexicanos.

Mexicanos:

Entre lo que os ofrece el despotismo y lo que os brinda el programa del
Partido Liberal, jescoged! Si queréis el grillete, la miseria, la humillacién,
ante el extranjero, la vida gris del paria envilecido, sostened la dictadura
que todo eso os proporciona; si preferis la libertad, el mejoramiento

# J. D. Cockorolt, Precursores intelectuales de la Revolucién mexicana, México, Siglo
XXI, 1982, p. 127.

% En Regeneracion, entre otras proclamas, se difundi6 el programa del Partido
Liberal Mexicano, que contenia aspectos fundamentales en puntos como educacién
y asuntos agrarios, dirigido a obreros y campesinos, redactado por el afio de 1906,
y que, de acuerdo con Cockcrofk, “sus efectos tendrian repercusiones en los afos
venideros [...] el contenido social radical del programa fue imitado, pero nunca
igualado en su totalidad por las proclamas revolucionarias durante todo el periodo
de 1911-1917. Su plataforma obrera seria adoptada en su mayor parte por el gran
movimiento obrero de la Revolucién mexicana. Sus clausulas socioeconomicas
sirvieron de base para muchas de las innovaciones de la Constitucion de 1917,
Véase J. D. Cockeroft, Precursores..., op. cit., 1982, p. 126.

Regeneracién llegé a tener un tiraje de 30 000 ejemplares, muchas veces editado
en Estados Unidos y distribuido en forma clandestina en centros obreros, fabriles y
organizaciones sociales. En cuanto al programa del PLM, se sabe que se distribuye-
ron treinta mil copias.
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econémico, la dignificacién de la ciudadania mexicana, la vida activa
del hombre duefio de si mismo, venid al Partido Liberal.”

Las ideas reivindicadoras y anarquistas fraguadas en dicho par-
tido fueron llevadas también al teatro. Ejemplo de ello son las obras
que Ricardo Flores Magoén escribi6 como medio de agitacién y
propaganda: Tierra y libertad y Verdugos y victimas (1916), escritas en
el exilio desde la cércel, en la ciudad de Los Angeles en Estados Uni-
dos. La idea de Flores Magén de escribir teatro tenia que ver con la
de hacer uso de sus posibilidades como medio de agitacién y propa-
ganda, usar el teatro como una gran tribuna, sin una preocupacién
formal o artistica en particular. Se trata de una dramaturgia destinada
no a las grandes salas teatrales, ni a ser interpretada por las grandes
actrices, sino por obreros y campesinos en sus centros organizativos
y durante sus luchas sociales, como efectivamente ocurri6.*?

Conviene mencionar que en las postrimerias de 1907, se estren6
en el teatro Maria Guerrero la célebre zarzuela mexicana En la
hacienda, de Federico Carlos Kegel, con miisica del maestro Carlos
Contreras. Dicha obra expuso por primera vez la situaciéon de
miseria y las desigualdades sociales de los hombres del campo.
Durante el afio siguiente la obra alcanzé gran éxito, no en el Teatro
Principal ni el Arbeu, sino en los teatros de barriada. En la hacienda
es, ademas, la primera obra teatral llevada al cinematégrafo (1921),
y una de las que mayor presencia han tenido en los escenarios
nacionales.

Pero los vinculos entre movimientos radicales y teatro no que-
daron sélo en los ejemplos dramatirgicos de Ricardo Flores Magon;
las luchas sociales tampoco pueden verse s6lo desde la perspectiva
del triunfo del Estado posrevolucionario y la consecuente confor-
macién, en 1929, del partido oficial, el PNR, antecedente de lo que
después seria el PRM y luego el PRL

El periodo posrevolucionario mexicano no se entiende en su
amplitud sin el discurso militante de izquierda. Quiza uno de los

I Citado por Cockcroft, ap. cit., p. 126.

“* A. de Maria y Campos, El teatro de género dramitico..., op. cit.,, y M. Cucuel,
“Théatre et discours politique Tierra y Libertad de Ricardo Flores Magon”, Cahiers
du Criar, niim. 1, PUF, 1981.
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primeros baluartes de las luchas de reivindicacién social, haya si-
do la fundacién de la Casa del Obrero Mundial en julio de 1912,
realizada por miembros radicales del Partido Liberal Mexicano,
asi como por otros intelectuales de declarada ideologia anarquista,
como Antonio Diaz Soto y Gama, quien, por cierto, consigue aliar al
movimiento obrero con la lucha zapatista en los afios subsecuentes.
El también es uno de los principales idedlogos y redactores del
célebre Plan de Ayala del zapatismo armado. Sin embargo, en
febrero de 1915 la Casa del Obrero Mundial, siguiendo las ideas
moderadas de Juan Sarabia y la propuesta del general Obregon
de otorgarle viveres, espacios e imprenta, realiza un pacto con el
carrancismo que terminé desligdndola de su lucha histérica con
el movimiento obrero. Se formaron los batallones autodenomina-
dos “Camisas rojas”, que apoyaron militarmente a Carranza en su
lucha contra villistas y zapatistas. Si bien los miembros del viejo
PLM, asi como Diaz Soto y Gama y Flores Magén se manifestaron
en contra, poco podian hacer ante hechos consumados. Justo es
destacar que de 1912 a 1915, la Casa del Obrero Mundial desempeiié
un papel muy activo en la organizacién sindical de la clase obrera
mexicana, lo cual manifiesta que la lucha revolucionaria no sélo se
dio en el campo de batalla, sino también en los dominios sindicales
y organizativos, y con seguridad también en manifestaciones
escénicas en sindicatos, fabricas y espacios afines.”

No sabemos hasta el momento si en la Casa del Obrero Mundial
se realiz6 algun tipo de practica escénica durante la gesta armada.*
Lo cierto es que el dramaturgo de formacién socialista Rafael Pérez
Taylor participé con gran eficacia en las labores de organizacién
de cuadros sindicales, de los que haremos menci6n en la siguiente

9 1. D. Cockeroft, Precursores intelectuales..., op. cit., pp. 198, 206,207, 210 y 211.

* En 1923, bajo los auspicios de la CROM, se promueve un cuadro dramatico de
la Casa del Obrero Mundial que alcanzé a representar algunas funciones en el teatro
Arbeu, bajo el impulso de Felipe Leija Paz. Al parecer, representé las obras La ola
(1923) de Antonio Médiz Bolio, El idealista (1924) de A. Manzanos y El secreto, bajo la
direccién de 5. Campa Silicio, quien al parecer fue ultimado a balazos en un conflicto
electoral. Véase E. Ceballos, Diccionario enciclopédico basico del teatro mexicano, México,
Escenologia, 1996, p. 545.
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parte de este trabajo.”® Nos falta atin informacién para saber con
certeza si la Casa del Obrero Mundial alcanzé a utilizar el teatro
como medio de agitacién y propaganda, tal y como lo hiciera Flo-
res Magoén, o simplemente, como medio de esparcimiento popular
con pretensiones educativas.”

El afio 1919 establece un punto de partida en la relacién entre
los movimientos sociales de izquierda del México posrevolucio-
nario, y la practica teatral, aunque no encontremos una muestra
definida de expresién escénica en ese sentido. En 1919 ocurre el
asesinato del general Emiliano Zapata, y es también el afio de la
fundacién de la primera agrupacién definida como de afiliacion
marxista, la cual se formé de manera pricticamente novelesca,”
como lo narra en su estudio Paco Ignacio Taibo I, con la parti-
cipacién protagénica de luchadores sociales extranjeros y algunos,
como en el caso de José Allen, al parecer claramente vinculados a
los intereses de la embajada estadunidense en México.

Mas alla de la fuerte censura y de las condiciones de hostiga-
miento a las que se veia sometido el comunismo como ideologia,

% A. de Maria y Campos, El teatro de género dramitico en la Revolucién mexica-
na, México, IERM, 1957, p. 144; ]. B. Nomland, Teatro mexicano contempordneo (1900-
1950), México, INBA, 1967, pp. 84 y 220.

% Un caso interesante fue la relacién entre teatro y zapatismo. De acuerdo con
Maria y Campos, el periodista y dramaturgo Ignacio Eduardo Rodriguez no sélo
mantuvo una estrecha relacién de amistad con Emiliano Zapata, sino incluso es
autor de un drama en tres actos titulado Ldgrimas, sangre y libertad, cuyo contenido
se relaciona estrechamente con los ideales y sufrimientos de las huestes zapatistas,
y ademas tiene entre sus personajes al general Zapata. La obra fue estrenada por un
grupo dramatico a fines de 1914 y reestrenada en enero de 1915 en el viejo teatro
Hidalgo. En la obra aparecian soldados zapatistas reales ofrecidos por el verdadero
general Zapata para mayor realismo de la obra, y en sus representaciones se entonaba
en una parte el himno nacional mexicano. Véase A. de Maria y Campos, El teatro de
género dramiitico..., op. cit., pp. 132 y 139.

¥ La fecha que se consigna como fundacional es el 24 de noviembre de 1919, y
participan en la fundacién del Partido Comunista mexicano el hindii Manabendra
Nath Roy, los estadunidenses Frank Seaman y Evelyn Roy, y los mexicanos José
Allen, Eduardo Camacho, Vicente Ferrer Aldana y Leonardo Hernandez, todos ellos
con el apoyo y los consejos del ruso Mijail Borodin, representante de la Internacional
Comunista. Véase P. 1. Taibo II, Los bolshovikis: historia narrativa de los origenes del
comunismo en México, México, Mortiz, 1986.

“ P. 1. Taibo 11, op. cit.
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tanto en la prensa como desde los gobiernos de Carranza, Obregon,
y Calles, este primer Partido Comunista no parecié tener influencia
directa en el movimiento obrero mexicano, a pesar del estado de
agitacién social que imperaba en el pais en las postrimerias del ré-
gimen de Venustiano Carranza.”

Durante las refriegas y luchas de los pintores muralistas en
1922-1923 por defender su trabajo y equipararlo al de un obrero, se
conforma un sindicato de artistas que vincula muy estrechamente
a los creadores artisticos con las clases trabajadoras. Tal fue el ca-
so de los estridentistas, que si bien en un principio asumieron los
ideales de la modernidad mediante una vanguardia de ruptura
y de biisqueda de un sentido universal de sus obras, su misma
actitud rebelde los llevé a cerrar filas con los movimientos de rei-
vindicacién social y a darle un sentido de critica y denuncia a su
propia obra artistica, tanto en los terrenos literarios como plasticos
y, naturalmente, en los de la creacién teatral.

A lo largo de los afios veinte se van conformando experiencias
de lucha social que hacen ver a los creadores artisticos que su par-
ticipacién en la transformacién social del pais y en la radicalizacién
de los ideales revolucionarios, estd no solamente en su trabajo
artistico, sino también en su militancia politica. No es extrafio ver
asf, afios después, que buena parte de pintores, escritores, miisicos,
gente de teatro y de cine, mas que obreros y trabajadores, formasen
parte fundamental de los cuadros y de las bases del Partido Co-
munista Mexicano, asi como de otras organizaciones sociales y sin-
dicales.'® Los creadores artisticos vieron asi la necesidad de vin-

# Sobre las luchas sociales en el pais en 1920, a pocos meses de fundado el
PCM, esto es lo que refiere Paco Ignacio Taibo II: “En agosto de 1920 se combatia
contra jornadas de trabajo anticonstitucionales [cabe mencionar que la Constitucién
Politica de México de 1917 establecia para entonces jornadas laborales de ocho
horas] [..,] por aumentos de salario y por el descanso dominical pagado; pero lo que
convertia en enconadas y violentas las movilizaciones, era el despotismo, el racismo,
la violencia patronal que se ejercia penalmente contra los trabajadores”. Véase P. L.
Taibo, op. cit., p. 89. Afios antes, como en 1918, huelgas como las de los electricistas
pusieron a temblar al régimen de Carranza, y fueron causa de una feroz represién y
censura en todos los medios de expresién.

1% Aiin cuando las ideas marxistas hayan sido la base y la guia de organizaciones
de filiacion comunista, segtin la investigacion de Marise Gachie-Pineda, el marxismo
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cular también su arte con el de la lucha social, mds alla de la propia
complacencia y del patrocinio oficial. Se funda asi, en 1934, la Liga
de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR), que asume en un
principio una actitud critica e independiente, como lo atestigua uno
de sus lemas: “Ni con Calles ni con Cardenas”.

De sus origenes nos dice lo siguiente el historiador del arte Fran-
cisco Reyes Palma:

La LEAR deriva de otra agrupacién, Lucha Intelectual Proletaria (LIP,
1931), pues no sélo cont6 con miembros fundadores comunes, sino
que conservé los aspectos reactivos de quienes experimentaron el
clandestinaje y la atmdsfera asfixiada de la persecucién anticomunis-
ta desatada durante el maximato. Sin aparecer de manera abierta como
derivacion del Partido Comunista Mexicano (PCM), la liga mantuvo
nexos estrechos con ese organismo, lo que determiné estructuras de
funcionamiento y cédigos de lealtades bien estructurados.!®

Aunque la lucha de la LEAR puede vincularse con el discurso
de radicalizacién del proyecto de la Revolucién mexicana, también

no estuvo en aquellos afios en las lecturas basicas de los militantes radicales, ni de
los luchadores sociales, ni mucho menos en los dmbitos académicos o universitarios;
a pesar del ambiente de agitacion que se respiraba en ellos. De hecho, practicamente
no habia en librerias traducciones al espafiol de textos de Marx y Engels, ni de
Lenin. Entre los pocos intelectuales que conocian con cierta profundidad del tema
estaban, al parecer, Siqueiros, Lombardo Toledano y Narciso Bassols. Por ello
cuando el Estado pretende implantar la llamada “educacién socialista”, nunca
estuvo orientada por principios revolucionarios propios del marxismo-leninismo,
como tampoco las reformas sociales y econémicas que se plantearon durante el
régimen de Lazaro Cardenas. En 1935, ante las presiones de formaciones discursivas
de extrema derecha, conservadoras y catélicas, declara piiblicamente que el Estado
“no es ni serd comunista”, y a partir de ello el régimen de Cardenas y los regimenes
subsecuentes se autodenominarin, de manera mds precisa, promotores de un Es-
tado nacionalista revolucionario, que en rigor marca el surgimiento del PNR y su
consolidacion posterior bajo las siglas del PRI. Véase M. Gachie Pineda, Réel, ideologie
et pensée politique dans le Mexique Cardeniste, Paris, Gorbonne Nonuelle, 1983-1989,
pp- 210-258. Aspectos que influyeron notablemente en los derroteros que siguié el
arte teatral patrocinado por el Estado.

100 F. Reyes Palma, “La LEAR y su revista de frente cultural”, Frente a Frente,
Meéxico, CEMOS, 1994, p. 5.
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puede verse mediante sus acciones y las actividades de sus miem-
bros como una organizacién que, por las circunstancias histéricas,
dedicé buena parte de sus esfuerzos a la lucha antifascista tanto en
México como en el ambito internacional, sin que por ello hubiese
abandonado las alianzas con la clase trabajadora y los movimien-
tos sindicales y reivindicadores de los derechos laborales. La LEAR
desempefi6 un papel muy importante durante el periodo presiden-
cial de Lazaro Cardenas como una organizacién de intelectuales
y artistas que ofrecian su fuerza de trabajo y su creatividad para
defender un proyecto de nacién emanado de las luchas revolu-
cionarias, en el que se planteaba una mayor justicia social, la lucha
antiimperialista, un mayor acercamiento de México y la Revolucién
mexicana con la Revolucién bolchevique y, una toma de distancia
ante la presencia de Trotski en México, como se aprecia en la mul-
titud de articulos y reportajes relacionados con estos aspectos a lo
largo de los 16 niimeros que constituyen la primera y segunda época
de su revista Frente a Frente, rgano central de la Liga de Escritores y
Artistas Revolucionarios.'%

102 Para comprender mejor los fines y las actividades de esta organizacién veamos
los “Principios declarativos de la LEAR", aparecidos en el niimero de noviembre de
1934 en la revista Frente a Frente:

1. La Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR) es una organizacion
de frente tinico al servicio de la clase trabajadora contra el actual régimen capitalista
y sus funestas consecuencias de crisis y degeneracién con sus secuelas de facismo,
imperialismo y guerra.

2. Como tal organizacién de frente tinico revolucionario, el reconocimiento de
la lucha de clases y el decidido propdsito de impulsar ésta, por medio de la mas
vigorosa y amplia campafa intelectual en ;avor de las grandes masas obreras y
campesinas, es el requisito indispensable para ser miembro activo de la LEAR.

3. Reunir, pues, todas las fuerzas intelectuales verdaderamente revolucionarias
para oponerlas a las instituciones y corrientes corruptoras de las artes y las ciencias
burguesas, es una de nuestras funciones principales.

4. Definir la posicion de artistas y escritores reaccionarios, francamente al servi-
cio del clero y la clase explotadora, y denunciar y desenmascarar implacablemente
a los que con careta colorada pretenden penetrar, o estin ya, dentro de las filas
proletarias para traicionarlas, fingiendo defenderlas, es de las tareas mds urgentes
e importantes.

5. Mediante la literatura, la pintura, la misica, el teatro y demds expresiones
de labor intelectual, hemos de mostrar incesantemente el indefectible contenido de
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La lista de miembros de la célebre liga no es sélo amplia en ni-
mero sino también en actividades artisticas e intelectuales: miisicos,
pintores, escritores, bailarinas, gente de teatro, arquitectos, periodis-
tas, intelectuales y pensadores, sin que se excluya la participacién
de prominentes luchadores sociales. Algunos de los mas valiosos
miembros de la LEAR fueron: Juan de la Cabada (escritor), Silvestre
Revueltas (musico), José Pomar (musico), David Alfaro Siqueiros
(pintor), Leopoldo Méndez (pintor), Luis Arenal (pintor), Germén
List Arzubide (escritor), German Cueto (escultor), Fernando Gam-
boa (intelectual y critico de arte), Juan O’Gorman (pintor y arqui-
tecto), Pablo O'Higgins (pintor), Marco Antonio Montero (gente
de teatro), José y Raimundo Mancisidor (intelectuales y poetas),
Gabriel Fernindez Ledesma (pintor), Enrique Beltran (grabador
y editor), Erasto Cortés (grabador), José E. Iturriaga (intelectual),
Luis Sandi (musico), Rafael F. Mufioz (literato), Maria Izquierdo
(pintora), Luis Arqueles Vela (literato), Arturo Souto (intelectual),
Efrain Huerta (poeta y periodista), Ermilo Abreu Gémez (literato
y dramaturgo), Julio Bracho (director de teatro y cine), Isabela Co-
rona (actriz), Emilio Gémez Muriel (director de cine) y muchisimos
otros mas. En las actividades de la LEAR llegaron a participar in-
cluso poetas como el entonces joven Octavio Paz y Carlos Pellicer,
asi como el luchador social Vicente Lombardo Toledano a quien
en los primeros nimeros de Frente a Frente se le fustigaba, asi
como muy diversos intelectuales, artistas y activistas politicos de

clase, en favor de la dominacién capitalista, que entrafia la llamada “cultura”
que proporciona la burguesia en todos y cada cual de sus sectores: bien desde los
arzobispados, desde las catedras universitarias y escuelas del gobierno, o desde sus
partidos pseudo-revolucionarios.

6. La Uni6n Soviética, tinico pais donde la cultura realiza funciones integrales
con finalidades provechosas a la humanidad laboriosa, es la Antorcha que sefiala
el camino a seguir por los proletarios de los otros paises de la tierra. En México,
solamente cuando los obreros y campesinos conquisten su emancipacién econémica
y politica, la cultura estard plenamente al servicio de las fuerzas productoras,
hoy oprimidas y subyugadas por una cuadrilla de zénganos hipécritas y rufianes
sanguinarios. Del lado de los trabajadores, a contribuir en su grandiosa obra de
liberacién, la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR) pone y pondra
todo su esfuerzo. Frente a Frente, noviembre 1934, p. 3.
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diversas latitudes, como Espafia, la Unién Soviética, Estados Uni-
dos, Sudameérica e incluso China.

Llama la atencién la distancia que asume la LEAR con Diego
Rivera y la consecuente ausencia de éste en las actividades de la
Liga. Rivera, en parte por su cercania con Trotski y con los regi-
menes posrevolucionarios, es tildado de ser un “pintor de la corte”
y frecuentemente caricaturizado y cuestionado en cuanto a su esti-
lo y técnica pictérica.'®

La LEAR estaba organizada por secciones (literatura, muisica,
arquitectura, teatro, artes plasticas, pedagogia, ciencias) y cada
una realizaba actividades vinculadas con el espiritu y la tendencia
propia de la liga, las circunstancias sociales y politicas del pais y del
mundo en general. La seccién de artes plasticas result6 ser la que
mejor se organizé y la que mayor niimero de miembros reunia.

En cuanto a la seccién de teatro, sus encargados fueron Angel
Salas, el maestro Marco Antonio Montero y, posteriormente, el es-
cultor Germén Cueto. Las actividades teatrales que se desarrollaron
en la LEAR parecen haber sido, por una parte, continuacién de
las impulsadas por los estridentistas (varios de ellos miembros
conspicuos de la liga), como en el caso de las obras escritas por List
Arzubide, German Cueto, Elena Alvarez y Elena Huerta, algunas
de las cuales fueron publicadas en la revista Horizonte en los afios
veinte.'®

Desde el primer niimero de la revista Frente a Frente encontra-
mos testimonios del interés de los miembros de la LEAR por desa-
rrollar un teatro de tendencia militante y educativa. En muchos
casos la liga se hizo presente para apoyar las actividades de gru-
pos proletarios interesados en realizar teatro, como ocurrié con
los obreros de los Talleres Graficos de la Nacién en su “Cuadro
Dramatico”, para quienes Luis Octavio Madero escribié su obra
Sindicato en 1936.1% En el nimero de marzo de 1936, aparece un

103 D. A. Siqueiros, “Diego Rivera, pintor de cdmara del gobierno de México”,
Frente a Frente, mayo, 1935, p. 8.

1M A, Ortiz Bullé Goyri, “Del Café de Nadie al espacio escénico”, Documenta,
CITRU, 1996.

105 L. O. Madero, “Los alzados” y “Sindicato”, teatro revolucionario mexicano, México,
1937, pp- 69-80.
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articulo anénimo titulado “Teatro obrero en México”, en el que se
consigna el estreno de la obra de Luis Octavio Madero de la manera
siguiente:

Nosotros creemos que esta tiltima produccién de Madero [...] entrara
de lleno en el repertorio de Sindicatos Revolucionarios, como pieza
indispensable en sus cuadros teatrales [...] Luis Octavio Madero, nues-
tros camaradas de los Talleres Gréficos de la Nacién y los escenégrafos
Castellanos y Chavez Morado, han logrado realizar una obra que nos ha
movido intensamente el entusiasmo; podemos afirmar que el priblico
proletario ya cuenta con un buen principio de teatro que refleja sus
aspiraciones revolucionarias.!®

Las acciones teatrales mds importantes de la LEAR fueron las
de teatro guifiol, y con toda seguridad se trat6 de las que habia
auspiciado la Secretaria de Educacién Publica desde 1932, con
el visto bueno y complacencia del ministro Narciso Bassols, que
mostré su particular interés por el teatro. Con ello se ejemplifican
las alianzas que en los terrenos de la creacién artistica se fueron dan-
do entre el Estado mexicano posrevolucionario y los artistas. La mis-
ma LEAR asumia la existencia de un teatro revolucionario mexicano
en la dramaturgia de German List Arzubide, Juan Bustillo Oro,
Mauricio Magdaleno, entre otros,'” que habian sido apoyados por
la SEP y representados en algunos casos en el viejo teatro Hidalgo.

De las obras “agitacionales” que se mencionan en el articulo
aparecido en marzo de 1936 sobre las actividades de la LEAR titu-
lado “Teatro obrero en México”, se consignan titulos como EI re-
cluta (representada en el Anfiteatro Simén Bolivar de la Universi-
dad durante la clausura del Primer Congreso Nacional contra el
Fascismo y la Guerra), La escuela socialista, y El articulo 137, de los
que se desconoce su autor y paradero, en caso de que hubiesen
sido editadas, lo mismo que las adaptaciones teatrales del escritor
Juan de la Cabada. De cualquier forma, tanto por los autores y
las obras que conocemos, como por las desconocidas, nos damos

1% “Nuestro teatro”, Frente a Frente, noviembre de 1934, p. 12.
107 “Nuestro teatro”, op. cit., p. 15.
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cuenta de las caracteristicas del teatro promovido por la LEAR, que
no necesariamente estuvo alejado de las propuestas de renovacién
teatral y de “teatro de arte”, tan en boga en aquellos afios, a pesar de
que su piiblico mayoritario no era precisamente pequefio burgués,
ni tenia una formacién intelectual, como el piiblico que asistia a las
representaciones que promovia el Teatro de Orientacién bajo los
postulados estéticos de los miembros del grupo Contemporaneos.

Para 1937, la labor de la LEAR era ya realmente extraordinaria, si
pensamos en la cantidad de exposiciones plasticas, publicaciones,
conciertos, obra literaria y teatral que promovid, tanto en la ciudad
de México en su propia sede, como en sindicatos y barrios margina-
les, asi como en distintas partes de la Repuiblica. Hay que recordar
aqui también su activa participacién, con una delegacién, en el
Congreso Internacional de Escritores en Defensa de la Cultura, en
Paris, en junio de 1935; en el Congreso Mundial de Estudiantes con-
tra la Guerra y el Fascismo (abril de 1936) y, quizas el mas relevante
de todos, el célebre Congreso Internacional de Escritores Antifas-
cistas de 1936, celebrado en Madrid y Valencia y prolongado en
Paris durante la Guerra Civil Espafiola. Organizé asimismo el
Congreso de Escritores y Artistas Revolucionarios en México en
enero de 1937.

En ese afio una parte de la seccién de artes plasticas se separa
de la LEAR para conformar, en abril de 1937, el Taller de la Grafica
Popular (TGP), que también se considera como un movimiento ar-
tistico de gran impacto social.

En 1938, en parte debido al desgaste del movimiento y también
a los intentos de algunos de sus miembros de integrarse al Estado,
dentro del organigrama de la Secretaria de Educacion Publica, la
LEAR se desintegra. No necesariamente significé el derrumbe de las
actividades de artistas e intelectuales en favor de las causas socia-
les y movimientos de reivindicacién popular, como lo demostré la
labor del Taller de la Gréfica Popular en el terreno particular del
grabado.

En el caso del teatro, ya la semilla habia sido sembrada en los
sindicatos y organizaciones obreras, como fue el caso del Sindicato
Mexicano de Electricistas que, a finales de los afios treinta, realiza
una labor de impulso al teatro que hace falta documentar con
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amplitud. Con su patrocinio, en 1939 se fund6é —con la llegada del
director japonés Seki Sano—,!% el Teatro de las Artes, que mante-
nia muchos de los principios de la LEAR de realizar “un teatro del
pueblo y para el pueblo”, como rezaba su lema. El Teatro de las Ar-
tes tuvo como objetivo no sélo el montaje de espectaculos teatrales,
sino también conformar cuadros para lo que pretendidamente
serian “las bases de un verdadero arte teatral, nutrido en todas
las inagotables fuentes de la cultura universal, y con una valiente
postura hacia el futuro”.!® Por esta razén, la inscripcién en los
cursos y en sus actividades era gratuita, gracias a la subvencién
que otorgaba el Sindicato Mexicano de Electricistas. El Teatro de
las Artes se constituyé asi en la punta de lanza de la creaci6n teatral
en México bajo la direccién de Seki Sano, la bailarina Waldeen, los
pintores-escenégrafos Gabriel Fernandez Ledesma, Miguel Cova-
rrubias y Xavier Guerrero, y con la participacion del musico Silves-
tre Revueltas, quien no pudo seguir en el proyecto por su prematura
muerte en 1940.110

Hacia fines de esa década, los ideales fundacionales se veian
finalmente cristalizados manifestados en multitud de experiencias

198 Seki Sano llegaba exiliado a México después de haber participado en la re-
novacién teatral en Japén y de ser asistente del director soviético Meyerhold. Entre
su amplio historial anterior a su llegada a nuestro pais, esta su participacién en 1925
en la fundacién del teatro japonés de vanguardia MNZ, en 1926 en el grupo Toranku
Guekidyoo (Teatro de Maleta) y posteriormente en una compaiiia de teatro proletario
con la que monta una versién de El Quijote liberado de Lunacharsky. Afios después,
en medio de persecuciones politicas por parte del gobierno imperial japonés, Sano
participa como asistente huésped en el Teatro de Meyerhold, y asi entra en contacto
directo con el teatro soviético y conoce a fondo las teorias teatrales de Stanislavsky
y de Meyerhold. Llega a México en 1939, después de una estancia en Nueva York
donde dirige Fuenteovejuna de Lope de Vega.

Perseguido por el gobierno japonés a causa de sus ideas politicas y su activa
militancia, logra que el gobierno de Lazaro Cardenas le conceda el exilio en México,
gracias a la intervencién del pintor Rufino Tamayo, a quien conoce en Nueva York,
al apoyo de la bailarina Waldeen, quien seria su esposa, y a la presién ejercida por
intelectuales y artistas mexicanos. A partir de entonces colabora directamente en la
consolidacién del teatro en México.

'® Teatro de las artes, nim. 1, 1940, p. 1.

110 M. Tanaka, “;Quién fue Seki Saro antes de llegar a México?”, Seki Sano, Me-
moria del homenaje nacional, México, INBA, 1996, pp. 5-22.
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teatrales, todas ellas cercanas o directamente vinculadas a proyec-
tos politicos, ideolégicos o estéticos aplicados a la conformacién
de un arte nacional como expresién de la consolidacién de México
como nacién. Para 1939-1940, el pais contaba ya con una mediana
infraestructura teatral encabezada por el Palacio de las Bellas Ar-
tes (inaugurado en 1934), dramaturgos consolidados, como Rodolfo
Usigli, Xavier Villaurrutia, Celestino Gorostiza, y un incipiente po-
sicionamiento de la figura del director de escena sobre las de primer
actor y primeras actrices. Lo mas importante, empero, es que habia
un publico que asistia a las salas, lo mismo que a las funciones en
locales sindicales, plazas, barrios y escuelas.
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II. Grupos y movimientos
del teatro politico mexicano
posrevolucionario






Conjunciones y disyunciones entre
el teatro y la practica artistica
posrevolucionaria

VARIOS HECHOS SOCIALES VINCULADOS con el arte en 1921 marcaron
fuertemente muchas de las tendencias artisticas que conformaran
durante los afios veinte y treinta las vanguardias nacionales. En ese
afio México participa en la Exposicién Iberoamericana de Rio de
Janeiro con un pabellén de estilo neocolonial, y también regala al
pueblo brasilefio una coleccién de arte popular mexicano.! Diego
Rivera regresa a México y Siqueiros publica en Barcelona su funda-
mental articulo “Tres llamamientos de orientacién actual”;? se cele-
bran grandes fiestas populares con sabor mexicanista y se reprodu-
cen las procesiones y paseos del Pendén y otras costumbres de
raices coloniales, junto con otras indigenistas con motivo del Cente-
nario de la Consumacién de la Independencia de México. Gerardo
Murillo, conocido como Dr. Atl, escribe Las artes populares en México,’

' Es interesante observar que asi como en dicha exposicion México participa con
un pabellén neocolonial, para 1930, en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla, los
criterios estéticos impulsados y asumidos por el Estado han cambiado y México
participa con un pabellén art deco con disefios y evocaciones mayas. El indigenismo,
casi diez anos después, desplazoé al colonialismo del discurso oficial.

?D. A. Siqueiros, “Tres llamamientos de orientacion actual a los pintores v es-
cultores de la nueva generacion americana”, México, FCE, 1974, pp. 19-23.

3G. Murillo, Las artes populares en México, México, Cultura, 1921
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el primer libro que reivindica el arte popular mexicano, y se monta
una gran exposicion de arte popular en lo que después seria la
sede del Museo de Artes Populares de México, inaugurado por
el presidente de la Repiblica, el general Alvaro Obregén. Del
mismo modo, el pintor Adolfo Best participa en la revaloracion
del folclor organizando una “Noche mexicana” en el Castillo de
Chapultepec. No olvidemos tampoco el justo colofén para tan
agitado afio: el lanzamiento en diciembre de ese afo de la hoja
Actual, de Manuel Maples Arce, con la que histéricamente se da
inicio en la literatura y en otras artes a la vanguardia mexicana.
Cada uno de estos acontecimientos plante6 una revaloracién esté-
tica de la produccién artistica y cultural, lo que dio por resultado
una polarizacién entre mexicanismo e internacionalismo que con
los afios fue agudizandose, pero que en un principio marcé uno
de los primeros combates entre las vanguardias y las concepciones
tradicionales y “clasicistas” del arte occidental.

De hecho se intersectan los rumbos de la préctica artistica con
los de la practica social y politica. La bisqueda de la renovacion
nacional se correlaciona con la renovacion artistica: el nuevo pais,
la nueva cultura, etc. Pero no siempre la renovacién artistica pro-
movida por el Estado posrevolucionario o por sus idedlogos, se
correlaciona con las propuestas de otras formaciones ideolégicas.
Esta es quizé una de las razones que explican las diversas expresio-
nes en el terreno del arte, cada una con discursos estéticos ideo-
légicos diferentes. Las disputas, disyunciones y conjunciones entre
el discurso artistico y el del poder son para entonces amplias, in-
trincadas y contradictorias. La aparicién de las influencias de la
vanguardia europea en el contexto de las luchas y disputas en torno
al modelo de pais, habra de generar confrontaciones, beligerancias
y tomas de partido entre los movimientos artisticos renovadores y
los de caracter conservador, como parte de una lucha politica por
alcanzar la hegemonia cultural y social en el pais. Incluso entre los
grupos de avanzada se dan confrontaciones similares entre ellos
mismos, como lo demuestran las distancias establecidas entre
los artistas vinculados al estridentismo y los reunidos en torno a
Contemporaneos. Vanguardia politica y vanguardia artistica en sus
respectivos enfrentamientos generaron una tensién que marcé la
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produccién cultural del México posrevolucionario, como ocurrié
en buena parte de Hispanoamérica.*

Lo mas comiin al asomarnos al ambiente teatral posrevolucio-
nario es encontrar pluralidad de voces en el teatro de tendencia
politica, con sus correspondientes tomas de postura respecto de la
practica social y la practica artistica.

La transformacién en el teatro tuvo curiosamente una fuerte
influencia no precisamente europea sino latinoamericana. En 1921
ocurre en los escenarios mexicanos uno de los acontecimientos
teatrales que mayor impacto causé en las anquilosadas estructuras
del teatro profesional en México: la temporada teatral de diciem-
bre de la compaiiia de la primera actriz argentina Camila Quiroga,
invitada por el gobierno mexicano, presenta un repertorio de la
dramaturgia rioplatense con un estilo cercano a la cultura y lenguaje
de su propio pais.

No hay que olvidar tampoco que, por lo menos en el México
de entonces, en clara diferencia con otras vanguardias latinoameri-
canas, el Estado cobré un papel de suma importancia como pa-
trocinador y mecenas de multitud de movimientos artisticos de
muy variadas tendencias, como puede observarse en la prodigiosa
cercania de ministros de Educacién como José Vasconcelos o Narciso
Bassols con artistas y grupos mas o menos autodenominados de
vanguardia o renovadores y en algunos casos de declarada postura
comunista y antigobiernista.

PRESENCIA DE ARTAUD Y DE OTRAS PERSONALIDADES
EN EL TEATRO MEXICANO POSREVOLUCIONARIO

Otro aspecto que hace particular el desarrollo de las vanguardias
artisticas en el México posrevolucionario, fue la presencia continua
de grandes personalidades internacionales intimamente relaciona-
das con la vanguardia mundial. Por ejemplo: Gaston Dienner,
protagonista del Dada en Zurich, poetas y cineastas soviéticos

4 ]. Schwartz, Las vanguardias latinoamericanas, textos programaticos y criticos, Ma-
drid, Catedra, 1991, pp. 25-62.
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como Maiakovski y Serguei Einsenstein, narradores de la talla de
los ingleses D. H. Lawrence y Malcom Lowry, o el incontrovertible
don Ramén del Valle Inclan, fotégrafos como Tina Modotti o Paul
Weston, asi como luchadores sociales como el cubano Julio Antonio
Mella, las bailarinas estadunidenses Waldeen y Ana Sokolow, y
verdaderos santones de la vanguardia internacional, como el padre
del surrealismo André Breton, el soviético Leén Trotski huyendo
del brazo de Stalin, y otros més que se nos escapan.

En el teatro, aun cuando la lista no es tan impresionante, su pre-
sencia fue harto significativa, como la visita a México de la com-
paiiia de la primera actriz argentina Camila Quiroga en 1922 y
1924, y de Margarita Xirgu en 1922. También hay que mencionar la
llegada de Antonin Artaud para realizar su famoso viaje a la region
de los tarahumaras en 1936 y ofrecer algunas conferencias sobre su
experiencia y visién del arte escénico.?

He aqui una somera resefia de Artaud y sus relaciones con el
teatro mexicano de 1936:

Habéis de saber, quizd, que en estos momentos existe en Europa una
inmensa fantasmagoria, una especie de alucinacién colectiva respecto
a la Revolucién de México. Poco falta para que se vea a los actuales
mexicanos revestidos con los trajes de sus ancestros, haciendo realmente
sacrificios al sol sobre las escaleras de la pirdmide de Teotihuacan. Os
aseguro que apenas bromeo. En todo caso, se ha oido hablar de las
grandes reconstrucciones teatrales en esta misma pirdmide y se ha
creido de buena fe que habia en México un movimiento antieuropeo
bien definido, y que el México actual queria fundar su Revolucién sobre
la base de un retorno a la tradicién precortesiana. En una palabra, se
cree que la Revolucién de México es una revolucién del alma indigena,
una revolucién para conquistar el alma indigena tal como existia antes
de Cortés.

Sobre este punto versaba la encuesta que se me encargé hacer aqui.

Ahora bien, no me parece que la juventud revolucionaria de México
se cuide mucho del alma indigena. Y aqui es donde nace el drama.®

5 A. Artaud, Mensajes revolucionarios, Madrid, Fundamentos, 1981.
* A. Artaud, Mensajes revolucionarios, México, Letras Vivas, 1999, pp. 70-75.
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Con estas reflexiones enunciadas y publicadas en México en un
articulo-conferencia titulado “Primer contacto con la Revolucién
mexicana”’ Artaud nos muestra una imagen que muchos europeos
de la vanguardia de los afios veinte y treinta quisieron tener de
Meéxico: una imagen de reivindicacién del “salvaje feliz”, de la que
ni el propio Artaud alcanzé a liberarse. A partir de esa reflexion,
queda evidenciado que el teatro mexicano y sus respectivos crea-
dores consagrados de entonces (léase Celestino Gorostiza, Salvador
Novo, Carlos Diaz Dufféo, Catalina D’Erzell, entre otros, junto
con la llamada Comedia Mexicana, antecedente de lo que seria la
Compaiiia Nacional de Teatro) le tenian muy sin cuidado a Artaud.
No era él quien vendria a renovar los viciados aires del ambiente
teatral comercial mexicano de los afios treinta. En realidad, Artaud
vino a México a otra cosa, a encontrar los rastros y huellas del teatro
ritual de los antiguos mexicanos. Por eso, en su texto “Lo que vine
a hacer a México”, publicado en EI Nacional el 5 de julio de 1936,
comienza diciendo lo siguiente: “He venido a México en busca de
politicos, no de artistas”.? Habria que imaginarnos las caras de ex-
trafieza de quienes pudieron haber sido sus interlocutores por aquel
entonces y, sobre todo, la actitud de quienes, como los antiguos in-
tegrantes del Teatro de Ulises, ignoraban y acaso despreciaban las
manifestaciones rituales de las culturas indigenas, mientras pro-
movian un teatro de tendencias universalistas, unanimista, heredero
y epigono del llamado Teatro de Arte surgido justamente en Paris,
bajo las ideas de Paul Forte.

iUn francés, “original y auténtico”, protagonista de aquellas ba-
tallas del renovado espiritu del teatro nuevo en Francia, se presen-
taba frente a ellos para decirles casi casi que su trabajo por imitar al
teatro de Dullin, al de Lugne-Poe, al de Antoine, al Vieux Colom-
bier de Jacques Copeau, no valia un comino...! Pero en cambio, él,
Antonin Artaud, recién llegado a México el 7 de febrero de 1936,
daria su vida para defender la cultura ritual indigena. En una
carta suya dirigida a Jean Paulhan, fechada el 23 de abril de 1936,

7 Texto aparecido en el periédico El Nacional el 3 de junio de 1936 y que pro-
bablemente haya sido la conferencia que Artaud impartié en la LEAR, por los co-
mentarios que contiene sobre el marxismo.

8 A. Artaud, Mensajes..., op. cit., p. 89.
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menciona practicamente escandalizado, el poco entusiasmo que le
significa a la Revolucion mexicana el mundo indigena:

México es un pais asombroso: tiene fuerzas de reserva, y las tiene, si
puede decirse, al desnudo. Por cierto que no me equivoqué cuando
quise venir aqui. S6lo que también aqui existen, como en todas partes,
el mundo oficial y el otro [...] La politica del gobierno no es indigenista;
quiero decir que no tiene espiritu indio. Tampoco es pro india pese a
lo que digan los periédicos. México no procura ser o volver a ser indio.
Simplemente, el gobierno de México protege a los indios en su condi-
cién de hombres; no los defiende en su condicién de indios.

Con posteridad a la Revolucién, el indio ha dejado de ser el paria
de México; pero eso es todo. No se le ha concedido un lugar aparte.
Yo diria atin mas: sus ritos no son protegidos [...] Y atin cuando ofi-
cialmente se combata al prejuicio racial, existe una disposicion mas o
menos consciente, pero general, segin la cual los indios son todavia de
raza inferior.”

Y agrega Artaud, mas adelante, todavia mas escandalizado: “Hay
maestros de escuela —que aqui se llaman rurales— que acuden a
predicar ante las masas indigenas el Evangelio de Karl Marx.”*?

Pero durante su estancia en la ciudad de México, mientras pre-
paraba su célebre viaje a la Tarahumara, con el fin de conseguir
fondos para su empresa y para su resarcirse en algo de su precaria
condicién econémica, Artaud imparti6 tres conferencias en el anfi-
teatro Simén Bolivar, auspiciadas por el Departamento de Accién
Social de la Universidad Nacional Auténoma de México: “Surrealis-
mo y revolucién”, el miércoles 26 de febrero; “El hombre contra el
destino”, el 27 y “El teatro y los dioses”, el 29 del mismo mes, las
cuales fueron resefiadas por el periédico El Universal. Justamente
gracias a esas resefias sabemos por lo menos que, en principio, las
conferencias fueron impartidas en francés y que, de acuerdo con la
crénica del 29 de febrero de 1936, estos fueron sus interlocutores:
“El priblico, formado en su mayor parte por franceses —el excelen-
tisimo sefior Henri Goiran [embajador de Francia en México] entre

 A. Artaud, Textos 1923-1943, Buenos Aires, Caldén, 1976, pp. 64-68.
1€ Ibid.
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ellos— aplaudié largamente al sefior Artaud al concluir su con-
ferencia”.

En otra de las crénicas se nos informa que en la primera confe-
rencia estuvo presente el entonces rector de la universidad, junto
con otros funcionarios de alto rango. Entre los intelectuales que
asistieron a las conferencias de Artaud, entre otros, estaban el gua-
temalteco Luis Cardoza y Aragoén,!! asi como Xavier Villaurrutia,
José Gorostiza, Enrique O. Henriquez, Samuel Ramos y José Fe-
rrel,’? que en medio del cotidiano y ocioso bullicio del Café Paris, le
ayudaron a traducir al espaiiol varios de los textos que mas tarde se
publicarian en El Nacional.

El 18 de marzo de 1936 Artaud imparte una cuarta conferencia
titulada “El teatro de la posguerra en Paris”, en la sede de la Alian-
za Francesa en las calles de Uruguay, y publicada después en la
Revista de la Universidad en el mes de junio.

En dicha conferencia, el &nimo antiteatral y antieuropeo de Ar-
taud se atempera y reflexiona sobre el teatro de su tiempo con un
sentido testimonial de gran valor.

Sin embargo, poco sabemos hasta el momento de la acogida a
sus reflexiones, pues al parecer la prensa no resefié esta conferencia
que por lo menos, debié despertar el interés de gente vinculada al
Teatro de Orientacién dirigido por Celestino Gorostiza, o a Julio
Bracho, director del que seria el Teatro de la Universidad, asi co-
mo también a la llamada Comedia Mexicana, de la que formaba
parte lo més prestigiado del medio teatral profesional del México
de entonces.

El 26 de marzo Artaud es invitado por la LEAR (Liga de Escri-
tores y Artistas Revolucionarios) a impartir una conferencia. “Pri-
mer contacto con la Revolucién mexicana”, mencionada al princi-
pio, fue el titulo. En ella no perdi6 la oportunidad de despotricar a
sus anchas contra el marxismo.

! Cardoza y Aragén fue tal vez el intelectual que mas cerca estuvo de Artaud
durante su estancia en México, a quién apoy6 en la traduccién de sus articulos y
conferencias al espafiol para publicarlos en la prensa mexicana.

12 De este 1ltimo, Artaud llegé a mencionar que habia hecho maravillosas tra-
ducciones de sus escritos.

107



CONJUNCIONES Y DISYUNCIONES ENTRE EL TEATRO Y LA PRACTICA...

Mientras la vida pasaba en México y sus articulos se iban pu-
blicando en los diarios, Artaud visitaba a pintores y sus exposicio-
nes —como la de Maria Izquierdo que después resefiaria en Revista
de Revistas en agosto de 1936—, y asistia al teatro. Un ejemplo fue
el espectaculo Medea, de Séneca, con la compafiia de Margarita
Xirgu," que Artaud resenaria después con virulencia en EI Nacio-
nal bajo el titulo “Una Medea sin fuego”:

En la Medea de Xirgu se han colocado tres carcomidos trapos de sa-
cudir que pretenden evocar montanas ciclépeas. Y, para acabar, estas
montafas son estilizadas. No trago esa estilizacion hecha a base de
trapos de sacudir, sucios. Fue Gordon Craig quien invent6 el sistema en
Europa. Pero literalmente ya nos colmaron en Europa las estilizaciones
a lo Gordon Craig. De un color todavia mas sucio es el de los sacos que
visten los criados, que al entrar estdn a punto de caerse de bruces.

Os recomiendo particularmente el coro, ese coro de guerreros con
brazos de color de rosa y que parece salido de un hospital de nifios
invélidos. Todos ellos visten un pafio verde, como si para vestirlos hu-
bieran saqueado 100 billares [...]

Y afiade Artaud mas adelante con enorme sabiduria teatral.

La tragedia nace del mito. El lenguaje de los mitos es el simbolo y la
alegoria. La alegoria se manifiesta por signos. Hay un idioma de signos
que forman parte de la técnica plastica y decorativa de la tragedia.

La representacién de la Xirgu carece de signos alegéricos. No posee
sino dos o tres gestos invariables, de la mano, la cabeza y los brazos en
cruz[...]

(Dénde estaban las insignias simbélicas de la Medea del Palacio de
Bellas Artes?!

Por esas fechas, mayo de 1936, otro dramaturgo francés visita
México: Jean Girardoux. Aunque la prensa resefia el coctel en su

1 La cual pasaba por la capital mexicana con su compaiiia, representando de su
repertorio Yerma de Garcia Lorca, también escenificada en el Palacio de Bellas Artes;
montaje que, al parecer, Artaud ignoré.

" A. Artaud, “Una Medea sin fuego”, El Nacional, 7 de junio de 1936.

15 A. Artaud, Mensajes..., 1999, pp. 76-80.
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honor, al que asistieron mas de cien personas, no se menciona la
presencia de Artaud, ni éste refiere ningtin encuentro con Girau-
doux en ninguno de sus articulos y conferencias.

Todavia encontramos en la estancia de Artaud en la ciudad de
México una actividad mas relacionada con el teatro. El gobierno
mexicano le invita a participar en un Congreso de Teatro para
Nifios que se llevaria a cabo del 22 al 31 de marzo, y que tuvo lugar,
en efecto, en el Palacio de Bellas Artes. Artaud tuvo oportunidad
de hablar del “dinamismo de las marionetas” y sus escuchas fueron
con certeza maestros rurales, miembros de las brigadas de teatro
guifiol que afios antes habian impulsado Germéan y Lola Cueto,
German List Arzubide y Lolé Alva de la Canal, entre otros, con-
formando los grupos El Nahual y Rin-Rin.'®

De ese acto solamente se tiene el propio testimonio de Artaud
en una carta fechada el 26 de marzo a Jean Paulhan y, en otra el 2
de abril dirigida a René Thomas. En ésta refiere aspectos bastante
extrafios e inverosimiles en relacion con las brigadas de teatro
guiriol:

El gobierno me ha invitado a participar en un Congreso de Teatro para
Nifios. El gobierno envia a grupos de guifiol por todo el pais, los cuales
suelen ser a veces reclutados a punta de fusil (sic!).

Me han invitado a hacer unas reflexiones sobre el dinamismo de los
muriecos. Todas mis sugerencias han sido aceptadas y serdn aplica-
das.”

¢Cuadles fueron esas sugerencias? ;Tuvieron algo que ver sus
ideas con el Teatro de la Crueldad? No lo sabemos, aunque parece
dificil, pues aquellas célebres brigadas de teatro guifiol de los afios
treinta estaban mas vinculadas al teatro de agitacién y propaganda
de tendencia socialista, que a las ideas ritualistas que propugnaba
Artaud. Desde luego, sobre ello habra que investigar mas a fondo.

Artaud nos dejé una referencia curiosa mas sobre el teatro en
Meéxico. Se trata de su articulo “El teatro francés busca un mito”,

16 A. Ortiz Bullé-Goyri, “Del ‘café de nadie’ al espacio escénico”, Documenta
CITRU, noviembre de 1996, pp. 52-61.
17 La traduccién es mia.
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que se publicé en El Nacional el 28 de junio de 1936; en el cual nos
enteramos que en uno de los especticulos que ahi resefia, Autour
d’une mere (1935) Paris, habia participado un artista mexicano: el
muisico Ignacio Fernandez Esperén, Tata Nacho” '8

Al parecer se traté de un montaje de Jean Louis Barrault basado
en la novela de William Faulkner Luz que agoniza, con decorado y
vestuario de Félix Labisse, canciones de Tata Nacho y las actuacio-
nes del propio Barrault y France Igné, Marthe Herlin y Athanasiou,
entre otros.”

¢Qué imagen tenemos de Artaud durante su estancia en México?
He aqui el retrato que hace de €l Luis Cardoza y Aragon:

Era delgado, eléctrico y centellante. Vino a México en busca de su espe-
ranza. Expulsado de todas partes, vivié desangrandose, vivié atroz-
mente, la cabeza en llamas, gran sefior de la miseria. El viudo, el in-
consolado principe de Aquitania de la torre abolida. El tenebroso, cuya
sola estrella estd muerta y cuyo latid constelado lleva el sol negro de la
melancolia.

Antonin Artaud, igual a El desdichado de Nerval.

Lo veo con la colilla de cigarro pegada a un rincén de la boca, un pa-
fuelo anudado en la cabeza, escribiendo su desesperacién para librarse
de ella. Los ojos, azules y rojizos, hieren con el fulgor frenético de la
tensién de su espiritu. Las manos nudosas raices que quieren agarrarse
del aire. Repentinamente toma las cuartillas, su voz magnifica va desen-
trafiando los sentidos ocultos en sus palabras. Tiene los ojos de Lazaro
después que ha vuelto sin esperarlo, y no se aclimata al aire que le
ofende. Vive como una cuchillada.®

También en 1939, fecha un tanto lejana de los primeros impul-
sos renovadores, llega a México como exiliado politico el japonés
Seki Sano, quien habia colaborado con Meyerhold en Mosct, y es
él a quien le corresponde emprender una monumental labor de
revitalizacion del arte escénico. También hay que mencionar la

18 A, Artaud, “El teatro francés busca un mito”, El Nacional, 28 de junio de 1936.

19 Artaud, 1981, Mensajes..., op. cit., 1981, p. 162.

# M. Turrell Rodack, Antonin Artaud et la vision de Mexique, tesis, Arizona, The
Unuversity of Arizona, 1974, pp. 184-185.
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Ilustraciones para el programa de mano de El Teatro del Murciélago,
realizadas por el pintor y escénografo Carlos Gonzilez, 1924.
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presencia en México, un tanto silenciosa y poco afortunada, del
maestro del teatro politico alemén Erwin Piscator, quien intent6é
incorporarse a las labores de realizacién de un teatro revoluciona-
rio mexicano en las postrimerias de los afios treinta sin, al parecer,
tener eco en quienes por entonces dirigian las instituciones cultura-
les del pais.?!

La marcha de la renovacién teatral y el surgimiento de grupos
teatrales en el México posrevolucionario, fue mucho mas comple-
ja que la simple presencia de jévenes entusiastas empefiados en
cambiarlo, como podria creerse si uno se atiene a las declaraciones
y manifiestos de grupos como el de los Siete Autores o el Teatro de
Ulises. La mayor parte de los grupos o movimientos que se alejaron
del medio teatral comercial establecido, dominado por las grandes
compafnias de repertorio, manifiesta en sus propios discursos un
gran sentido cosmopolita y que no sélo se alinearon a determinadas
tendencias de la vanguardia mundial, sino que también fueron la
herramienta para las disputas en torno de la cultura y la realidad
nacional.

En las primeras décadas del siglo XX, no resultan extrafios en
la renovacién teatral de un pais como México los vinculos con las
grandes vanguardias internacionales, si muchos de sus protagonis-
tas y participantes pasaron o radicaron en el pais en esa misma
época; tampoco las relaciones con grupos politicos que incidieron
directamente en el ejercicio del poder y en la orientacién de las po-
liticas sociales y culturales del Estado mexicano posrevoluciona-
rio.”2 Muchos de los protagonistas fueron discipulos de los grandes

2 M. Tanaka, “Quién fue Seki-Sano antes de llegar a México?”, en Seki-Sano,
Memoria del homenaje nacional, México, INBA, 1996, pp. 59 y 64.

2 Octavio Rivera K. hace las siguientes observaciones en relacién con los proce-
sos de renovacién en el medio teatral mexicano de entonces: “El teatro comercial,
de empresa privada, tuvo muy poco que ver con esta renovacién. Ni sus locales, ni
sus actores, ni sus empresarios vieron en la vanguardia un sitio al cual acercarse y
participar o lo hicieron de manera excepcional y sin continuidad. El teatro comercial
siguid, de alguna manera, su propia evolucién e intereses recogiendo, eventualmen-
te, de las biisquedas de la vanguardia, los elementos humanos o artisticos que ha-
bian demostrado su efectividad en la escena.

La vanguardia con los anos dejé de ser tal y sus impulsores, en no pocas oca-
siones, buscaron y encontraron el apoyo estatal para la realizacién de su trabajo,
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intelectuales y forjadores del nuevo Estado mexicano o se inserta-
ron en el ejercicio directo del poder como funcionarios ptblicos.
A pesar del caos social y cultural que generaron los hechos arma-
dos, artistas e intelectuales mexicanos mantenian estrechos lazos
con los avances y las refriegas artisticas de todo el mundo. Algunos
de ellos incluso habian estado en las grandes capitales del mundo
trabajando, estudiando o siendo participes de las vanguardias, y
al regresar al pais llevaron a la practica sus ideas y perspectivas en
relacién con las transformaciones artisticas del orbe. Pintores como
Diego Rivera, Germéan Cueto, Manuel Rodriguez Lozano y Roberto
Montenegro, en su labor en el teatro tuvieron en cuenta muchas
de sus experiencias como espectadores o como participantes en
el nuevo teatro europeo de la época.” Por ello, se hace necesario
revisar aqui la participacién que tuvieron los artistas plasticos en
la practica teatral posrevolucionaria (1920-1940), pues sin ellos la
configuracién del arte escénico de esa época seria radicalmente
distinta.

PRESENCIA DE LAS ARTES PLASTICAS EN LA ESCENA
MEXICANA POSREVOLUCIONARIA

El teatro siempre ha estado vinculado a las artes plasticas. En el
juego de verosimilitud escénica siempre se ha requerido la presen-
cia del “decorado” para complementar el arte del dramaturgo
y del actor. La labor del escenégrafo en el teatro es reconocida
hasta por el mismo Aristételes en su Poética.2* Artistas plasticos
extraordinarios del Renacimiento, como los italianos Serlio, Vasari,
Bibiena y otros, tuvieron una participacién notable en el teatro de

que si bien se ejecuté con dignidad y entusiasmo, cristalizé en lo convencional y
llamé6 vagamente la atencién del publico”. Véase D. Rivera, Historia del teatro lati-
noamericano, Seccion México, inédito.

# R. Montenegro, Planos en el tiempo, México, 1963, y M. Rodriguez Lozano,
Pensamiento y pintura, México, UNAM, 1960.

2 Aristételes, Poética, Barcelona, Ariel, 1985.

5 M. Berthold, Historia Social del teatro, Madrid, Guadarrama, 1974.
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su tiempo. Sin embargo, en el siglo XIX, mientras la dramaturgia y
la puesta en escena evolucionaban, la labor del escenégrafo parecia
constituirse como un mero acto de copiado de un espacio o un
ambiente especifico, con la pretension de crear la ilusién o, peor
aun, como una labor de acondicionamiento del espacio escénico
sin ninguna pretensién artistica, hasta que, como parte de los pri-
meros golpes de la vanguardia, la labor del escenégrafo comenzé
a recuperar su lugar dentro del concierto interdisciplinario que es
el teatro.

Adolph Appia, uno de los grandes renovadores del arte del
escendgrafo, decia en los primeros afios del siglo XX que:

Nuestra escenificacion moderna es por completo esclava de la pintura
—Ila pintura de las decoraciones—, la cual pretende darnos la ilusién
de realidad. Pero esa ilusién es asi mismo un espejismo, ya que la pre-
sencia fisica del actor la contradice. De hecho, el principio de la ilusién
lograda al pintar sobre piezas verticales de tela, “bastidores”, y la ilu-
sion alcanzada por el viviente y plastico cuerpo del actor, se contradice.
Por lo tanto, no es por el desarrollo en el aislamiento de la obra de estas
dos clases de ilusiones [...] como obtendremos una representacién
integrada y artistica [...] Las dos condiciones bésicas de una represen-
tacion artistica del cuerpo humano en el escenario son: la luz que resalta
la plasticidad y la armonia con la decoracién que realza sus actitudes y
movimientos.*

En la puesta en practica de estos conceptos, Appia declara y
establece una nueva relacién entre el movimiento del actor y el
entorno escénico, mas alla de la simple decoracién, para conformar
una propuesta en donde linea, color, luz, espacio-tiempo, se con-
vierten en parte integral del lenguaje escénico y no un mero artificio
escénico que ilustre un texto dramatico; surge asi el concepto de
escenografia contempordnea. Para que esto ocurriera, se necesité la
aplicacién de la iluminacién eléctrica en el escenario.

En muchas de las grandes ciudades europeas, Londres, Paris,
Berlin, Milan, asi como en Moscii, antes y después de la Revolucién

* A. Appia, Técnicas y teoria de la direccidn escénica, México, UNAM, 1985, pp. 165-184.
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de octubre, fueron apareciendo, entre finales del siglo xix y las dos
primeras décadas del siglo XX, teatros denominados “independien-
tes” o “de arte”, que procuraron establecerse como alternativas a la
creacion teatral establecida en los grandes teatros, donde privaba el
reino de los primeros actores y las primeras actrices. En esos nue-
vos teatros, a veces pequefios, normalmente sin ninguna subven-
cién oficial, se desarrollan nuevos conceptos de dramaturgia y de
puesta en escena, surgen los grandes creadores escénicos, como el
mencionado Adolph Appia, el inglés Gordon Craig; los franceses
Antoine, Copeau, Dullin; los alemanes Otto Brahm, Reindhart y
Erwin Piscator, para quien Walter Gropius —figura prominente
de la Bauhaus— disefia el famoso Teatro Total, proyecto jamas
realizado, sin embargo. Y no hay que olvidar a los rusos Demirov-
Danchenko, Constantin Stanislavki, Meyerhold, Vagtangov y Tai-
rov, entre una lista casi interminable.?”

Los artistas plasticos mexicanos que durante las primeras déca-
das del siglo deambularon por Europa y participaron en la irrup-
cién de las vanguardias, fueron testigos y, en algtin caso, actores
de esas nuevas experiencias teatrales que afios mas tarde, habrian de
compartir con gente de teatro y hombres de letras impulsores de la
renovacion escénica nacional.

El pintor Roberto Montenegro rescata en sus memorias los si-
guientes recuerdos teatrales de su estancia en Europa:

A mi llegada a Paris una de mis preocupaciones era conocer teatro
francés, que siempre me entusiasmé y que no conocia sino por periédi-
cos y revistas.

Fuera de las horas de estudio comencé por los primeros teatros de
mi barrio. La Gaité Montparnasse, Bobino Music Hall [...] y lentamente
subi de categoria hasta admirar a Sara Bernhard [...] vi a la bella Otero
que ya bailaba con dificultad [...] después a la Rejane en plenitud de su
gloria [...] Varias veces a Susanne D’Espres; a la elegantisima Cecil Sorel
[...] Vi en el teatro francés a De Max, actor Rumano [...] Vi a Mounet
Sully en obras del teatro clasico francés [...] a los Sacha Guitry, padre

¥ M. Berthold, Historia social..., op. cit., y C. Sirejols, Le constructivisme dans le

theater sovietique des anmées vingt, et ses prolongements en Europe, tesis, Paris, Sorbonne
Novuelle, 1987.
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e hijo, en diferentes comedias y en el teatro mds moderno en aquellos
tiempos, el Vieux Colombier, las desconcertantes obras de Paul Claudel.
A Louis Jouvet, a quien algunos afnos después conoci personalmente
en Meéxico. [...] Conoci a Coquelin en el Cyrano [...] Después admiré
por la primera vez en el Chatelet y después en el Teatro de Champs
Elysées al célebre ballet ruso con Nijinsky, la Kasavina, Bolm, donde la
féerica vision de Leon Baskt, de Benoit, y el genio de Serge Diaghilev,
transformaron las modas y revolucionaban Paris [...] Cuando llegué al
teatro del casino de Montecarlo, sentia una fervorosa emocién por ver
a la Duse [...] Esa noche [...] se representaba Mona Vana de Maeterlink
[...] En esa temporada vi La casa de mufiecas de Ibsen, La Gioconda de
D’Annunzio y otras.”

Singular fue el caso de Angel Zarraga en Europa, quien ademas
de participar muy cercanamente en los circulos selectos de los
grandes pintores, intervino directamente como escenégrafo en el
célebre Teatro Libre de Antoine en Paris, en un montaje de la obra
Antonio y Cleopatra de Shakespeare en 1915, aunque no se incorporé
al ambiente teatral mexicano a su regreso.”

En México, los vientos de renovacion escénica fueron mas tar-
dios en comparacién con lo sucedido en Europa, a diferencia de
otros ambitos artisticos como la literatura o la miisica. José Cle-
mente Orozco, sin haberse involucrado con el teatro de revista o de
carpa, hablé en diversas ocasiones de la fuerza y el vigor expresivo
de aquellas manifestaciones escénicas, llegando incluso a reconocer
la influencia que pudo haber tenido el movimiento muralista en
éstas, como lo menciona en una carta a Cardoza y Aragén fechada
en 1935:

La pintura, lo mismo en México que en cualquier otra parte, no vive
ni puede vivir sola, aislada. Influye y es influida por las otras artes, sin
mencionar las condiciones sociales en general. Esas influencias son mas
poderosas de lo que se admite generalmente. Ahora bien, ;cudles han
sido y son estas influencias en México? Son las principales: Arqueologia/
Artes populares/Teatro.

% R. Montenegro, Planos en el tiempo, op. cit., pp. 69,70, 71y 72.

¥ P. Patout, Zdrraga, México, Américo Aarte Editores/Bital, 1997, 134-153 y L. M.
Schneider, Zirraga, op. cit., 1997, pp. 187-212.
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Esto lo sabe usted m jidos y matracas zapatistas [...] En cambio seria
imposible encontrar un solo ejemplo de influencia de la pintura sobre el
tnico teatro mexicano que hemos tenido ni sobre ningtin otro teatro”.¥

Valioso a todas luces el testimonio y el comentario critico de
Orozco para comprender mejor los vinculos, las conjunciones y
disyunciones entre el arte escénico y las artes plasticas.

Asi las cosas, la vitalidad y la inventiva escénica fueron sin
proponérselo més alld de lo que los impetus de renovacién y van-
guardia dictaban. No en vano uno de los primeros espacios donde
los pintores comienzan a integrarse al fenémeno escénico es ahi,
alejados de alardes intelectuales o estrictamente escénicos. Ahi ve-
mos descollar a pintores escenégrafos, como Roberto Montenegro
y Adolfo Best Maugard, quienes colaboran con la Compania de
Teatro de Revista de Roberto Soto y en otras. _

Los pintores-escenégrafos se asumiran también como lo plantea
Orozco, dentro de las tres tendencias hegeménicas: indigenismo,
colonialismo y universalismo, todas en relacién con el espacio escé-
nico, aunque desde una perspectiva més teatral en su definicin.
Asi, vemos trabajos suyos mas propiamente mexicanistas y de clara
vinculacién con el vanguardismo o de estricto realismo-natura-
lismo.

Entre los pintores escendgrafos que participaron en alguno de
los movimientos de renovacién teatral o en el teatro de revista y
de carpa encontramos a:

Ramén, Alva de la Canal,* Adolfo, Best Maugard, Julio, Castellanos,
Cayetano, Caloca,* Manuel, Covarrrubias, German, Cueto, Lola, Cueto,
Gabriel, Ferndndez Ledesma,* Carlos, Gonzilez,* Jestis, Guerrero Gal-
van, Agustin, Lazo, Fernando, Leal,* José, Mendarézqueta,* Leopoldo,
Méndez,* Roberto, Montenegro, José Clemente, Orozco, Alejo, Ortiz,*
Gonzalo, Ramirez,* Diego, Rivera, Antonio, Ruiz (“El Corcito”), Manuel,
Rodriguez Lozano, David A., Siqueiros,* Rosendo, Sotomayor,* Rufino,
Tamayo, Hugo, Tilgmhan,* Carlos, Toussaint,* y Luis, White.*3!

¥ L. Cardoza y Aragdn, México: pintura de hoy, México/Bs. A., FCE, 1964, pp. 32-33.
Y g p Ll PP

31 Aquellos marcados con asterisco participaron ademds en la exposicién del 19
de enero de 1932, que organizé el Teatro de Ahora de Mauricio Magdaleno y Juan
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En més de un ejemplo algunos de los pintores arriba enlistados,
se acercaron al teatro, no tanto como escenégrafos, sino realizando
bocetos escenograficos para la exposicién que organizé el Teatro
de Ahora en enero de 1932,% como fue el caso de Siqueiros, o como
disefiadores de grandes telones para escenas de ballet, como en
el caso de Orozco, quien ademds realiz6 uno de sus mas famosos
murales en el Teatro al Aire Libre de la Normal Superior en la
ciudad de México.

Hemos excluido de la lista a Roberto Galvan, quiza el iniciador
de la escenografia mexicana moderna, por ser su trayectoria y su
profesion la de escenégrafo y no la de pintor, lo mismo ocurre con
Manuel Meza, quien ha sido uno de los mas grandes realizadores
de telones y escenografias del teatro mexicano del siglo XX, pero
no pintor-escenégrafo. Caso similar es el de Aurelio Mendoza, a
quien la critica de la época elogiaba ampliamente por su trabajo, no
tanto como decorador o telonero, sino como escenégrafo, como en
el caso de la revista El corrido de la Revolucién de Juan Bustillo Oro
y Mauricio Magdaleno, donde refieren que Mendoza: “Se consagra
definitivamente en esta gran revista teatral de interés mexicano,
pues las veinte decoraciones que ha pintado para ella estan consi-

Bustillo Oro en la galeria del periédico Excélsior, con pinturas, carteles y bocetos
escenograficos realizados a partir de las obras del repertorio propuesto para las
temporadas previstas del Teatro de Ahora.

32 Gracias a una nota de un periédico en Estados Unidos nos enteramos de lo
que se expuso en la galeria del periédico Excélsior con motivo de la Exposicién de
bocetos escenogréficos que promovié el Teatro de Ahora de manera general: “He
aqui ennumerados por orden alfabético, los trabajos: Ramén Alva de la Canal,
decorado y motivos para Exito, pieza de Muricio Magdaleno; David Alfaro Siqueiros
y Julio Castellanos, nuevos motivos para el Teatro de Ahora; Carlos Gonzalez,
decorados para Emiliano Zapata de Magdaleno, y para Los que vuelven y Tiburén, de
Juan Bustillo Oro; Fernando Leal, decorado y motivos para Masas, de Bustillo Oro,
Leopoldo Méndez, decorado y motivo para Justicia S.A. de Bustillo Oro; Alejo Ortiz,
decorados para Pdnuco y Vivir de Magdaleno, carteles para la primera de dichas
obras, Los que vuelven y Jesusita, S.A. (Justicia, 5.A. ?) de Bustillo Oro, y para la obra
Tres dias rojos de Humberto Gémez Landero; Hugo Tillghmann, caricaturas para
Tiburén, de Bustillo Oro; Carlos Toussaint, dos carteles para Masas, de Bustillo Oro
y uno para Exito de Magdaleno; y Cayetano Caloca, motivos para Zapata. (El Heraldo
de México, Los Angeles, Cal., sabado 16 de enero de 1932.)

118



TEATRO Y VANGUARDIA EN EL MEXICO POSREVOLUCIONARIO

deradas ya por los criticos que las han visto, como verdaderas
maravillas de escenografia” .

Ya para los primeros afios de la década de los veinte, comienza
a mencionarse en las crénicas periodisticas la labor de los escené-
grafos como artistas propiamente y no como simples decoradores
escénicos.* Los cronistas teatrales hablan de “pintura escenogra-
fica” y de la relacién intrinseca entre escenografia, como expresion
plastica volumétrica en el escenario, y la renovacién de los esce-
narios mexicanos, aunque también se sigue comentando su labor
como disefiadores o realizadores de telones, aunque desde perspec-
tivas distintas a como se habia hecho en los teatros convenciona-
les. Se habla ya de la relacién entre director de escena y escenégrafo,
se comienza a manejar el concepto de mise en scéne. Sin embargo,
justo es reconocerlo, no es sino hasta bien entrado el siglo xx,
cuando realmente este hecho se da en plenitud, gracias a la labor
de directores como Seki Sano, Fernando Wagner o José de Jestis
Aceves en los afios cuarenta y cincuenta y, posteriormente, en el
ambito del teatro universitario, como fue el caso de la participa-
cién de pintores como Leonora Carrington, Juan Soriano, Vicente
Rojo u otros mas, que recuperaron para el teatro la importancia
capital del artista plastico en su realizacién.

Cabe destacar que para entonces en la escena mexicana se con-
taba con grandes maestros escenégrafos, como David Antén o An-
tonio Lépez Mancera, sin olvidar a Julio y Alejandro Prieto, quie-
nes hicieron invaluables aportaciones a la arquitectura teatral de
México y no sélo a la escenografia.

Volviendo al caso que nos ocupa, hay que detenerse en uno de
los pintores-escendgrafos de mayor presencia en el teatro mexicano
posrevolucionario: Carlos Gonzalez, quien fue un pintor cuya ten-
dencia se ubicé dentro del nacionalismo-indigenista, que pos-
teriormente aplicé a su labor como escendgrafo. Gonzalez fue el
escenégrafo de mayor trascendencia de todos sus contemporaneos,

3 “Los episodios de la Revolucién mexicana presentados como espectaculo
formidable en el Iris”, La Prensa, 24 de julio de 1932.

* Rufo, “Cuestiones de teatro. Nuestros escendgrafos”, El Universal llustrado, 7
de abril de 1921, pp. 12-13, y A. Rigel, “La escenografia en los teatros nacionales”,
Revista de Revistas, 5 de septiembre de 1926, p. 24.
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si pensamos que particip6 activamente en casi todos los grupos
y movimientos de renovacién teatral y que fue él quien tuvo la
suerte de disefiar la escenografia para el montaje de La verdad sos-
pechosa de Juan Ruiz de Alarcén, con que se inauguré el Palacio
de Bellas Artes en 1934. Lo interesante de su caso es que, a pesar de
su tendencia nacionalista en la plastica, en sus propuestas esceno-
gréficas se observan claramente elementos que corresponden a las
vanguardias, como es el caso de sus disefios para el Teatro Mexi-
cano del Murciélago, los cuales se emparentan con algunos del
soviético Einsenstein en Moscu; o sus propuestas de incorporacién
de proyecciones cinematograficas en los montajes del Teatro de
Ahora, tal vez bajo la influencia de Piscator, como fue el caso de
Pinuco 137 de Mauricio Magdalena; asi como la idea de recurrir
de pronto a la desnudez del espacio escénico, como en el monta-
je de Los destructores de mdquinas de Toller con la compaiiia de Glo-
ria [turbe y Alfredo Gomez de la Vega, o del sencillo realismo en
Jinetes hacia el mar, de John M. Synge, o La mds fuerte, de Strindberg,
dirigidas por Julio Bracho; Una familia, de Julio G6mez Gorkin
para la primera temporada del Teatro de Orientacién, donde las
aplicaciones dibujisticas rompen con el efecto ilusorio del teatro
convencional para crear asi una atmoésfera poética. No hay que
olvidar su estrecha colaboraciéon con el director Julio Bracho y
su grupo Escolares del Teatro en el montaje de Proteo (1931), de
Francisco Monterde, y sus escenografias para otros montajes, como
Cubos de noria (1934) de Amalia C. de Castillo Ledén, asi como Sin-
dicato (1936), de Luis Octavio Madero, en el que se describe un
ambiente fabril, entre muchos otros trabajos atin sin documentar,
como el de todos los artistas plasticos que participaron en la reno-
vacion escénica del México posrevolucionario.

Una critica a propésito de la participacién de Carlos Gonzalez
en la exposicion de la Galeria de Excélsior en 1932 dice lo si-
guiente:

Marca una visién definitiva en la escenografia mexicana. Asombroso
colorista, Gonzélez obtuvo con creces su propésito de dar, dentro de
una segura técnica teatral, su concepto de la pintura. Esos maravillosos
sketches de “Tiburén”, y “Los que vuelven” de Bustillo Oro, y de “Emi-
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liano Zapata” de Magdaleno, anticipan lo que va a darnos este pro-
digioso decorador en las obras que representara el Teatro de Ahora,
muy en breve, para los primeros dias de febrero.®

De Carlos Gonzilez dice Patricia Aulestia: “se anunciaba en
sus tarjetas dibujadas a mano como ‘pintor orientalista de hondos
pensares’. Ademas de retratista, muralista, paisajista, dominaba el
6leo y la tinta china, asi como incursioné en la direccién artistica,
libretos y escenografias del teatro, el cine y la danza de la época”.%

Las inquietudes artisticas de Carlos Gonzalez rebasaron con
mucho las del pintor de caballete; asi, al parecer, fue director de
un filme sobre las apariciones de la virgen de Guadalupe, y autor
dramaitico, o al menos de partituras, para espectdculos de danza-
drama, como fue el caso del “bailable mecinico” Ocho horas, con
musica de José Pomar, que presenté como parte de su primer pro-
grama el grupo de Julio Bracho, Escolares del Teatro, en 1932, y del
que se dice que “aprovechando ritmos que dio el movimiento de
las maquinas, se pudieron usar ritmos y temas (esbozados) de la
muisica propia de nuestro pueblo”. En dicho baile se presentaban
ocho cuadros: “La llegada del nombre”, “La electricidad”, “La es-
piral”, “La rueda dentada”, “El linotipo”, “La rotativa”, etc. Desgra-
ciadamente el espectaculo no llegé a presentarse.’”

Carlos Gonzilez fue también uno de los artifices de varias de las
experiencias del Teatro Sintético Mexicano, de Rafael M. Saavedra,
asi como del Teatro Folklérico con el montaje de El canto de la victoria,
escena chinaca (1927), de Jacobo Dalevuelta, donde Gonzélez fungia
como director artistico, como también ocurrié en ejemplos del Tea-
tro de Masas, como Quetzalcéatl (1925), de Rubén M. Campos.

También promovié por su cuenta experiencias de teatro con
orientaciones indigenistas, como Tlahuicole, realizada con Rubén
M. Campos en 1925, y como las que puso con Efrén Orozco Rosales
en el Teatro Mexicano de Masas en Teotihuacan en 1935, bajo

% Jueves de Excélsior, 21 de enero de 1932, p-19.

% P. Aulestia, La danza premoderna en México, Caracas, CV-INT-UNESCO, 1995, p-
28.

3 L. M. Schneider, Fragua y gesta del teatra experimental en México, México, INBA,
1995, p. 69.
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el titulo de Creacion del Quinto sol o Sacrificio gladiatorio, sin que se
deje de mencionar su propuesta de ballet Xochiquetzal, asi como su
labor de impulsor del Teatro Regional de Tehuantepec con la pieza
El labarillo, y como director artistico del Teatro Regional de Michoa-
can en espectaculos como Hamardndecua, de Angela Alcaraz.

Carlos Gonzélez tuvo, ademas, el interés por investigar sobre la
historia del vestuario prehispanico y aplicarlo a sus disefios en las
experiencias escénicas en que participé.

Gabriel Ferndndez Ledesma, mucho maés conocido por su labor
como grabador y pintor y como promotor de las artes populares
mexicanas, como fue el caso de la famosa Escuela de Talla Directa,
estuvo muy vinculado también a las labores escenograficas. Lo
vemos asi colaborando con el teatro de tendencia militante y de
revaloracién del folclor que iniciaron en los afios treinta varios
de los miembros del movimiento estridentista. Colabora con Lola
Cueto en la elaboracién de titeres y escenografias para el Teatro
Rin-Rin y El Nahual, y entre sus trabajos destacan los muiiecos
para la obra de titeres jAhi viene Gorgonio Esparza, el matén de Aguas-
calientes! (1944), de Antonio Acevedo, asi como su colaboracién en
1939 con Seki Sano para el montaje del danza-drama La coronela
con la coreégrafa Waldeen, no sélo como disefiador de vestuario y
de escenografia, sino también en la elaboracién del libreto, cuyos
textos corrieron a cargo del poeta Efrain Huerta.

Dentro de las tendencias universalistas hay que mencionar aqui
a uno de los pintores escendgrafos mas activos en los movimientos
de renovacion teatral de los afios veinte y treinta: Agustin Lazo,*
quien se incorporo a las labores escenograficas del Teatro de Ulises
en 1928, organizado por el grupo literario de los Contemporaneos,
y posteriormente al Teatro de Orientacién impulsado también por
ellos.

Manuel Rodriguez Lozano fue también participante activo de
esas experiencias como pintor-escendgrafo y, de acuerdo con tes-
timonios de Celestino Gorostiza, fue para el Teatro de Ulises “la
serpiente en el paraiso” que incité a los jovenes literatos de la revis-

3 X. Villaurrutia, Obras, México, FCE, 1974.
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Teatro al aire libre de San Juan Teotihuacan, 1924.
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ta Ulises, a los Contemporaneos, a cometer el pecado de la practica
escénica.?

Segtin los testimonios fotograficos, se observa que a partir de
los recursos y del conocimiento que tenian del arte escénico y de la
pintura, desarrollaron en el Teatro de Ulises y en el Teatro de
Orientaciéon una solucién muy practica y en algo innovadora: el
despliegue de practicables y biombos como una resolucién de afo-
re, asi como la utilizacién de apliques dibujisticos, como se observa
en los trabajos realizados para Antigona de Cocteau, Minnie, la cin-
dida de Botempelli o el vestuario para EI viejo celoso de Cervantes,
entre otros ejemplos. En ellos, Lazo consiguié generar atmosferas
en el escenario que evocan realidades desde una perspectiva plas-
tica, sin pretensiones de realismo-naturalismo. Asi el tono y el estilo
de los dramas representados en el Teatro de Ulises, y quiza tam-
bién de la actuacién, pudieron integrarse en el espacio escénico
gracias a la labor del escendgrafo.

De Agustin Lazo y de sus propuestas plasticas para el teatro,
dice Cardoza y Aragon:

Sencillez de Agustin Lazo [...] Encanto del teatro: encanto de Lazo. El
teatro es el rendez-vous por excelencia del misterio. Misterios enfrentados
unos a otros, reproduciéndose, naciendo, muriendo y rebotando hasta
el infinito, en laberintos de perspectivas indefinidas y mentales.

Su mismo gran artificio da tanta naturalidad a la vida que fuera de
las bambalinas nos parece teatral. En escena, el mueble mas sencillo
cobra personalidad, se anima y se estrella contra la muralla de la luz de
las candilejas que le separan de esas centenas de personas reunidas allf,
citadas sin conocerse, para contemplar un drama, el drama.*’

Agustin Lazo escribi6, ademds, obras con una singular visién
pléstica del drama, como Segundo imperio (1946), La huella (1947), EI
caso de don Juan Manuel (1948), La mulata de Cérdoba (1948) escrita en
colaboracién con Xavier Villaurrutia y El don de la palabra (1950).*

¥ C. Gorostiza, “Apuntes para una historia del teatro experimental”, México en
el Arte, México, 1950, p. 26.

Y L. Cardoza y Aragon, La nube y el reloj, México, UNAM, 1940, p. 40.

41 0. Rivera, Escenografia, pintura y escritura dramdtica en México, México, UlA,
1994, p. 6; y X. Villaurrutia, Obras, 1974, pp. 974-976 y 977-978.
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Y seguin Luis Mario Schneider, Lazo participé como actor en Paris
en el Vieux-Colombier, y entr6 en contacto con Dullin en los afios
veinte.*

Roberto Montenegro tuvo la virtud de conocer con gran exac-
titud los misterios de la creacién escénica. Junto con Adolfo Best
Maugard tuvo el privilegio de trabajar muy estrechamente con las
grandes compaiiias del teatro de revista, como la de Roberto Soto,
y con los dos grandes maestros del género: Pablo Prida y Carlos Or-
tega, con quienes estrenan, en 1918, una de las revistas memorables:
La tierra de los volcanes, cuyos decorados y telones de Montenegro
y Best se volvieron clasicos. De acuerdo con algunos testimonios,
Montenegro colaboré también en las labores escenograficas del
Teatro de Ulises (EI tiempo es suefio, de Lenormand) y del Teatro
de Orientacion (Jorge Dandin o el Marido humillado, de Moliére).*?
También hay que mencionar sus trabajos como escenégrafo para
las grandes compaiiias teatrales y que estin por documentarse,
como su colaboracién en el montaje de R.U.R., de Carel Kapeck, en
1926, con la Comedia Mexicana.

Otro de los pintores-escenégrafos de importancia fue Julio Cas-
tellanos, quien se acercé a la escenografia con gran sentido creati-
vo. Lo vemos colaborando con el Teatro de Ulises (EI peregrino, de
Vildrac), y en muchas experiencias teatrales organizadas a través
del Instituto Nacional de Bellas Artes (Pirrimplin en la luna, de
Ermilo Abreu Gémez) y en la escenografia de la revista Upa y Apa,
con la participacién de Montenegro y Carlos Orozco Romero, que
se presenté en Nueva York en 1939, con el titulo de Mexicana, y
conté con la participacién de la Compaiiia de Roberto Soto y los
libretos de Xavier Villaurrutia, Agustin Lazo y Celestino Gorostiza,
entre otros.

También hay que mencionar la labor de German y Lola Cueto,
quienes por una parte impulsaron el teatro de titeres en México
junto con List Arzubide y Roberto Lago. German Cueto realizé
mascaras para diversos espectdculos teatrales, como Proteo (1931),

2 L. M. Schneider, “Celestino Gorostiza en el teatro experimental en México”,
en Teatro, publico, sociedad, Persignan, Presses Universitaries de Persignan, 1988, Fra-
gua y esta..., op. cit., p. 30.

9 L. M. Schneider, Fragua y gesta..., op. cit., pp. 51 y 118.
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de Francisco Monterde; Ldzaro rié (1933), de O’Neill, y La coronela
(1939), de Seki Sano y Waldeen; mientras que Lola Cueto, se es-
pecializé en la realizacion de mufiecos y telones para el guifiol, en
los célebres grupos Rin Rin y El Nahual.

Quien podria causar mayores expectativas en el terreno de la
pintura-escenografica es Diego Rivera, ya fuese por su recia per-
sonalidad, por las caracteristicas de su pintura o por las posibilida-
des de su trabajo dentro del arte escénico. Sin embargo, no fueron
muchas sus participaciones en el teatro, pero si las suficientes como
para reconocer en €l un interés mayor por el teatro que el de los
otros grandes maestros, como Siqueiros, Orozco y Tamayo, quienes
participaron del arte escénico de manera esporadica o tangencial. Se
sabe de su realizacién y disefio de la Carpa Morelos, que funcioné
bajo el patrocinio del Departamento Central del D.F. en 1930, y del
teatrino del Teatro del Periquillo, de Bernardo Ortiz de Montellano;
de sus escenografias para El corrido de Juan Saavedra (1929), de Maria
Luisa Ocampo, y El cuadrante de la soledad (1950), de José Revueltas,
bajo la direccién de Ignacio Retes.

A propésito de la escenografia de Diego Rivera para El corrido
de Juan Saavedra se desprende una anécdota que narra Armando de
Maria y Campos y que de manera significativa retrata el ambiente
teatral de la época:

Para esta comedia, el famoso pintor Diego Rivera pinté una escenografia
que fue muy discutida. Diré por qué. Por error de los tramoyistas fue
colgada al revés, y el publico, sin darse cuenta de la equivocacién, la
encontrd, claro, extrafa, poco expresiva. Muchos —entre éstos algunos
criticos de teatro— la elogiaron, encontrandola excelente. Diego Rivera
guardé silencio. ¥

Rivera, al parecer, cclabor6 en mas de una ocasién con el tea-
tro de revista, como fue el caso de la presentacion en el Palacio de
Bellas Artes de la revista Rayando el sol (1937) con la compaiiia
de Roberto Soto. Quizd su mas importante participacion teatral
haya sido en la revista El #iltimo fresco (1934), de la que Armando de
Maria y Campos hace la siguiente crénica:

# A. de Maria y Campos, El teatro de género dramitico en la Revolucion mexicana,
Meéxico, IERM, 1957, p. 231.
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En la revista El iiltimo fresco, de Carlos M. Ortega y Francisco Benitez a la
que le puso muisica Federico Ruiz, estrenada en el Teatro Lirico a fines
de 1934, se comenta ampliamente la creacién del mural revoluciona-
rio de Diego Rivera, quien para esta obra pinté un decorado, siendo la
segunda vez que actuaba como escendgrafo, en homenaje a los autores
quele dedicaron su produccién. En esta revista se traté de escenificar una
biografia del famoso pintor, inicidndose la obra con un cuadro titulado
Paris en 1911 en el que se aludia a la estancia de Rivera en la Ciudad
Luz, hasta llegar al cuadro La escalera del Palacio, con la reproducci6n del
famoso mural que lo decora y durante el que Lupe y Maria Arozamena,
Conchita Banuet y Aurora Rivera cantaban un Corrido de la Revolucién,
que era la descripcion del discutido “fresco” de la escalera del Palacio
Nacional, iltimo en aquellas fechas pintado por Diego Rivera. Pero el
tema politico encontré su climax en el cuadro sexto, titulado Ideas en-
contradas en el que dialogaban nada menos que el multimillonario nor-
teamericano Rockefeller, caracterizado por Joaquin Pardavé, y el propio
Diego Rivera, claro que no en persona, sino reproducido por el actor
Roberto Soto [...] La revista alcanzé gran éxito.*®

Anteriormente Diego Rivera ya habia aparecido en una revista,
pero no como escenédgrafo, sino también como personaje, como lo
refiere John Nomland:

El candidato agrarista [1929, de Guz Aguila] ha tomado a Diego Rivera
como blanco de su ironia. Nos encontramos en un mitin para oir hablar
al candidato presidencial del Gran Partido Comunista Agrario. El audi-
torio decide que sélo podra escucharlo si promete no “ensuciar las pare-
des del Palacio Nacional como ensuci6 las de Educacién Piiblica...”%

Vemos asi que las incursiones de Rivera en el teatro fueron, si
no muy amplias como en el caso de Lazo, al parecer, si muy sig-

% Puede mencionarse también la revista La musa morena, de Ortega, Prida y
Ruiz, estrenada el 1 de febrero de 1931, donde de acuerdo con Manuel Mafién se
presentaron los cuadros La pintura mexicana, Diego Rivera, Retablos, Montenegro y
Saturnine Herrdn, que referian a los movimientos de renovacion plastica mexicana
y en los que seguramente se evocaba escenograficamente la obra de estos artistas.
Véase A. de Maria y Campos, El teatro de género..., op. cit. p. 358.

# J. Nomland, Teatro mexicano contempordneo, México, INBA, 1967 p. 157.
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nificativas. Lamentablemente no contamos con testimonios pre-
cisos de Diego Rivera sobre sus ideas respecto a la funcién social
del teatro y sus posibilidades estéticas, como si las tenemos, aunque
breves, de Orozco.” En el caso de Diego Rivera también contamos
con un proyecto para la construccién de un teatro en Veracruz,
cuyos bocetos fueron publicados en la revista Forma.*®

Muchos son los aspectos positivos que aportaron los pintores
al teatro mexicano posrevolucionario, y es claro que su labor en
busca de un lenguaje artistico en el arte escénico propicié el de-
sarrollo de la profesiéon del escenégrafo en México, que en la
actualidad se considera como una labor independiente a la del
pintor. Todos ellos, ya fuese porque vivieron y participaron de las
vanguardias de principios de siglo en Europa, ya por su refinada
cultura o talento, aplicaron su capacidad a la biisqueda y creacién
de un teatro mexicano de arte, a veces con una tendencia hacia la
experimentacién, con estrecha vinculacién a lo que muchos otros
pintores y hacedores de teatro en distintas partes del mundo
realizaban en esa época. Los pintores-escenégrafos mexicanos, en
cualquier forma, lograron en la escena un lenguaje propio, a veces
matizado por el universalismo, a veces por el nacionalismo o
el indigenismo. Lo cierto es que sin ellos el Teatro Mexicano del
Murciélago, el Teatro Sintético Mexicano, el Teatro de Ulises, Los
Escolares del Teatro, el Teatro de la Universidad, el Teatro de
Orientacién, el Teatro de Ahora, el Teatro Mexicano de Masas, el
Teatro de Medianoche y, otros grupos que con certeza se nos esca-
pa mencionar, no habrian llegado a tener el nivel de propuesta
artistica al que llegaron.

PRESENCIA DE LA MUSICA EN LA ESCENA
MEXICANA POSREVOLUCIONARIA

La incorporacién de la miisica en el teatro mexicano posrevolu-
cionario (1920-1940) formé parte del vasto movimiento de reno-

47]. C. Orozco, Autobiografia, México, ERA, 1993.
4 “Proyecto de Diego Rivera para un teatro en un puerto del Golfo de México”,
Forma, nim. 1, octubre de 1926, pp. 36 y 37.
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vacion artistica nacional y de la misma bisqueda de productos
artisticos que reflejaran una identidad nacional —sea la que fue-
se—obien, la disputa estético-ideolégica en la que estaban inmersas
diversas formaciones discursivas del México de entonces, como
las herederas del ateneismo o reivindicadoras de los logros revo-
lucionarios o de clara vinculacién con los movimientos de la van-
guardia mundial.

Por ello, cuando comienzan a surgir grupos renovadores en la
escena mexicana, asi como propuestas novedosas y mexicanistas
en el teatro de revista, la miisica comienza a adquirir un papel de
mayor envergadura, en virtud justamente de las caracteristicas
que de suyo debe tener la miisica incidental para teatro, que en
un especticulo se determina como un componente estilistico, asi
como un referente de ubicacién histérica, de sentimientos o esta-
dos de &nimo por su capacidad de evocacién. Grupos y movimien-
tos de la renovacién teatral de los afios veinte y treinta, asi como
las experiencias en el teatro patrocinadas por el INBA en los afios
cuarenta y cincuenta bajo la tutela de Salvador Novo y Celestino
Gorostiza, hicieron uso de la miisica como un elemento necesario
y fundamental para apuntalar el lenguaje escénico con el que se
queria plasmar determinada concepcién estética; de la misma for-
ma como se hizo con la plastica y la participacién de pintores en la
escena mexicana de aquellos afios.

Los miisicos mds importantes de México, en su mayoria pro-
tagonistas también de la renovacién musical del pais, encontraron
en el teatro un nuevo espacio de expresién y la posibilidad de
conjuntarse con otras artes, como habra de ocurrir con el cine. Las
partituras de Silvestre Revueltas para las peliculas Redes (1934) de
Fred Zinneman y jVidmonos con Pancho Villa! (1935) de Fernando
de Fuentes, son célebres y fundamentales en la musicografia del
gran compositor, pero no lo es menos la compuesta para el espec-
taculo de danza-drama La coronela (1939), de Waldeen y Seki Sano,
con textos del poeta Efrain Huerta.

He aqui un cuadro que recoge de manera sintética los trabajos
de los miisicos mexicanos mds importantes que participaron en el
teatro mexicano posrevolucionario, en particular, algunos casos de
espectaculos de teatro politico como el Teatro Folklérico de Teoti-
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huacan, el Teatro Mexicano de Masas o algunos espectaculos del
teatro de titeres promovido por los estridentistas.*

Rubén M. Campos™
Zulema, 6pera de Elorduy (letra de Rubén M. Campos).
Tlahuicole, Teatro Mexicano de Masas, dir. Efrén Orozco
Rosales.
Quetzalcéatl (1925), direccidn artistica de Carlos Gonzalez.

Ricardo Castro®
Atzimba

Carlos Chavez

Llamadas, Sinfonia proletaria. ;Teatro Mexicano de Masas? La
obra fue estrenada en un concierto en 1934 en la inauguracion del
Palacio de Bellas Artes.

# Hay algunos ejemplos que estin fechados en los afios cuarenta o cincuenta,
pero por formar parte de la trayectoria musical del autor y de sus vinculos con el
arte escénico hemos preferido anotarlos.

% Incluimos a Rubén M. Campos quiza no tanto por su labor directa como com-
positor de musica incidental, a pesar del ejemplo que documentamos, sino por-
que sus investigaciones etnomusicolégicas influyeron en muchos especticulos de
teatro regional y de masas en México durante los afios veinte y treinta. Quiza tam-
bién en ese sentido haya que mencionar a Manuel M. Ponce, cuyas recuperaciones
de musica popular y sus aportaciones estuvieron muy presentes en varias de las
producciones del teatro de revista.

5! Podria también resultar extrafio colocar en este listado una propuesta de 6pera
como la de Atzimba de Ricardo Castro. La razén estriba en que se trata de una 6pe-
ra que forma parte de los primeros grandes impulsos en la recuperacién de aspectos
del folclor, la tradicién y la cultura nacional en la miisica y en el arte escénico en
Meéxico. De hecho, en el dmbito popular esto comienza a gestarse durante el siglo
XIX, con mayor o menor fortuna, hasta surgir en el teatro de revista el género
“mexicanista”, que no era otra cosa que la adecuacién del modelo de zarzuela
madrilefia al de los ambientes populares mexicanos. El ejemplo mis notable en ese
sentido pueden ser los refritos “a la mexicana” de zarzuelas como La verbena de la
paloma, que en México se transforma en La verbena de Guadalupe (1896).

En 1886, de acuerdo con Luis Reyes de la Maza, se lleva a escena la zarzuela
mexicana canonica que marcara la pauta para el género “mexicanista” hasta bien
entrado el siglo XX. Se trata de Lina fiesta en Santa Anita, con letra de Juan de Dios
Peza y muisica de Luis Arcaraz, que causé gran expectacién en los espectadores de
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Antifona, de Cocteau (1932), Teatro de Orientacién, dir. ]J. Bra-
cho o C. Gorostiza. Robert Parker nos refiere de esta musica inci-
dental la importancia para la misica mexicana de concierto: “la
produccién de una versién condensada por Jean Cocteau de la tra-
gedia Antigona de Séfocles fue un evento de notable importancia
en la temporada de teatro en México en 1932. Fue la primera pre-
sentacion de una nueva compaiiia de teatro experimental —Tea-
tro de Orientacién— y una recreacion de la reduccion de Cocteau
que habia sido producida en Paris en 1927 y 1928 con decorados
de Pablo Picasso, vestuario de Coco Chanel y miisica de Arthur
Honegger. La produccién mexicana de Antigona ha sido también
de importancia para la misica del México moderno, ya que la
partitura para la misica incidental para la obra de teatro [...] se
convirtié en la base para una de las primeras sinfonias escritas por
un compositor mexicano”.3

Hipélito ;Upingos?, de Euripides (1957)

Don Quijote (1947), adapt. y dir. Salvador Novo.

Cuauhtémoc (1951), de Efrén Orozco Rosales, dir. Salvador Novo.

Medea (1952), de Jean Anouil, dir. Salvador Novo.

Salvador Contreras

Corridos (1941), El corrido de la Revolucién mexicana (1954). Teatro
Mexicano de Masas, dir. Efrén Orozco Rosales.

Titirescas, Teatro de titeres El Nahual, dir. Roberto Lago.

la ciudad de México, pues aparte de la misica popular mexicana que presentaba
en sus cuadros, en el escenario se ilustraban los canales de Xochimilco, con chinas,
charros, rebozos y demds. Al final, incluso se entoné con fervor patrio el Himno
nacional mexicano. Reyes de la Maza hace al respecto el siguiente comentario: “Nunca
se habia visto un triunfo igual en una obra nacional, la antecesora, la madre de un
género que todavia cuarenta afios después seguirian explotando con igual éxito los
sucesores de Peza y Arcaraz, es decir, Ortega, Prida y Castro Padilla, y los sucesores
de los actores, Roberto Soto y el Cuatezon Beristiin”. Véase L. Reyes de la Maza, Cien
arios de teatro en México, México, SEP, 1972, pp. 113-114.

52 R. Parker, “De muisica incidental a sinfonia: la Antigona de Chavez” Heterofonia,
nim. 113, jul -dic., 1995, pp. 4-12.
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Francisco Dominguez®

La Cruza (1921), Teatro Regional de Teotihuacan, miisica para
el Teatro Mexicano del Murciélago y para el Teatro Regional de
Michoacan. La ofrenda, Las Canacuas, Casamiento de indios. (;musica
original, arreglos y orquestacién?), Hamarandécua (1930), de Angela
Arcardz y A. Vargas.

Ernesto Elorduy
Obsesién, Alma y corazén (;para el teatro de revista?).
Zulema, 6pera instrumentada por G.E. Campa.

Ignacio Fernandez Esperén

The Garrick Gaites (Cuadro mexicano) (1935), N.Y. ;Upa y Apa?

Autour d’une mere (1935), Paris (al parecer se traté de un montaje
de Jean Louis Barrault basado en la novela de W. Faulkner, Luz que
agoniza, con decorado y vestuario de Félix Labisse y canciones de
Tata Nacho, con las actuaciones del propio Barrault y France Igné,
Marthe Herlin, Athanasiou, entre otros. El espectaculo fue resenado
por Antonin Artaud.>

Alberto Flachebba

Quetzalcdatl (1928), espectaculo del Teatro de Masas en Teotihua-
can, de Rubén M. Campos y Carlos Gonzilez;
Teatro Mexicano del Murciélago (1924).

Blas Galindo
Don Quijote, tercer acto (1947), dir. y adapt. de Salvador Novo.

53 Francisco Dominguez fue uno de los miisicos que mis activamente participé en
la renovacion teatral. Participé en el célebre Congreso Nacional de Musica de 1926. Se
le conoce mis por su labor como etnomusicélogo que por su obra como compositor
y arreglista. Sabemos de él que hizo estudios en el conservatorio y que su calidad
como violinista no era desdefiable. Fue, por anadidura, alumno de Julidn Carrillo,
y en su labor como etnomusicélogo colaboré con Vicente T. Mendoza. Dominguez
publica como etnomusicélogo su recopilacién de miisica popular mexicana titulada
Sones, canciones y corridos michoacanos, que contiene algunos de los arreglos por él
utilizados en el Teatro Regional y en el Teatro Mexicano del Murciélago. Véase F.
Dominguez, Sones, canciones y corridos michoacanos, recopilados, armonizados, arreglados
y transcritos para piano y canto y piano solo, México, SEP, 1926.

5 A. Artaud, Mensajes revolucionarios, Madrid, Fundamentos, 1981, p- 162.
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La coronela (1940), dir. Seki Sano/Waldeen (partitura original de
Revueltas y terminada por Galindo).

Astucia (1948), adapt. de la novela de Luis G. Inclan y dir. de
Salvador Novo, con misica de Galindo e interpretaciéon de la Or-
questa Sinfénica Nacional dirigida por €l mismo.

Antonio Gémez-Anda

Danza azteca (1927). Aunque se traté de una suit de ballet, parece
haberse representado en México como danza-drama con libreto de
Francisco Monterde.

Al parecer, en los afios treinta Gémez-Anda se acercé al teatro
de revista, como se consigna en la revista Amores de mi tierra (1933),
estrenada en mayo de 1933 en el teatro Iris.

Eduardo Hernandez Moncada

Liliom (1933-34), de Molnar, Teatro de Orientacién, dir. Celestino
Gorostiza.

Upa y Apa (1939). Esto es lo que refiere al respecto Eduardo
Contreras Soto: “La obertura de Herndndez Moncada [para la
revista Upa y Apa] sise conserva: fue tocada como pieza de concierto
afios después, con el titulo de Bajio, por la Orquesta Sinfénica del
Instituto Politécnico Nacional, bajo la direccién de Guillermo
Orta” 56

Pinocho en el pais de los cuentos (1942), dir. Fernando Wagner.

Los caprichos de Mariana (1944), (adapt. y orquestacion). Dir. André
Moreau.

El suefio de una noche de Verano (1948), de Shakespeare, dir. André
Moreau. Miisica de Félix Mendelssohn, interpretada en vivo por la
OsN dirigida por Hernandez Moncada.

Antesala (1952), ballet pantomima.

La coronela (1962), orquestacion, a partir de la partitura original
de Silvestre Revueltas.

55 F. Monterde, “La fiesta del fuego”, El Universal llustrado, 10 de febrero de 1927,
p-51.

% E. Contreras Soto, “Upa y Apa”, el lado frivolo del talento, La Gaceta del FCE,
nim. 307, julio de 1996, pp. 21-24.
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Carlos Jiménez Mabarak

La mufieca Pastillita (1942), de Miguel N. Lira, dir. Clementina
Otero.

Pirrimplin en la luna (1943), de Ermilo Abreu Gémez, dir. Clemen-
tina Otero.

El hombre que casé con mujer muda (1944), de A. France.

Caligula (1947), de Albert Camus.

Una viuda dificil (1950), de Conrado Nale Roxlo, dir. José de Jests
Aceves.

Nerén (1952).

Volpone (obertura y danzas) (1951).

Los empetios de una casa (1951), de Sor Juana Inés de la Cruz, dir.
Salvador Novo.

La lefia esta verde (1958), de Celestino Gorostiza.

Luis G. Jorda

Chin Chun Chan (1904), libreto de José F. Elizondo. Es la zarzuela
mexicana o, quiza valga mds la pena decir, el espectaculo de teatro
musical mexicano de mayor éxito de ptiblico en la historia escénica
mexicana. Durante las primeras décadas del siglo XX constituyé el
repertorio inevitable de las compafiias de revista de mayor prestigio
y garantia de asistencia de priblico.

José Pablo Moncayo

El corrido de la Revolucién mexicana (1955), de Efrén Orozco Rosales
para el Teatro Mexicano de Masas.

La mulata de Cérdoba (194?), con libreto de Agustin Lazo y Xavier
Villaurrutia (si bien es conocida como 6pera, pudiera ser que tam-
bién haya sido concebida la partitura para espectaculo teatral como
muisica incidental; no hay que olvidar por ello la utilizacién del
tema por los autores en la revista Upa y Apa en 1936).

José Pomar

Ocho horas (1932), para un espectaculo de Carlos Gonzalez y el
Teatro de la Universidad. De José Pomar. José Revueltas nos dejé
su testimonio en un articulo publicado en El Nacional, el 18 de enero
1938: “Realizar una labor callada y ttil es siempre dificil. Es dificil
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rehuir o no dejarse seducir por el alharaquiento y repugnante
publicismo de hoy [...] Hay obras limpias y hombres limpios tra-
bajando [...] Esta labor, afio tras afio [...] la ha ido desarrollando
José Pomar [...] toda una serie de cantos revolucionarios con textos
traducidos, con nuevas armonizaciones, o arreglos especiales, ha
ido elaborando Pomar y la lleva bajo el brazo y la seguira llevando
quiensabehasta cuando...”” ; Alguno de esos cantos revolucionarios
constituyé Ocho horas?

Manuel M. Ponce®®

El patio florido (1913), 6pera inconclusa con libreto de Carlos
Gonzalez Pefia.

La verdad sospechosa (1934), de Juan Ruiz de Alarcén, dir. Alfredo
Goémez de la Vega.

Silvestre Revueltas
El renacuajo paseador (1936), utilizada no s6lo como suite de ballet,
como usualmente se le conoce, sino también en la representacion de
la adaptacion para titeres del cuento del mismo nombre realizada
por Lola Cueto para el teatro guifiol El Nahual, dir. Roberto Lago.
Los caballeros (1936), Teatro de la Universidad, dir. Julio Bracho.
Sobre la participacion musical de Revueltas en este montaje nos

57 R. Revueltas, Silvestre Revueltas por €l mismo, México, Era, 1989, pp. 196-197.

8 De Ponce nos hubiera gustado incorporar a esta lista su poema sinfonico Ferial,
en virtud de su clara cercania con las experiencias del Teatro Regional Mexicano,
como lo atestigua él mismo: “En innumerables pueblecillos de México se celebra el
dia del santo patrono del lugar con festejos populares. Al escribir Ferial no me he
propuesto otra cosa que conservar en mi misica las impresiones de una tarde de
feria en un pueblecito cercano a Teotihuacan.

He aqui el escenario: la plaza indispensable y la iglesia pequenia y pobre, cerca
de cuya puerta dos indigenas tafien sus chirimias acompafiandose con un tambor.
Todos los vecinos asisten al acto religioso y los acordes del 6rgano y rumor de las
plegarias alternan con la vieja melodia de las chirimias. Termina el rezo y el pueblo
sale de la iglesia. Regocijo general, bailes, juegos de chicos, silbidos, vendedores,
organillos de boca, guitarras, cohetes, una murga mezcla su ritmo vulgar con una
cancién (cuiden su vida). Llega un grupo de danzantes indigenas cuya muisica
aumenta el entusiasmo y el resto de la obra, como lo indica el subtitulo, no es sino
un “divertimento musical”. Citado por P. Castellanos, Manuel M. Ponce, México,
UNAM, 1982, p. 50.
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dice Eduardo Contreras Soto lo siguiente: “Los caballeros tenia
musica incidental de Silvestre Revueltas, pero nadie parece saber
de la existencia de esta partitura, que probablemente esta perdida
para siempre”.”

Upa y Apa (1939). Sobre la participacién de Revueltas y de los
demds miisicos mexicanos en esta experiencia “multimedia” de
teatro de revista con pretensiones artisticas, nos comenta también
Contreras Soto lo siguiente: “Ignoro si existe hoy en dia alguna
partitura completa de Upa y Apa o de Mexicana [como se le conocid
en su temporada en Broadway]; se conservan algunos episodios,
como los de Rolén y Revueltas.”®

La coronela (1940), inconclusa y terminada por Blas Galindo. De
acuerdo con las actuales interpretaciones, ya por los textos que se
incorporaron al espectaculo, como por la participacién de los acto-
res de la escuela de Seki Sano, asi como la coreografia de Waldeen,
se trat6 de una danza-drama y no especificamente de ballet.

Troka, pantomima-ballet de German List Arzubide

Carlos Robledo y José Agustin Ramirez

El corrido de la Revolucién mexicana (musica incidental y arreglos
de corridos (1955) para el Teatro Mexicano de Masas, dir. Efrén
Orozco Rosales.

José Rolén

Upa y Apa (“Boda en Tehuantepec”) (1936).

“El festin de los enanos” (probablemente formé parte del espec-
taculo La danza de los enanitos —circa 1940— realizado por el teatro
guifiol El Nahual, dir. Roberto Lago, con muifiecos de Lola Cueto.
Se menciona que fue un espectaculo de titeres en donde éstos ejecu-
taban coreografias).

Angel Salas

Lazaro ri6 (1933), de O’Neill, dir. Julio Bracho.

El corrido de la Revolucién mexicana (1955), para el Teatro Mexi-
cano de Masas.

* F. Contreras Soto, “Upa y Apa...”, op. cit., pp. 16-21.
% E. Contreras Soto, ibid.
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Luis Sandi

Ldzaro rié (1933), de O’Neill, dir. Julio Bracho.

Las troyanas (1936), de Euripides, dir. Julio Bracho.

El corrido de la Revolucion mexicana (1955) dir. Efrén Orozco Ro-
sales para el Teatro Mexicano de Masas.

Carlota (1948), se traté de una 6pera que se sumo a la tendencia
tematica de entonces de explorar escénicamente los personajes de
Carlota y Maximiliano y su efimero imperio, como fueron Corona
de sombras, de Rodolfo Usigli, Carlota de México de Miguel N. Lira y
Segundo imperio de Agustin Lazo.

La sefiora en su balcén (6pera), de Elena Garro. (Si bien es de una
Opera, se trata en primera instancia de una obra dramdtica que
es abordada por un miisico mexicano para componer una 6pera.
Hecho singular, sin duda).

Mario Sanchez y José F. Vazquez®

El Mandarin (comedia lirica en un acto) (1927), letra de Manuel
Bermejo.

Liberacién (1929), Teatro Mexicano de Masas.

Ante la dificultad de encontrar las partituras originales y la
escasa informacién hasta el momento, mucho es lo que falta por
recopilar y documentar de los vinculos y nexos entre la miisica y
el teatro en México, particularmente en lo que se refiere al periodo
posrevolucionario y sus postimerias. Quiza lo mas interesante de
esto sea constatar la importancia que los miisicos de mayor renom-
bre y calidad dieron al teatro y a su participacién en experiencias
escénicas. Para nuestra desgracia, muchas de las partituras origi-
nales de la miusica incidental compuesta especialmente para tea-
tro yace perdida u olvidada en algin bail, arcén o archivo des-
conocido. Basten por el momento estas notas y este breve cuauro
que testimonia la importancia de la relacién entre teatro y muisica
en toda la renovacion artistica del México posrevolucionario y que
en algunos casos se observa particularmente esa relacién con los
ejemplos de teatro politico que en este trabajo se comentan.

®! Pocos datos se cuentan sobre estos autores, aunque por lo que se menciona en
el texto dramatico, su aportacién musical correspondia a la orquestacion de temas y
corridos populares mexicanos.
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LA BUSQUEDA de lo nacional o de lo propio en el teatro mexicano
no fue un fenémeno privativo del periodo posrevolucionario, casi
puede decirse que desde las primeras manifestaciones escénicas
en la Nueva Espaiia esto venia ddndose como parte de la funciéon
social del teatro, como vehiculo eficaz de cohesién cultural. Pero
fue durante los afios veinte y treinta cuando se multiplicaron las
manifestaciones escénicas como parte de los diversos discursos
identitarios en torno al sentido de lo que era “ser mexicano” o la
importancia que ello tenia.

Con los hechos armados del periodo revolucionario (1910-1919)
se rompié el cauce de un pais que durante la dictadura de Diaz
habia intentado estabilizarse y “civilizarse” cientificamente, darle
una fisonomia europea. En contraposicién, durante el periodo pos-
revolucionario (1920-1940), se plantearon diversas orientaciones
para recuperar las raices nacionales, ya fuesen de origen indigena
o espafiol.

Durante la época de Vasconcelos como ministro de Educacién y
en los afos subsecuentes se gestaron, desde el Estado mismo, nu-
merosos espectaculos que realzaban las grandes gestas histéricas
de México y que promovian su valoracién y, en algunos casos, la
apropiacion de simbolos vinculados con el nacionalismo, en contra-
posicién con lo que otros grupos promovian en el teatro como una
propuesta universalista, no sélo como modelo de creacion escénica,
sino también como modelo de cultura nacional.

Es el espiritu vasconcelista, como se ha visto en el capitulo
anterior, el que promueve con mayor firmeza y desde la cipula
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del poder del Estado el surgimiento de manifestaciones teatrales
que recuperaban para su difusion los grandes mitos nacionales fun-
dacionales, como la Conquista, la Independencia, ias guerras de
Intervencion, la Reforma hasta el estallido revolucionario, asi co-
mo elementos culturales prehispanicos como la danza, la musica
y grandes temas y leyendas vistos y magnificados como la gran
fuente de la nacionalidad y “raza” mexicana.

Paulatinamente se van conformando, a veces sin la intencién
politica de legitimar el nacionalismo, hechos escénicos vinculados
con ésta tendencia. Un acontecimiento que promueve dicha corrien-
te fue la llegada a México de la bailarina Tértola Valencia en 1919,
quien descubre para la danza moderna las posibilidades expresivas
de ciertas formas estilizadas de danzas precortesianas, consiguien-
do por anadidura que en los medios artisticos y culturales del pais
se vieran las expresiones escénicas mesoamericanas con mayor in-
terés, como ya habia ocurrido en la arquitectura con las exploracio-
nes en las pirdmides de Teotihuacan y con las excavaciones a prin-
cipios de siglo en los restos de lo que fue el Templo Mayor de los
aztecas en la gran Tenochtitlan.

En 1921 se recuperan danzas autéctonas y se estilizan para pre-
sentarse como espectaculos en tardeadas dominicales en Teotihua-
can, como lo revela el amplio testimonio periodistico que a conti-
nuacién se cita:

Las tardes mexicanas en Teotihuacdn

La Secretaria de Educacién Publica ha organizado el sibado primero
de julio de 1922, a las 18 horas, la segunda funcién de la ya anunciada
serie de “Tardes mexicanas”, en la zona que comprende el valle de
Teotihuacdn, teniendo verificativo esta funcién de arte vernaculo ge-
nuinamente nacional en el Teatro Regional existente en la zona arqueo-
légica y construido por la Direcciéon de Antropologia en las inmediacio-
nes del edificio llamado “Hotel de las Pirdmides”

Programa
I. “Motivos regionales niimero 1”. Arreglo de los temas de las chirimias
por don Francisco Dominguez; interpretacién de la Orquesta Tipica
de Santa Maria Coatlan.
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“Los novios”. Ensayo teatral de comedia regional, basada en las

costumbres y folklore teotihuacanos. La escribié don Rafael M.
Saavedra, especialmente para que fuera representada por vecinos
de San Francisco Mazapan.

Reparto: Leonora, la Xocoyota, Plicida Campos; Maria, madre de
Encarnacién, Carolina Barrén; Encarnacién, Enrique G. Martinez;
Francisco, Marcos G. Martinez; don Sacramento, padre de Leonora,
Emilio Rodriguez; don Juan, Roman Solano; Benito, Manuel Flores;
el cura, Toribio Oliva; el presidente, Manuel Rosales; don Sebas-
tidn, Rafael Monterrubio; José, Agustin Ramirez.

“Motivos regionales nimero 2”, arreglo de don Francisco Domin-
guez, por la Orquesta de Santa Maria.

Intermedio
Canciones regionales, escritas por don Alfredo Ortiz Vidales espe-
cialmente para esta funcién: a) Vengo con los Alchileos...; b) Porque
tus ojitos me volvieran a mirar, cantadas por Marcos B. Martinez.
La Cruza. Estreno del primer ensayo dramdtico del Teatro Regional
Mexicano. Escrito por don Rafael M. Saavedra y representado por
naturales de San Francisco Mazapan.
Reparto: La Cruza, Petra Campos; dofia Guadalupe, Pliacida Cam-
pos; Enrique, Enrique G. Martinez; Emilio, Marcos B. Martinez;
Toribio, Felipe Herndndez; Adridn, Cornelio Martinez.
Coro por los alumnos de la Escuela Regional, establecida en la zona
arqueoldgica por la Direcciéon de Antropologia, de la Secretaria de
Agricultura y Fomento. Colaboracién de la Direccién de Cultura
Estética.

Nota. El tren del F.C.M. sale de la estacién de Buena Vista a las 16 horas.
El tren de regreso pasa por Teotihuacén a las 21 horas.

La entrada es absolutamente gratis por motivo de los fines culturales
que se persiguen con esta labor.

En las “Grutas”, a pocos pasos del Teatro Regional, se sirven comidas a
precios médicos.

La fiesta del dia 2

El programa para el domingo 2, es el siguiente:
I. Conferencia sobre las danzas regionales de Teotihuacan, escrita por

don Rafael M. Saavedra y leida por Enrique G. Martinez.
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II.  “Motivos regionales niimero 1”. Arreglo de los temas de las chiri-
mias por don Francisco Dominguez; interpretacion de la Orquesta
Tipica de Santa Maria Coatlan.

1. Danza de los Sembradores, por nifos del pueblo de Santa Maria Coatlan.

IV. “Motivos regionales niimero 2“, arreglo de don Francisco Domin-
guez, por la Orquesta de Santa Maria.

V. Canciones regionales, cantadas por Marcos B. Martinez.

VI. Danza de los Santiagos, por vecinos del pueblo de San Francisco.

VII. “Motivos regionales niimero 3”, arreglo de Francisco Dominguez,
por la Orquesta de Santa Maria.!

Y mas tarde, ahi mismo, se escenificarian especticulos de teatro
de masas con mitos, leyendas o hechos histéricos, como se vera mas
adelante.

Hechos como estos, formaron parte de una vanguardia artistica
que no necesariamente se orientaba hacia lo que ocurria en las
grandes capitales del mundo, sino a la recuperacion de las raices
propias. Algo que, como hecho de ruptura con el pasado inmediato,
de negacién de los conceptos establecidos de arte y de belleza,
implicé necesariamente una particular vanguardia que mas que

-mirar hacia el exterior intentaba que el pais viera en sus entrafias
sus propias formas y expresiones artisticas y culturales.

Almismo tiempo aparecieron grupos y tendencias que se alejaron
de todo folclorismo y obsesién étnica, como los Contemporaneos
y su Teatro de Ulises, cuyo camino estaba cifrado necesariamente
por lo que ocurria en las grandes capitales, en una biisqueda de la
expresion artistica sin otro tinte u orientacién en un principio que la
de hacer simplemente literatura o teatro, como expresion artistica,
y no estrictamente con la biisqueda del éxito comercial o de alguna
forma de reivindicacién social o politica.?

! Boletin de la Secretaria de Educacion Puiblica, t. I, México, TGN, 1923, pp. 421-423.
2 A. Magana Esquivel, Imagen del teatro, México, Ediapsa, 1940, pp. 83-101.
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VOCES Y DISCORDIAS EN EL TEATRO

Asi, en medio de la discusién sobre la existencia de un “arte moder-
no mexicano” y de un “arte mexicano de vanguardia”, el fenémeno
teatral fue incidentalmente llevado a la palestra en la famosa polé-
micaen torno a la “virilidad” delas letras mexicanas. Francisco Mon-
terde en su articulo “Existe una literatura mexicana viril”, publicado
en el periédico E! Universal del 24 de diciembre de 1924, en res-
puesta a los lamentos de Julio Jiménez Rueda en torno a la falta
de “virilidad” de la literatura mexicana de entonces —y entiénda-
se “viril” por “moderno”—, analiza la situacién del teatro en México
y cae en la cuenta de que:

En los dos tiltimos afios se han escrito y estrenado tantas obras naciona-
les —buenas, malas, medianas— como durante todos los anteriores
del presente siglo, quiza mas, y esto lo sabe bien el licenciado Jiménez
Rueda, a pesar de que su modestia le haya obligado a excluirse y olvi-
darse de ello, en su articulo. Y alguna obra suya, estrenada con éxito, ha
sido traducida al inglés y es un detalle curioso que los diplomiticos de
paises centro y sudamericanos comienzan a elogiar el renacimiento del
teatro en México, porque las obras mexicanas se representan con mas
facilidad fuera que dentro del pais.?

Lo que significa que se hablaba también de un “Renacimiento
mexicano” en el arte escénico, aunque a la distancia y en proporcién
con las artes plasticas o la literatura, este “renacimiento teatral”
no parece haber sido tan claro ni tan contundente como hubiera
querido Monterde, aunque si, desde luego, aparecieron a lo largo
de esas dos décadas manifestaciones teatrales de una fuerza estética
e ideolégica propositiva.

El teatro, como suele pensarse al revisar las hasta ahora escasas
historiografias teatrales de la época, no fue un piramo donde el
arte escénico fuera una repeticién automatica de los modelos deci-
monénicos del teatro espafiol. Uno de los participantes y miembros

3F. Monterde, “Existe una literatura mexicana viril” El Universal, 25 de diciembre
de 1924.
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activos de la vanguardia teatral y artistica de entonces, el pintor,
grabador, maestro y escendgrafo, Gabriel Fernandez Ledesma,
en una entrevista realizada por Judith Alanis en 1982, hace
observaciones y una ennumeracion de las tendencias teatrales que
se desarrollaron por entonces. A la pregunta: ;C6mo era el teatro en
la época de los veinte y los treinta?, Fernandez Ledesma responde:

Muy nutrido y heterogéneo es el panorama teatral durante los decenios

veinte a cuarenta.

Sin que sea nada riguroso y s6lo para darse una idea, podria con-
siderarse el siguiente esquema:

A. Teatro proletario de “carpas”.

El teatro de las “carpas” se identificaba cabalmente con el piiblico
[...] De ahi también proviene nuestro superviviente Cantinflas.

B. Teatro “frivolo” de “tandas”, ubicado en el teatro Lirico, ofrecia al
publico, como atractivo principal, la presentacién de las “vedettes”,
actrices guapas con desenvueltas facultades escénicas y capaces de
cantar y bailar segiin lo requeria la obra [...] Los libretos glosaban los
acontecimientos sobresalientes de actualidad politica y social. Eran
siempre oportunos y mordaces [...]

C. Teatro burgués para familias.

De muy diverso género era el especticulo “propio para familias” en
donde actuaban las hermanas Anita e Isabel Blanch. En este teatro se
representaban inocentes comedias de un sentimentalismo decaden-
te. Se recogian las tltimas migajas del mal teatro espariol [...]

D. Teatro Universal, de autores extranjeros.

En el afio de 1919 la ciudad de México pudo disfrutar de varios es-
pectaculos, ver y escuchar a las celebridades que nos visitaron: el
tenor Caruso, la bailarina Ana Pavlowa y su cuerpo de ballet, y la
gitana Tértola Valencia [...] En México (1924) se formé un grupo de
personas entusiastas que, bajo la iniciativa y direccién de Luis Quin-
tanilla, se dedicaron a traducir el espiritu y la técnica del Chauve-
Souris. Asi naci6 el Teatro del Murciélago [...] 1928 nace el “Teatro
de Ulises”, animado por un grupo de escritores y pintores a quienes
patrocina su mecenas Antonieta Rivas Mercado. Se llevan a escena
obras clasicas y se escriben obras por autores mexicanos. Este es ya
un teatro culto [...]

E. Teatro de autores mexicanos.
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Creo que también en 1932 se llevaron a cabo varias representaciones
de obras del Teatro Revolucionario Mexicano, escritas por Mauricio
Magdaleno y Juan Bustillo Oro, también recuerdo a don Francisco
Monterde y a la sefiora Castillo Ledén [...]
F. Teatro guignol especialmente para nifos.

Tuvo como pioneros a German y Lola Cueto, a Roberto Lago y
Graciela Amado; incorporé a escritores como German List y Antonio
Acevedo y a pintores como Angelina Beloff y yo entre otros.*

Como se aprecia en la ennumeracion hecha por Fernandez Le-
desma, el ambiente teatral mexicano en tiempos de la efervescen-
cia vanguardista no era precisamente escaso y no parece haber
sido tarea exclusiva del Teatro de Ulises la renovacién escénica
nacional, como suele mencionarse con excesiva frecuencia.’ Mas
bien se puede correlacionar con los demas movimientos artisticos
que se dieron en México y que plantearon una reordenacién de los
paradigmas estéticos teatrales en relacién con la bisqueda iden-
titaria del México posrevolucionario. La vanguardia en México, y
claramente en el teatro, no resulta necesariamente ruptura, como
ocurri6 con ciertas tendencias europeas, sino también biisqueda de
nuevos lenguajes que le dieran sentido a una expresion escénica
mexicana. Dificilmente puede pensarse en ruptura con una tradi-
cién —como ocurrié con el Dada e incluso con el naturalismo escé-
nico en Europa—, cuando esa tradicién apenas comenzaba a ges-
tarse. Y cuando Monterde habla de un “Renacimiento teatral”,
en realidad se estd refiriendo a la insercién de los grupos y
movimientos teatrales de la época en las polémicas surgidas en las
otras artes, es decir, a las tendencias kegemoénicas en la creaciéon
artistica posrevolucionaria: el indigenismo, el colonialismo y el
universalismo. Esto parece mostrarse con cierta claridad en algunos
ejemplos dramatirgicos de los primeros afios de la década de 1920,
cuando la “guerra de facciones” entre los grupos y movimientos

4]. Alanis, “Gabriel Fernindez Ledesma, propositor de un teatro mexicano”, en
Escénica, Revista de Teatro de la UNAM, 1982, pp. 17-21. 1a época, nim. 2, agosto de
1982, pp. 17-21.

5]. A. Arcaraz, “1900-1950: De la Conolia a la modernidad”, Madrid, CDT, 1988,
pPp- 91-100.
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teatrales no estaba atin tan definida como a partir de 1928, después
de la experiencia del Ulises.

Los dramaturgos de los afios veinte se sumaron también a la dis-
cusién sobre aquellos tépicos identitarios y produjeron obras co-
mo Sor Adoracién del Divino Verbo (1923), de Jiménez Rueda, de
evocacion colonialista; Rafael M. Saavedra realiza con Carlos Gon-
zalez teatro sintético con orientacién indigenista, como La Cruza
(1922), lo mismo que Ermilo Abreu Gémez con La Xtabay, mientras
que en el terreno de lo universalista Alfonso Reyes ensaya con su
poema tragico Ifigenia cruel (escrita en 1923 y estrenada en 1936). El
escultor German Cueto publica en la revista estridentista Horizonte
su pieza Comedia sin solucién (1927) y Francisco Monterde escri-
be su fabula dramatica Proteo (1931), entre los ejemplos notables en
ese sentido, sin olvidar los Autos profanos de Xavier Villaurrutia,
dramas realizados y representados justamente en espacios y con
grupos que enarbolaban alguna de las banderas de las tendencias
hegeménicas mencionadas.®

La vida teatral en la ciudad de México hacia las primeras déca-
das del siglo XX era intensa, la renovacién teatral —coexistié como
ocurri6é con todos los teatros del mundo—, con las formas tradi-
cionales o anticuadas.

Antonio Magaiia-Esquivel nos hace una vista “a vuelo de plu-
ma” de la vida y el ambiente teatral de entonces, hacia el afio de
1930:

Esta ciudad nuestra de todos los dias que comenzé siendo un pequefio
hacinamiento de chozas de carrizo con techos de tule, en el centro del
islote que encontraron los aztecas, encerraba todavia hacia los afios
treinta [...] todos sus teatros posibles dentro de los limites de la traza
ideada por el conquistador cuatro siglos antes [...] Todo lo tenfamos en
el Teatro Virginia Fabregas, o en el Iris, o en el Ideal, o en el Principal,
o en el Arbeu; y algo maés vivo y auténtico en los cafetines de chale [de
chinos], en el “América” [...] o en los Reservados de “la Rendija”, las
tertulias de “Los Monotes”, los dancings, de las calles de Cuba y Bolivar,

¢ F. Monterde, “Autores del teatro mexicano 1900-1950”, México en el arte, 1950,
pp- 39-40.
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y los recovecos de los muy alejados teatros Politeama, Maria Guerrero
y Molino Verde [...] Recuerdo que el teatro Fibregas y el Lirico eran
los més cercanos a mi cuarto de azotea de San Ildefonso, y que una
credencial de El Universal Ilustrado que me concedié Carlitos Noriega
Hope para facilitar mis reportajes y mis crénicas, me otorgg el acceso a
ellos [...] El FAbregas comenz6 llamandose Renacimiento al inuagurarse
el 17 de septiembre de 1900 [...] y se hizo el centro del género dramatico
y de comedia [...] El Lirico se llamé asi desde su inauguracién, el 10
de agosto de 1907 [...] Su destino ha sido fiel al nombre, no importa
que al cambiar el género de comedia y drama por el de variedades
[...] adoptara el de “Follies Bergére” y que afios después, en 1922, la
Compainiia Pro-Arte Nacional, antecedente directo de “Los Pirandellos”,
y de la Comedia Mexicana, lo denominase justamente “Teatro de la
Comedia”; ha vuelto siempre a su primitivo nombre, y lo ha conservado
hasta hoy después de haberlo difundido y prestigiado el Panzén Roberto
Soto como centro del género lirico mexicano [...]

Asi como entre la demolicién del Gran Teatro Nacional para extender
la avenida Cinco de Mayo y la edificacién del teatro Renacimiento [...]
puede verse una oculta alusién al paso de un siglo a otro mas préspero,
asi también entre el incendio del Principal y su definitiva destruccién,
el 1° de marzo de 1931, tras de la mas larga tradicién virreinal y de su
auge como catedral de la tanda con las hermanas Moriones, y la inaugu-
racién de la pequeiia sala del teatro Orientaci6n, primero con el grupo
Escolares del Teatro que dirigié Julio Bracho, en 1931, y luego con el
que fundé Celestino Gorostiza y tomé, en 1932, el nombre del propio
local, es decir, grupo “Teatro de Orientacién”, no es dificil advertir una
mejor intencionada referencia a la crisie y al nuevo camino de la época
teatral.”

El teatro mexicano inevitablemente siguié su propio ritmo de
transformacién, de correlacion con las otras artes y su evolucién,

aunque no con la velocidad con que sus protagonistas hubiesen
querido. Al mismo tiempo, quizas a semejanza de otros creadores
artisticos, el clamor generalizado de los artifices de la renovacién

TA. Magana Esquivel, “El tempo de El Espectador”, El Espectador, México, INBA,

1969, pp. 7-16.
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dramatica y escénica era por la “no existencia del teatro mexicano”.
Como parte del ritual inicidtico de renovacién teatral, habia que
clamar a los cuatro vientos ese discurso. En revistas como La falange
(1923), o El Espectador (1930), asi como en los manifiestos de varios
de los grupos y movimientos e incluso en una encuesta realizada
por el periédico EI Universal Ilustrado durante los primeros meses
de 1922, se encuentran referencias, disertaciones, controversias
y desgarramientos de vestiduras en torno del tépico: “El teatro
mexicano no existe (pero nosotros lo haremos existir)”. Salvador
Novo en una publicacién estadunidense;® llega incluso a afirmar
que “alguien [Usigli] escribié una historia del teatro mexicano, sélo
para descubrir que el teatro no tiene historia en México”.?

Cada grupo renovador —ya fuese el de los Siete Autores en 1924,
como el Teatro de Ulises en 1928 o el Teatro de Ahora en 1932, por
mencionar los ejemplos mas reconocidos—, exponia en sus declara-
ciones a la prensa y manifiestos, no sélo su postura ante el consabi-
do tépico, sino también la idea de que ellos serian la base con la que
se habria de construir el magno edificio del teatro mexicano. En
1933, en pleno periodo de consolidacién de los impulsos renovado-
res del arte escénico nacional, German List Arzubide, protagonista
también de aquellas refriegas teatrales del México posrevolucio-
nario, expone en un texto titulado “;Teatro mexicano internacio-
nal?”, que sirve de prélogo a sus Tres obras del teatro revolucionario,
observaciones agudas sobre ese mérbido juego de declaraciones en
torno a la inexistencia del teatro mexicano:

Para saber algo sobre el teatro mexicano, es bastante con abrir la pagina
intelectual de los diarios donde, invariablemente, cada semana algtin
sefior nos dice con una prosa llorona que no hay teatro mexicano. A
la siguiente semana otro sefior, amigo y compariero del anterior, nos
dird lo mismo. Lo curioso es que quienes tal cosa afirman, son los que

8 S. Novo, Theathre Arts Monthly, vol. XXII, nim. 8, 1938, p- 570.

“ Salvador Novo hacia referencia a México en el Teatro, que Rodolfo Usigli habia
publicado en 1932 y que constitufa por entonces uno de los contados ejemplos de
historiografia del teatro en México. Véase O. Rivera “Una revision de las historias
del teatro mexicano entre 1930 y 1950: negacién e impulso”, Persignan, Université
de Persignan, 1994, pp. 93-105.

150



TEATRO Y VANGUARDIA EN EL MEXICO POSREVOLUCIONARIO

escriben teatro en México. Esta honrada declaracion de la inutilidad de
su obra prueba que el teatro mexicano, como los otros del mundo, no
existe, ni existira, nada mas con que haya quien lo escriba.!’

Junto con el comentario anterior, List Arzubide no pierde opor-
tunidad, como todos los demas, de caer en la tentacién de exponer
su punto de vista sobre la linea que habra de seguir el teatro me-
xicano que, a su parecer, tendra un sentido rebelde y social y del
que él mismo pone “la primera piedra” con sus obras del teatro
revolucionario.

Lo cierto es que en el pais, desde 1921, en los inicios de la época
posrevolucionaria y con la llegada de Vasconcelos al gabinete del
general Obregén, con la creacién de la Secretaria de Educacién
Piiblica se desarrolla una amplia y diversificada actividad teatral,
ya en las salas teatrales convencionales, regidas por los esquemas de
produccién comercial, ya en los pequefios espacios de renovacién
escénica y subvencionados por el Estado, asi como en el rico crisol
del teatro de revista y en el teatro de carpa. La tendencia a negar
las aportaciones de grupos teatrales o autores dramaticos y criticos
no era otra cosa que una estrategia para afirmar, como lo hizo
Usigli, que el teatro mexicano se iniciaba con ellos. Teatro habia
en México, y diverso, con elementos de vanguardia o sin ellos, a la
espafiola o de apropiacion de las férmulas del naturalismo euro-
peo o de francas chocarrerias mexicanistas o de revitalizacion de las
formas de expresién popular, conservador y de primeras actrices,
y de oficio o de renovacién a cargo de jévenes literatos. Pero la
guerra de facciones y grupos, el ninguneo y la falta de tesén para
trascender los primeros impulsos, la autonegacién y los escandalos
de prensa no ayudaron mucho para conformar directrices e insti-
tuciones sélidas independientes de los vaivenes y veleidades de
las politicas culturales del Estado, con las que el teatro pudiera
establecerse como un movimiento de gran envergadura y no como
el surgimiento y desaparicion de grupos y tendencias de diversa
indole, como acontecié desde los primeros anos de la década de
1920, hasta practicamente los afios de la década de 1950 con el sur-

1°G. List Arzubide, Tres obras de teatro revolucionario, México, Integrales, 1933, p. VIL
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gimiento de Poesia en Voz Alta y Teatro en Coapa," con los que se
plantea el surgimiento de la época moderna del teatro universita-
rio en México, que no es otra cosa que la continuacién de un discur-
so proclamado desde los afios veinte por grupos como el Teatro de
Ulises, que propugnaba por un teatro de arte, por la conformacién
de un teatro de élite, que estuviese por encima de los demas dis-
cursos teatrales —es decir, como un discurso hegeménico— en sus
pretensiones artisticas, pero, desde luego, no conforman el tinico
discurso teatral, ni mucho menos el tinico vilido.

Hay que decir que la autonegacién en el teatro mexicano ha sido
una constante en el siglo XX. Incluso en una fecha tan tardia como
1966, nuevamente se convocé a una polémicabajo la pregunta: “;Qué
pasa con el teatro en México?”, la cual fue un buen pretexto para
que los jovenes y viejos hacedores teatrales de entonces retomaran
la antigua polémica iniciada desde 1922 en EI Universal Ilustrado,
seguida de la de 1937, con resultados similares a los de entonces
y con el mismo juego de gritos y sombrerazos, declaraciones y
consignas incluidas.

Quién entre todos ellos fue mas lejos fue Rodolfo Usigli, infalta-
ble en este tipo de disputas, y que en 1932 declara:

Para que México siga al teatro en su estado de cristalizacién definitiva, el
teatro necesita primeramente seguir a México en su evolucién [...] ladela
raza que ha venido elabordndose con dificultad entre la tristeza india y
las resonancias y yugos extranjeros [...] ;Serd un teatro convencional, un
teatro al aire libre, un teatro aéreo con nubes de primera fila, producto
de la época resueltamente nueva en que esta entrando la humanidad,
el que surja en México? Probablemente tendrd puntales cldsicos que
pareceran modernos'? Es lo mismo [...] el momento teatral de México
no tardara mucho.

Pero no le bast6 al dramaturgo vislumbrar o bosquejar el futuro
del teatro mexicano, sino que afios después, en 1947, en su “Ensayo
sobre la actualidad de la poesia dramatica” lleg6 a afirmar, sin

' D. Carbonell y L. ]. Mier, Tres cronicas del teatro en México, México, INBA /Katiim,
1988, pp. 25-40.
1R, Usigli, México en el teatro, México Imprenta Mundial, 1932, pp. 154-157.
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atisbo de pudor: “Estoy serena pero firmemente convencido de
que, en este aspecto, y corriendo los mas grandes riesgos, he creado
un teatro mexicano. En otras palabras, y con toda modestia, estoy
seguro de que México empieza a existir de un modo redondo y crea
su propio teatro a través de mi, instrumento preciso en la medida
humana”.®

Lo que no parece haber habido fue continuidad, ni evolucién
profunda ni en las experiencias renovadoras, ni en la generalidad
de la actividad especificamente escénica. La lucha por la hegemonia
de los grupos renovadores significé a veces incapacidad para reco-
nocer en las otras manifestaciones logros genuinos, asi como una
miopia en cuanto al hecho de asimilar las innovaciones técnicas y
los aportes tedricos que en otras manifestaciones teatrales de otras
latitudes se habian estado dando.

ALGUNOS CASOS SIGNIFICATIVOS DE POLEMICAS
EN EL TEATRO POSREVOLUCIONARIO

Cada grupo renovador, ya fuese el de los Siete Autores en 1924,
como el Teatro de Ulises en 1928 o el Teatro de Ahora en 1932, por
mencionar los ejemplos mas reconocidos, exponian en sus decla-
raciones a la prensa y manifiestos no sélo su postura ante el consa-
bido tépico, sino también la idea de que ellos serian la base con la
que se habria de construir el magno edificio del teatro mexicano.
Todos los grupos vinculados a la renovacién o a la vanguardia
orientaron sus discursos en el sentido de ser ellos los precursores,
iniciadores y punta de lanza de tal o cual movimiento de teatro, en
parte porque resultaba un medio publicitario garantizado, en parte
porque el escandalo fue en todas partes una de las herramientas
de la vanguardia mundial, y en parte también, y quizas esto sea lo
que de todo ello adquiriese mayor relevancia, porque detréas de la
polémica o de las propuestas estéticas de cada grupo o movimien-
to, habia una determinada formacién discursiva que, como se ha
visto, encontré en el teatro una tribuna 1itil y necesaria para con-

B R. Usigli, Teatro completo, México, FCE, 1979, pp. 459-531.
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frontar o imponer sus puntos de vista ideolégicos en cuanto a la
funcién social del arte y del papel que deberia desempefiar éste en
el proceso de consolidacién del proyecto de cultura nacional, que
finalmente era la manzana de la discordia de todos los grupos y
facciones, desde finales del Porfiriato hasta bien entrado el periodo
posrevolucionario, pasando por el de la lucha armada. De ahi la
importancia de consignar en este espacio algunas de las polémicas
tendencias en el teatro mexicano posrevolucionario entre 1921 y
1939, como también para conseguir un mejor perfil de las caracte-
risticas de la practica teatral, en virtud de que no siempre se cuenta
con informacién o fuentes directas o confiables para valorarlas:!

1921
Teatro Regional Mexicano, de Rafael M. Saavedra y Carlos Gonzi-
lez, entre otros y sus secuelas, Teatro Folklérico Mexicano, Teatro
Regional de Michoacén, de Yucatan, de Teotihuacén, entre otros.
Trataban de recuperar para la escena aspectos del folclor po-
pular y de la vida cotidiana indigena y campesina, ya fuese a tra-
vés de cantos y danzas folcléricas, como de aspectos de la vida
diaria. Para esta tendencia, heredera en muchos de los proyectos

" Esta es la lista de los manifiestos teatrales mas relevantes con que los grupos
renovadores, de vanguardia y politicos, dieron a conocer sus idearios estético-ideo-
l6gicos.

gl"Mierll:ras haya pulque y toros no habrié civilizacién en México (Declaraciones
de José Vasconcelos sobre las posibilidades del teatro en El Universal, 12 de enero de
1922).

“Encuesta sobre el estado del teatro”, en El universal (1922).

Programa de mano del Teatro Mexicano del Murciélago (1924).

Manifiesto de los Siete Autores dramaticos (1925).

Discurso de Salvador Novo en el Fibregas a propésito del Teatro de Ulises (1928).

“El teatro universitario” de Jorge Cuesta y “anteproyecto para el funcionamiento
de un teatro universitario”, de Celestino Gorostiza, en El espectador (julio y agosto
de 1930).

Bases constitutivas de la Sociedad de Amigos del Teatro (1932).

Manifiesto y cartel del Teatro de Ahora (1932).

“;Teatro Mexicano Internacional?” (Introduccién a Tres comedias del Teatro Revo-
lucionario, de German List Arzubide) (1932).

“Nuestro Teatro” (Propuesta de teatro militante de la LEAR) Frente a Frente, no-
viembre de 1934.

Declaracién de principios del Teatro de las Artes (1° de agosto de 1939).
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culturales vasconcelistas y de las ideas de Manuel Gamio, se cons-
truy6 un teatro al aire libre en San Juan Teotihuacan, junto a la
piramide del sol.

El teatro sintético o regional reivindicaba asi las raices indige-
nas y populares, como una clara respuesta al llamado que hiciera
Manuel Gamio de “forjar patria”.

No parece haber entrado en polémicas especificas. Aunque cier-
tamente el concepto de “teatro sintético”, surgido en el seno del
futurismo y expresado por el propio Marinetti en su manifiesto,
si fue objeto de discusiones en la prensa y con mayor fuerza en las
distintas propuestas de teatro en ese sentido, tanto entre los Con-
temporaneos como entre los integrantes del grupo de Los Piran-
dellos.

En ese mismo afio se presenta la actriz argentina Camila Quiroga
con su compafiia en escenarios mexicanos y ese suceso da motivos
sobrados para la polémica, como se ve en lo que ocurre en la prensa
nacional con las opiniones de criticos y cronistas y de los propios
creadores teatrales:

1922

En los primeros meses de 1922 aparecen publicadas en El Universal
Ilustrado, opiniones en torno al estado que guardaba la escena
nacional. La mayor parte de los comentarios viene de quienes por
entonces se consideraban “pilares de nuestro teatro”, como don
Federico Gamboa, Marcelino Déavalos, Carlos Gonzalez Pefia, entre
otros que asumen un discurso conservador y contrario a las formas
teatrales con mayor auge entonces y de mayor vitalidad, como la
revista y la carpa.

1923

En septiembre de 1923, en la revista La Falange aparece una refle-
xién polémica en torno a las caracteristicas supuestas de un Teatro
Nacional y, en el mes de octubre, una reflexién en torno al signi-
ficado de la fundacién del Teatro Municipal de la ciudad de México,
proyecto aprobado por Vasconcelos, naturalmente.!® En ese mismo

15 G. Fuentes, “El Teatro Municipal de la ciudad de México”, Acotacién, 1991, pp.
21-24.
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afo se funda la Unién de Autores Dramaticos, que tendrd como meta
fundamental no sélo defender los derechos de los dramaturgos,
sino ante todo impulsar la creacion teatral nacional y el montaje de
obras de autores nacionales.

1924

En septiembre de 1924 aparece, bajo la direccién del poeta estri-
dentista Luis Quintanilla, el Teatro Mexicano del Murciélago, con
la colaboraci6n del pintor Carlos Gonzalez y con la presencia en
el escenario de personalidades como Gastén Dienner y Tina Mo-
dotti.!®

1925
En 1925 se estrena en México Seis personajes en busca de autor, de
Luigi Pirandello, gestindose con ello disputas y reflexiones en
torno al autor y su obra.”” Surge el “Grupo de los Siete Autores”,
conocidos después como “los Pirandelos”, quienes posteriormente
lanzan un manifiesto, y afios después son atacados desde la revista
El Espectador por miembros de los Contemporaneos (Proclama “A
los nuestros y a los otros del Grupo de los Siete Autores”).

En ese afio comienzan a presentarse espectaculos del Teatro de
Masas; los primeros realizados por Rubén M. Campos y Carlos
Gonzilez, con mitos indigenas: Tlahuicole y Quetzalcéatl.

1926 -1927

Ciclo de conferencias sobre teatro moderno con Julio Jiménez Rue-
da, Francisco Monterde, Salvador Novo y Adolfo Fernindez Bus-
tamante.

1928
De enero a agosto se realizan las temporadas del Teatro de Ulises
en un apartamento de la calle de Mesones en el centro de la ciudad

'8 D. Meyran “El teatro breve y la toma de conciencia de la mexicanidad: de Luis
Quintanilla a Elena Garro”, América, Paris, Sorbonne, 1997, pp. 469-475.

'7 D. Meyran, “Luigi Pirandello et le théatre Mexicaine contemporain, 1930-1950:
une aventure ideologique”, Cahiers du CRIAR, 1987, pp. 59-84.
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de México, bajo el mecenazgo de Antonieta Rivas Mercado. Sus
participantes, miembros de los Contemporéaneos, realizan decla-
raciones y publican articulos en la prensa.'®

1929

Bajo los auspicios del municipio de la ciudad de México y con el
apoyo de Amalia C. de Castillo Ledén, se crea un programa de
teatro popular denominado “Recreaciones populares”, se montan
obras como Obreros y Oro negro, de Francisco Monterde, y Bernardo
Ortiz de Montellano proyecta y realiza el teatro de mufiecos Teatro
del Periquillo, con obras suyas, algunas basadas en mitos indigenas
y biblicos.

Se funda la Comedia Mexicana, como colofén a las actividades
de la UDAD y del Grupo de los Siete Autores.

Efrén Orozco Rosales inicia las actividades del Teatro Mexicano
de Masas, de clara tendencia reproductora del discurso oficialista,
representando obras como Liberacién, en el teatro al aire libre del
Centro Venustiano Carranza de Balbuena. En las notas preliminares
ala edicién de dicha obra se propugna por un teatro de estilizacién,
“moderno”."?

1930
De febrero a septiembre aparece la revista El espectador, dirigida
por Humberto Rivas y con la participaciéon de los miembros de
los Contemporéaneos interesados en el teatro (C. Gorostiza, Xavier
Villaurrutia, Salvador Novo...), quienes firman con el seudénimo
de Marcial Rojas articulos polémicos en torno al teatro en México
y el mundo.?

La universidad patrocina actividades teatrales, iniciando con
el montaje de El primer destilador de Tolstoi, dirigida por Roberto

18 Palabras de Salvador Novo en la noche de apertura del Teatro de Ulises en el
Fabregas, mayo de 1928. Citado por A. Magafia-Esquivel, Medio siglo de teatro mexi-
cano, México, INBA, 1964, pp. 60-61, y G. Fuentes, Un momento en la cultura nacional.
Historia del teatro de Ulises, tesis, México, UNAM, 1986, pp. 90-91.

19 E. Orozco, Liberacion, México, DDF, 1933.

¥ D. Meyrén, “Discours culturel et codes idérlogiques; une lectura de la revue El
Espectador au Mexique, en 1930”, America, 1992, pp- 125-136.
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Lago, causando polémicas en torno a los derroteros del teatro uni-
versitario.?!

1931
Se crea la Sociedad de Amigos del Teatro, que promueve la lectura
de nuevas obras draméticas mexicanas. Participan en ella Mauricio
Magdaleno y Juan Bustillo Oro, quienes dan inicio al Teatro de
Ahora, con el fin de hacer un “balance de la Revolucién” en el
teatro, como lo habia hecho Luis Cabrera en sus conferencias. (Hay
profusa difusién en la prensa.) También R. Usigli participa con una
lectura de una obra suya.

Julio Bracho funda el grupo Los Escolares del Teatro, de clara
tendencia modernizadora y de experimentacién.

1932-1933

De enero a marzo de 1932 se realiza la temporada del Teatro de
Ahora, que a pesar de las polémicas generadas y de la profusién
de declaraciones y articulos en la prensa, no obtiene el favor del
publico.

Se funda el Teatro de Orientacién, financiado por la SEP, origi-
nalmente propuesto por Julio Bracho, pero puesto en marcha por
Celestino Gorostiza y varios de los participantes del Teatro de Ulises.

German List Arzubide estrena en el estado de Michoacan y
en la ciudad de Xalapa algunas de sus obras, y publica su Teatro
Revolucionario en 1933.

1934

Se funda la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR) y
en las paginas de Frente a frente, su 6rgano de difusion, se plantea la
necesidad de crear un teatro vinculado con las causas y las luchas
populares, en contraposicion a la postura de los grupos como
Orientacién, que propugnaban por un Teatro de Arte.

1935
German List Arzubide es nombrado jefe del Laboratorio Teatral
del Departamento de Bellas Artes, y en el prélogo de la edicién de

21 1. Meyer, D. Meyran y L. Panabiére, “Les accultureurs, antialchsme, defanati
Zation et théatre au Mexique”, Caravelle, 1977, pp. 259-274.
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sus Cinco comedias del Laboratorio Teatral expone algunas ideas sobre el
teatro.

1936
En el Palacio de Bellas Artes se monta Sindicato, de Luis Octavio
Madero, con la intencién de impulsar un teatro obrero y sindicalista
bajo los auspicios del Estado mexicano. En ese mismo afio se
censura la obra Sombra de mariposas, de Carlos Diaz Duféo, “por
ordenes superiores”, al parecer por mostrar una visién ajena a las
ideas sindicalistas del régimen.

Julio Bracho inicia formalmente el Teatro de la Universidad
montando adaptaciones de teatro clasico.

1937

La revista Letras de México realiza una encuesta titulada: “;Qué
opina usted sobre los repertorios de nuestros teatros comerciales?”,
que mueve nuevamente a la autonegacién y autoflagelacién y a
repetir los tépicos que ya se habian formulado en encuestas y po-
lémicas anteriores.

1938
Rodolfo Usigli escribe EI gesticulador.

1939

El director japonés Seki Sano, asilado en México, funda y dirige, con
apoyo del Sindicato Mexicano de Electricistas, el Teatro de las Artes.
En su manifiesto se expresa la idea de crear un “teatro del pueblo
y para el pueblo”.?? En 1940 monta con la bailarina norteamericana
Waldeen y con el pintor escenégrafo Gabriel Fernandez Ledesma
el espectaculo La coronela.

2 Es probable que en este tipo de férmulas teatrales haya estado presente la
propuesta de Teatro del Pueblo de Romain Rolland, pero como se vera mas adelante,
no encontramos ninguna referencia directa por parte de los mismos creadores
teatrales. Salvo en el caso de Vasconcelos, que proponia para las misiones culturales
incluir un libro con la obra de este creador teatral francés.
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1940
El Teatro de Medianoche, dirigido por Rodolfo Usigli, en el cine-
teatro Rex.

CASOS Y EJEMPLOS EN LA RENOVACION
ESCENICA POSREVOLUCIONARIA

Es claro que los inicios de la vanguardia y renovacién del teatro
mexicano, o como los llama Schneider de “fragua y gesta”, estu-
vieron imbuidos de una suerte de misticismo laico vasconceliano
en que el arte seria la salvacién del pais, puesto que la lucha ar-
mada debera transformarse en una lucha en el plano de las ideas
y los programas de gobierno. Vasconcelos desarrolla con este fin
un modelo cultural y educativo, cuyos origenes ideolégicos se
encuentran en la propia Constitucién de 1917, asi como en la pode-
rosa influencia de las experiencias culturales que desarroll6 afios
antes Lunacharski, comisario de cultura de Lenin, en la naciente
URsS,” donde el fendmeno escénico tuvo su propio lugar de manera
extraordinaria. Era, en el caso del teatro, un ineludible ejemplo a
seguir. Las transformaciones teatrales no sélo fueron impulsadas
por José Vasconcelos, sino principalmente por el proceso natural
de asimilacién y de adopcién de las corrientes y avances en el tea-
tro francés mas o menos “de vanguardia”, de ciertas influencias
del futurismo de Marinetti, particularmente en lo que respecta a
la propuesta de creacién de un “teatro sintético”, la consolidacién
de elementos de la cultura nacional, tanto en temas como en as-
pectos formales en el arte escénico, asi como la acogida que tuvo
en México la obra dramatica del italiano Luigi Pirandello. Resulta
asi interesante hacer un seguimiento de los grupos, movimientos
y tendencias que desde la éptica posrevolucionaria mexicana pro-
mueven una renovacién escénica o dramatirgica con la aplicacién
de las tendencias de la vanguardia mundial.

El inicio de los acontecimientos escénicos mexicanos vinculados

2 C, Fell, “La influencia Soviética en el sistema educativo mexicano”, Revista de
la Universidad de México, noviembre de 1975, pp. 25-32.
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con la vanguardia mundial podria fecharse la noche del 31 de di-
ciembre de 1919, cuando José F. Elizondo, el renombrado autor del
teatro de revista, da a la escena una revista singular titulada 19-
20,* con muisica de Eduardo Vigil y Robles, terminada de escribir
durante la madrugada de ese mismo dia y estrenada por la noche
en el Teatro Principal con enorme éxito. En su estructura, 19-20
es un ejemplo clésico del teatro de éste género, al pasar revista en
nueve cuadros y una apoteosis a diferentes acontecimientos politico
sociales en torno al paso de los afios de 1919 a 1920. En la serie de
cuadros se nos presenta a don 19 ebrio, lamentdndose de todo lo mal
que van los tiempos que corren, y junto con 20 hace referencia a la
necesidad de pacificar el pais, haciendo algunos chistes chocarreros
en relacién con el cambio de relevo en el poder, por entonces en
manos de Venustiano Carranza. En uno de los cuadros se presenta
un escenario de la catedral de Reims como una analogia con la
reconstruccién del pais, desangrado por tantas revueltas armadas.
Finalmente se ofrece una apoteésis de la mexicanidad bajo el manto
protector de los volcanes Popocatépetl e Iztaccihuatl, con canciones
alusivas y bailes populares. La revista en si no va mas alla de lo
que, desde hacia muchos afios, esta forma de teatro popular habia
alcanzado en cuanto a riqueza expresiva y en cuanto a ser la
vox populi de la ciudad de México y del pais en general. Lo que
sorprende es que precisamente en ese ambito se presenten, desde
la perspectiva escénica, aspectos que habrian de ser aplicaciones
vanguardistas tanto en el teatro constructivista soviético, como en
el teatro politico aleméan. En 19-20 se trata de la incorporacién del
lenguaje y recursos cinematogréficos al espacio escénico. He aqui lo
que se plantea en las didascalias del cuadro segundo de esta obra,
para crear escénicamente el efecto de la llegada de un nuevo afio:

Pantalla para la proyeccién de una pelicula. Esta pelicula es la llegada de
un tren cuya locomotora avanza recta y de frente al publico [sic].

La pantalla estard preparada para que se rompa facilmente cuando
la atraviesa una locomotora corpérea exactamente igual en forma y
dimensiones (en ese momento) a la proyectada en el cinematégrafo.®

M 1. Elizondo, 19-20, revista en un acto, dividida en nueve cuadros y apotedsis, ma-
nuscrito original, 1919.

161



VOCES Y DISCORDIAS EN EL TEATRO

Nace asi, en forma de una arrolladora locomotora que se va
sobre el ptiblico, una nueva época para el teatro en México como
resultado de una recomposicién de las estructuras sociales del
pais y de la resonancia de las vanguardias europeas en la creacmn
teatral.

En cierto sentido, la renovacion artistica y cultural del México
posrevolucionario surge con la idea constructivista de vincu-lar al
arte con la gran utopia de la modernidad, de trabajar y cons-truir
una vida nueva, propia de las vanguardias soviéticas al final de la
guerra.

En la Unién Soviética de entonces, el teatro cobré una importan-
cia vital como medio propagandistico en la difusién de las nuevas
ideas sociales. El constructivismo teatral fue por ello el lugar ideal
para la experimentacién, de la bisqueda de un arte nuevo capaz
de expresar a la nueva sociedad que, se pensaba, estaba gestandose
como lo muestra en profundidad el estudio de Christine Sirejols-
Hamon sobre el constructivismo teatral soviético.?

Ningtin otro periodo de la vida teatral, ni la Atenas del siglo v,
conoci6 tal voluntad de hacer servir a la escena para la elaboracién
de una vida nueva. En varios momentos de la historia, el teatro fue
considerado como instrumento de propaganda politica, pero por
primera vez fue utilizado como lugar utépico de la experimenta-
cién del porvenir.

Encontramos muchos aspectos en comiin entre el arte mexicano
posrevolucionario y el arte soviético en su relacién con la idea de
emplearlo como medio propagandistico. Pero en el caso del teatro,
aunque en muchas ocasiones hay paralelismos notables, no parecié
haber la misma audacia y capacidad de construir nuevos discur-
sos, ni de ir mas lejos en la experimentacion escénica. Esto se debid
tal vez a que la Revolucién soviética tuvo un sentido mucho mas
radical y totalizador que la mexicana, ya que en Rusia existian
bases e instituciones teatrales muy sélidas para trascender nuevas
fronteras en la creacion teatral, mientras que en México, no existian
ain.? El discurso teatral de los creadores escénicos y dramaturgos

#]. Elizondo, 1920..., op. cit., p. 2.
# C. Sirejols, Le constructivisme..., op. cit., pp. 8, 15, 16.

162



TEATRO Y VANGUARDIA EN EL MEXICO POSREVOLUCIONARIO

Montaje de El peregrino de Vildrac; Teato de Ulises, 1928.
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estaba todavia muy ligado a formas europeas periclitadas. También
para muchos, en cierta medida, la renovacion escénica estaba re-
lacionada con una ideologia restauradora del order anterior, como
puede observarse en muchas de las obras presentadas por el grupo
de los Siete Autores, como Al fin mujer, Véncete a ti mismo, El dolor de
los demds, Via crucis, La sefiorita voluntad,?® estrenadas casi todas en
la temporada de la Comedia Mexicana de 1929, sin que dejemos de
mencionar la produccién dramatica de Catalina D’Erzell,” quien
con gran éxito recurrié al melodrama familiar, en ocasiones trucu-
lento, como el caso de las obras La razén de la culpa (1929), Los hijos
de la otra (1929), Lo que sélo un hombre puede sufrir (1936). La mayor
parte de la produccién dramatica de los afios veinte, y en particu-
lar las de este grupo de autores que procuraron renovar y dignificar
la escena mexicana, adoleci6 de serios problemas de construccién
dramatica, de dependencia de modelos teatrales un tanto caducos,
a pesar de que el naturalismo escénico ya era conocido en los teatros
desde 1904, cuando se estrené en México una version italiana de
Casa de mufiecas y otros autores, como Agustin Garcia Figueroa,
habian intentado seguir con los postulados de Zola y del teatro de
Strindberg e Ibsen.

También encontramos una diferencia sustancial entre el teatro
soviético y el mexicano posrevolucionario en lo tocante al trabajo
actoral y al conocimiento profundo de técnicas de composicion
dramatica. Los grupos de renovacion teatral durante los primeros
anos de la década del veinte debian enfrentarse con vicios tan
inauditos como el hecho de que en la escena los actores habian de
pronunciar el texto “a la espafiola”, sin importar que la accién ocu-
rriese en espacios rurales, como fue el caso de la obra de Federico
Gamboa La venganza de la gleba (1905), drama rural mexicano con
intenciones naturalistas; o como el hecho de que las companias
todavia dependiesen de la concha del apuntador, y que el concepto

# A. Partida, “Grandeza e infortunio de la comedia soviética de los veinte”, 1993,
pp- 347-55.

#F. Monterde, “Autores del teatro mexicano”, op. cit., pp. 3040.

¥ 0. Pefa Doria, “El papel de las dramaturgas ante la sociedad de los afios 20 y
30", Teatro, publico y sociedad, Persignan, Presses Universitaires de Persignan, 1998,
pp- 376-384.
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de puesta en escena y de escenografia, junto con los avances desa-
rrollados en el siglo XIX para las compaiiias teatrales por el barén
Saxe-Meinenghen, fueran sencillamente ignorados o desconocidos.
En cuanto al trabajo dramatirgico, todavia seguia concibiéndose a
la escritura dramética como un ejercicio de didlogos y no como una
exposicion de conflictos para un espacio escénico.

Los repertorios teatrales que ofrecian las compafias dramaticas
establecidas tendian a ser viejos y anquilosados, asi como los mon-
tajes, que se reducian a introducir en el escenario telones y mobilia-
rio de puestas anteriores, sin orden ni sentido. Aunque no todo el
teatro que habia en la ciudad de México, anterior al surgimiento
de los grupos de renovacion, fue necesariamente desastroso, algu-
nas de las grandes actrices, como Virginia Fabregas,* Gloria Itur-
be o Maria Tereza Montoya, tuvieron el tino de presentar en sus
temporadas a autores europeos y estadunidenses, nuevos y con-
temporéneos, asi como de estrenar a nuevos dramaturgos mexi-
canos. No eran tampoco raras, necesariamente, la presencia y las
noticias sobre las nuevas dramaturgias internacionales en la escena
mexicana; incluso durante el Porfiriato, compaiiias como la de Ma-
ria Guerrero estrenaban en México, Buenos Aires o La Habana obras
importantes antes de estrenarlas en Madrid. No se puede por ello
afirmar que el teatro en México anterior a los grupos renovadores
haya sido un paramo desierto, como ha llegado a decirse con ex-
cesiva frecuencia.’! Mas bien, como siempre ha ocurrido en el tea-
tro, en las demas artes, en la cultura en general, en la economia, y
hasta en la politica, habia un desarrollo desigual, mucha disper-
sién y el predominio hegemonico de determinados discursos esté-

% Sobre la cercania de las primeras actrices con las nuevas dramaturgias mundia-
les de entonces, Celestino Gorostiza hace un pleno reconocimiento a la labor de
Virgina Fabregas desde los primeros afios del siglo en el Porfiriato: “El teatro no podia
sustraerse, sin embargo, a la influencia que en el campo de la cultura y de la politica
venia ejerciendo Francia sobre México [...] fue Virginia Fabregas la representante
de ese gusto, y desde el principio del siglo [...] levanté el telén ante las obras de
Bataille, Bernstein, de Verneuil y de los demas autores franceses de la época con un
decoro escénico del que se hacen lenguas los historiadores del teatro mexicano [...]
Virginia Fabregas |...] abrié una puerta hacia lo nuevo, hacia lo desconocido, hacia
lo improbable, y la abri6 con energia, con valor y con ambicion. Véase |. Gorostiza,
“Glosas al momento teatral”, El Universal llustrado, 1925, pp. 24-25.
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ticos que negaban a los otros, como siguié ocurriendo a lo largo del
siglo XX.

Por ello resulta curioso que, cuando los fuertes vientos de re-
novacion se sucedieron en el pais en el afio 21, ya habfan estado
soplando aires de novedad dentro de los escenarios convencionales
y atin més dentro de los populares, como los del teatro de revista,
donde sin que existiese especificamente una intencién de crear un
teatro de arte, se notan desde la distancia queda el tiempo, la audacia
y la riqueza formal que afios mas tarde propugnarian los grupos
y movimientos vinculados a las vanguardias teatrales. Incluso
muchos de los nuevos creadores veian a ese teatro como un enemigo
del teatro “serio”, “dramatico”, sin percatarse de que muchas de
las innovaciones escénicas se estaban dando precisamente en ese
espacio. Aunque, justo es decirlo, la tentacién de incursionar en el
teatro de revista fue algo que le ocurrié a muchos de los impulsores
de los nuevos movimientos teatrales, en parte por la posibilidad de
acceder al gran publico, en parte por una bienintencionada idea de
dignificar al género y, en algunos casos, por vincular el teatro de
revista con el teatro de arte.

Cabe insistir en la actitud que los grupos literarios y de artistas
plasticos cercanos a la vanguardia mundial, asumieron frente a la
actividad teatral como expresién artistica y como herramienta de
difusion de las nuevas ideas. Manuel Maples Arce, en sus memo-
rias, hace referencia al hecho:

Por incitaciones de algunos amigos, acudia una que otra vez a los teatros
de revistas politicas, en las que no faltaba la presencia de personajes que
rivalizaban en homenajes y obsequios a las primeras tiples. Nunca me
entusiasmaron estos espectdculos, mds bien los vefa despectivamente,
pero no podia ignorarlos, pues formaban parte de la vida mexicana.

3! Sobre algunas de éstas experiencias de renovacién teatral hay que mencionar
las investigaciones de Tania Barberan y A. Gutiérrez Salgado: La prdctica vanguar-
dista en tres obras de teatro mexicano, Un acercamiento al grupo de los Siete Autores
Dramiticos, tesis, México, UNAM, 1998; Laura Calva, Gloria Iturbe; una figura olvidada
del teatro mexicano, tesis, México, UNAM; Ivette Pérez Vallarino y A. Gutiérrez
Salgado, La prictica vanguardista en tres obras de teatro mexicano, tesis, México, UNAM,
2003, que ofrecen datos e informacién muy esclarecedora al respecto.
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La frivolidad elegante de las operetas, en las que reinaba Esperanza
Iris, me atraia algo mads, pero tampoco me satisfacia. Mientras que el
teatro dramatico y poético me apasionaba, aunque no alcanzaba sino
menguadas representaciones, y tenia que conformarme con leerlo yo
mismo, a veces en voz alta, para sentir mejor los personajes.?

Pero el interés por el teatro fue creciendo hasta convertirse en
una pasién irrenunciable, como ocurrié con miembros de la gene-
raciéon de Contemporaneos, quienes en 1930 publican la revista
teatral El espectador.®® De hecho, puede decirse que parte de los ai-
res de vanguardia en el teatro mexicano se debieron mas al interés
que despert6 el teatro en poetas, pintores y escritores, que en la
misma gente de teatro de entonces, aunque fue dentro de los te-
rrenos del teatro convencional o comercial, en los circuitos de las
salas teatrales en las que se presentaban las primeras actrices y en
las grandes compariias, donde comienza a sentirse la necesidad
consciente de transformar el lenguaje teatral y de renovar en algo
el repertorio.

En 1923 se realiza, por ejemplo, una temporada de teatro francés
con la compaiiia de teatro de la Porte St. Martin de Paris en el teatro
Arbeu, con las obras Le maitre des forges, La Appassionata, Cyrano de
Bergerac y Madame Sans Gene.> Y desde 1924, la presencia del teatro
de Luigi Pirandello en los escenarios mexicanos fue notable segin
Daniel Meyran.® Entre 1925 y 1936 se encuentran en la cartelera 16
montajes de obras de Pirandello realizados por distintos grupos y
compafiias teatrales que reflejan la aventura teatral e ideolégica a la
que el ambiente de la época se veia sometido.

Tampoco hay que olvidar que actores como Alfredo Gémez de
la Vega (quien ademas conocia las propuestas teatrales de Pitoéff)
y la joven actriz Gloria Iturbe, escenificaron constantemente obras
deautores a quienes los grupos autodenominados “experimentales”
llevarian a escena bajo su propia estética mas tarde, como también
lo lleg6 a hacer Virginia Fabregas.

3 M. Maples Arce, Soberana juventud, Madrid, Plenitud, 1967, p. 140

3 D, Meyran, “Discours culturel et codes...”, op. cit., pp- 125-136.

M R. Niifiez y Dominguez; Descorriendo el telon, cuarenta afios de teatro en México,
Meéxico, Rallan, 1956, pp. 211-212.
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Eso también ocurrié con todas aquellas personalidades del
mundo artistico e intelectual que vinieron del exterior, como Tina
Modotti, Gastén Diener, Walt Anderson y Artaud, entre muchos
otros, los cuales participaron o colaboraron con las précticas de
renovacién y de modernidad en el arte escénico en México.

PRESENCIA DE CAMILA QUIROGA
EN LA ESCENA MEXICANA

En diciembre de 1921 llega a México la compafiia de la primera
actriz argentina Camila Quiroga, que trae consigo un repertorio se-
leccionado de lo mejor del teatro argentino de la época, encabezado
desde luego con piezas de Florencio Sanchez: M’hijo el dotor (1903)
y Barranca abajo (1905). La presencia de esta compafiia fue el de-
tonador de algunas de las tendencias renovadoras, ya que Camila
Quiroga interpretaba la dramaturgia de su pais “al natural”, es
decir, sin depender del modelo de representacién espafiol, con
pronunciacién rioplatense y con un modo de interpretacién actoral
también cercano al ambiente cultural argentino. Este hecho, la
dramaturgia de Florencio Sanchez y la calidad artistica de Camila
Quiroga, despertaron los dnimos de los jovenes dramaturgos para
seguir ese camino e impulsar un teatro mexicano.*® Todo mundo
hablaba, durante los primeros meses de 1922, de la actriz argentina,
quien mostraba ante los aténitos espectadores que podia hacerse
un teatro “dramético” de manera propia y original y con calidad.
El cronista Jiibilo escribe, el 5 de enero de 1922:

En todos los labios hay la misma pregunta:
—;Qué tal es la Quiroga?

% D. Meyran, Tres ensayos sobre teatro mexicano, Milan, Bulzoni, 1996.

% Cabe comentar aqui que la Compaiiia Teatral de Camila Quiroga no fue la
tinica que generd en los dramaturgos en ciernes el deseo de la renovacién, también
vale recordar y mencionar aqui a la Compaiiia de la espafiola Maria Palau, que
coincidié en fechas con la de la Quiroga, y si bien su postura estética era bastante
convencional, parece que su rigor artistico era al menos encomiable. Véase Jubilo,
“por esos teatros”, El Universal llustrado, 1922, p. 23.
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Y la respuesta es la misma:
—iEstupenda! jColosal!

Lastima que los adjetivos hayan perdido su valor real. Ya casi nadie
fia en los adjetivos.

{Se estimara en su justo valor mi apreciacién? Camila Quiroga si es
actriz. Y no puedo meterme a hacer grandes consideraciones respecto
de esta artista, no puedo atin analizar detenidamente su labor, no pue-
do todavia delinear con precision su personalidad artistica porque una
vez no basta a dar cuerpo y fortalecer un criterio. Una impresién si [...]
desde luego, yo creo que el drama de Florencio Sdnchez Barranca abajo
es una prueba de la potencialidad del arte teatral argentino.”’

Y dias después, el mismo critico Jibilo, hace reflexiones incluso
mas concretas en relacién con el clima de renovacién que habia
generado Camila Quiroga y su teatro, junto con el de la primera
actriz esparfiola Maria Palau:

Decir en México “vamos a la comedia” significaba decir: vamos a ver
si nos divertimos o echamos una siestecita. Cuando por casualidad se
representaba una obra francesa, era del viejo y conocidisimo repertorio.

No era posible. No habia mas remedio que refugiarse en el género
vacuo de la revista [...] jAh, sefiores! Pero vino la Quiroga con sus
obras argentinas y su escuela no espanola. El paisaje teatral varié de
aspecto. El teatro espafiol lo encontramos pobre y anémico y sus nuevos
autores anacrénicos, sin alas de audacia en el espiritu [...] Y todas
esas impresiones se han reafirmado con la actuacién de la compania
argentina [la de Camila Quiroga] y de las espanolas [como la de Maria
Palau].®

También los cronistas y criticos literarios y teatrales de talante
conservador, como Carlos Gonzélez Pefia,* vieron en esta compzaiia
argentina, aunque con ciertos remilgos, una buena muestra de lo
que se podia hacer en el teatro nacional. Pero fueron los jovenes

¥ Jubilo, “Por esos teatros. Yo creo...”, El Universal llustrado, 1922, p. 17.

% Jubilo, “Por esos teatros. Los dos teatros”, El Universal llustrado, 1922, p. 23.

¥ C. Gonzailez Pefia, “La temporada de Camila Quiroga. Una obra maestra: “Los
Mirasoles”, El Universal, 1922, p. 7.
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herederos de la tradiciéon dramatiirgica del Porfiriato, quienes to-
maron para ellos la bandera de la renovacién a partir de lo que
Camila Quiroga les habia mostrado tanto en la escena, como en
la dramaturgia, particularmente en las obras de Florencio Sanchez
(Barranca abajo y M hijo el dotor), y de Julio Sanchez Gardel (Los
mirasoles). Los entonces jévenes y dramaturgos en ciernes, como
Francisco Monterde, Victor Manuel Diez Barroso, Carlos Noriega
Hope, Carlos y Lazaro Lozano Garcia, Maria Luisa Ocampo, Con-
cepcién Sada, Julio Jiménez Rueda, Ernesto Parada Leodn, y José
Joaquin Gamboa, habran quedado seguramente embelesados de
ver a la actriz argentina. Poco después se crea la Unién de Autores
Dramiticos (UDAD), que comienza sus labores abriéndole espacio
a estos dramaturgos que buscaban una expresién mas localista y
mas actual en su obras, buscando las bases de un teatro realista
con tintes psicolégicos. Pero habria de pasar un afio, hasta 1923,
para que se emprendiera la tarea de crear el Teatro Municipal dela
ciudad de México, bajo los auspicios del Estado posrevolucionario
y el apoyo del ministro Vasconcelos.

Camila Quiroga*® volvié a México con su compafiia en afios
posteriores, pero sin lugar a dudas sus dos primeras temporadas

40La admiracién popular hacia esta importante actriz, y sobre todo la de la misma
gente de teatro, quedé manifestada en un convivio realizado en Tepozotlin, a unos
40 km de la ciudad de México, como lo atestigua la prensa de la época (Excélsior, 23
de enero 1922): “El sdbado 4 de febrero [1921] la Secretaria de Educacién organizé
un festival dedicado a la eminente artista argentina Camila Quiroga, para el que la
Direccién [de Cultura Estética] proporcioné sus elementos, obteniéndose ruidoso
éxito en el desempefio del siguiente programa:

L. La pajarera, cancién mexicana. Castro Padilla. Alumnas de la escuela Enrique
Olavarria y Ferrari.

II. Breve disertacién sobre labor cultural. Sefiorita profesora Alba Herrera y
Ogazon.

M. Jarabe mexicano, baile. Nifias: Luz Bastén y Maria Luisa Lazcano. Nifios: Agus-
tin Ramirez Heredia y Felipe Eguia Liz, de las escuelas Orozco y Berra y Rafael
Angel de la Pefia.

IV. a) Balada mexicana. Ponce. b) Danzas. Gémez. Guitarra. Sefior profesor Fran-
cisco Salinas.

V. Aires Nacionales. Alumnas de la escuela comercial Miguel Lerdo de Tejada.

V1. a) Vibracion de Amor, vals. R. Castro. b) Alma, Corazén. Danzas. Elorduy.
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constituyeron uno de los pistones para la renovacién teatral mexi-
cana en las grandes salas teatrales.

RENOVACION TEATRAL Y VANGUARDIAS ARTISTICAS

El transito de renovacién en el teatro estuvo por necesidad cerca-
namente vinculado en fechas y en espiritu a otros acontecimientos
artisticos nacionales de gran envergadura, como lo fueron prime-
ramente los festejos organizados por el gobierno de la Republica
para conmemorar el centenario de la consumacién de la Indepen-
dencia en el mes de septiembre de 1921, la creacién de la Secretaria
de Educacién Piiblica en el mes de octubre, la publicacién de los
Tres llamamientos de orientacion actual de David Alfaro Siqueiros, que
aunque vinculados con el nuevo quehacer en la pléstica nacional,
pudieron muy bien extenderse a otros terrenos del arte; también
cabe mencionar la composicién del Cuarteto de cuerdas niim. 1, Fuego
nuevo de Carlos Chéavez. Mientras que en enero de 1922, en franca
concordancia con la primera temporada de Camila Quiroga en el
teatro mexicano, Germén List Arzubide y Manuel Maples Arce
armaron escandalo al anunciar el nacimiento del estridentismo.
En ese mismo afio se pintan los primeros murales en la Escuela
Nacional Preparatoria, a cargo de Diego Rivera, el franco-mexicano
Jean Charlot y Fernando Leal, mientras que en San Pedro y San
Pablo pinta Roberto Montenegro, con lo que se inicia también el
movimiento muralista mexicano. En el campo de la literatura, en

VIL Himno nacional argentino. Himno nacional mexicano. Cuerpo de profesores de
Orfeones Populares y Orquesta Regional [...] La Secretaria de Educacién Piblica
[...] ofreci6 ayer un carifioso homenaje de simpatia y admiracién a la eminente actriz
argentina, Camila Quiroga, y a todo el personal de la compafiia dramitica que ella
tan brillantemente encabeza.

El lugar escogido para el efecto fue el convento jesuitico de Tepotzotlan |...]
a una hora de camino de la ciudad de México [...] Para conducir a los invitados
[...] la Direccién General de Ferrocarriles, por peticién del licenciado Vasconcelos,
preparé un tren especial, que parti6 de la estacion Buenavista a las diez y media de
la mafiana. Boletin de la SEP, t. I, México, TGN, 1922, pp. 321-356.
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1922 aparece el poemario Andamios interiores de Maples Arce, el
relato La sefiorita Etcétera de Arqueles Vela, mientras que don Luis
Gonzélez Obregén enarbola la bandera del colonialismo con su
importante libro de recuperacién histérico-urbana: Las calles de la
ciudad de México; el pintor Gerardo Murillo publica su libro Las artes
populares de México, y el investigador Manuel Gamio, un trabajo
fundamental en la antropologia y la arqueologia mexicana: Lu po-
blacién del valle de Teotihuacdn, que influye en el surgimiento del
Teatro Regional de Teotihuacan, de Rafael M. Saavedra y Carlos
Gonzilez, y en todas las experiencias de teatro regional y folclorico
subsecuentes.

En el espacio de la economia y la politica ocurren también en
1922 hechos singulares y contradictorios, y en algunos casos harto
simbélicos, de la situacion que le aguardaria al pais en esos tiem-
pos de transformaciones: mientras que en México se funda la Con-
federacion General de Trabajadores de filiaciéon comunista, en Nue-
va York el gobierno mexicano firma el convenio Huerta-Lamont,
con el que se negocia la deuda externa. El gobierno de Obregén, en
la necesidad de legitimar su poder y sus reformas ante los 6rganos
financieros internacionales y ante los gobiernos extranjeros, cede a
banqueros y acreedores los derechos de exportacién del petrdleo y
las utilidades de los ferrocarriles. Asi las cosas, el 20 de noviembre
de 1922 muere en la prision de Leavenworth Ricardo Flores Ma-
gon, anarquista precursor del movimiento revolucionario mexica-
no y dramaturgo de agitaci6n social.#!

También en 1922, el teatro mundial se sacudia con los efectos
de la vanguardia, y entre otros acontecimientos importantes Jean
Cocteau estrena su Antigone bajo la direccién de Dullin y con esce-
nografia de Picasso; en la Unién Soviética, Vajtangov estrena La
princesa Turandot de Gozzi, y en Italia Enrico IV de Luigi Pirandello,
quien un afio antes habia ya dado a conocer a la escena mundial su
obra fundamental Seis personajes en busca de un autor, cuya primera
representacion en México data de 1923, como lectura dramatizada. Y
mencionamos particularmente a Pirandello por los efectos tan pro-

41 M. Cucuel, “Théatre et discourse politique Tierra y Libertad de Ricardo Flores
Magén”, Cahiers du CRIAR, puf, 1981.
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fundos que tendra afios después su representacién en escenarios
mexicanos, como ya bien lo observé Daniel Meyran.#2

Una de las inquietudes que mayor fuerza cobré en el teatro
mexicano de esos primeros afios de cambio y transformacién fue
la de cémo incorporar a la escena las propuestas teatrales de la
vanguardia europea. Cémo hacer un teatro mexicano que fuese al
mismo tiempo correlativo a la idea de modernidad. Entre los mu-
chos intentos que hubo por desarrollar propuestas en ese sentido, el
que mayores posibilidades tuvo fue el vinculado con el futurismo
de Marinetti y sus seguidores de la vanguardia mundial, concreta-
mente en lo tocante a la propuesta de un “teatro sintético”. Marinetti
y el futurismo habian sido, durante los tiltimos afios tema socorrido
en los periédicos. El mismo Rubén Dario, précer del modernismo
hispanoamericano, fue el encargado de introducirlo en un diario
de Buenos Aires en 1909. Asi, las propuestas de teatro sintético se
fueron integrando al espiritu de renovacién escénica que por enton-
ces se dejaba sentir en el teatro mexicano. Si bien en la Unién Sovié-
tica el futurismo se aclimaté6 en forma de cons-tructivismo, del cual
el arte escénico fue precisamente una de sus mas claras plataformas
de expresién, en México el futurismo orient6 diversas expresiones
dramaticas y escénicas, creando un teatro sintético adecuado en
dos lineas fundamentales: exaltacién de la modernidad y de un aire
cosmopolita, y aplicacién de aspectos formales del teatro sintético
en la construccién de un teatro nacional que recuperara y utilizara
escénicamente el folclor nacional. Cabe preguntarse: ;por qué el
futurismo y no dadaismo u otra fuente de expresién vanguardista,
incluso una necesaria readecuacién del concepto de modernismo,
como se dio en el Brasil?*3

Y habria que agregar, por nuestra cuenta, que el término “moder-
nismo” en México ya estaba saturado de significacién artistica, ante
las proposiciones estéticas de la obra de Dario, Gutiérrrez Nijera
o Amado Nervo, e incluso de Enrique Gonzilez Martinez en la
literatura, Julio Ruelas en la pintura, y todo el conjunto de artistas
reunidos tanto en la Revista Azul, como en las revistas Moderna,

42 D. Meyran, “Luigi Pirandello et le théatre mexicaine contemporaine...”, op.

cit., pp. 59-84.
435, Bacinu, Estridentismo y estridentistas, México, IVC, 1995, pp. 59-74.

173



VOCES Y DISCORDIAS EN EL TEATRO

Moderna Mexicana, asi como la revista ateneista Savia Moderna, con
una estética en cierta medida de transicion. Modernismo significa-
ba, para los creadores artisticos en el México de 1921, el pasado
inmediato, decadentismo decimonénico, y habia que romper con
él, cometer una suerte de parricidio; mientras que el futurismo y
sus promesas significaban simple y llanamente incorporacién a la
modernidad, al siglo Xx.

Por ello, al parecer, la aplicacién de la vanguardia mas impor-
tante en los primeros impulsos de renovacién escénica en el pais,
estuvo vinculada al futurismo, como también ocurrié en la litera-
tura, bajo el signo del estridentismo.

La propuesta de teatro sintético futurista se orienté hacia la biis-
queda de lo instantdneo en el teatro, a subordinar el texto literario
a la imagen teatral; los textos para la representacién solian no so-
brepasar las dos paginas. Propuestas marinettianas en las que la
escenaesreducidaalnivel delospiesdelos personajesoaescaparates
de tiendas donde se observan sélo manos masculinas y femeninas
realizando diversos ademanes y signos. Marinetti proponia con el
teatro sintético abolir la farsa, la comedia y la tragedia, y recuperar
el sentido vital del “Music-Hall” y sus expresiones populares. En
términos generales, el teatro sintético consiste en una propuesta
que biisca alcanzar una verdadera sintesis de la realidad a fuerza de
brevedad y de ruptura con los cinones establecidos de técnicas
de composicion dramatica, suprimiendo caracteres psicolégicos y
todo intento de verosimilitud artistica.*

APROPIACIONES DEL TEATRO SINTETICO
EN LA VANGUARDIA TEATRAL MEXICANA

En el caso mexicano, el teatro sintético se orienté hacia la presen-
tacién de “obras en un acto sobre costumbres populares, tratando
de armonizar el texto, la actuacién y la misica en un todo uni-
ficado”.%

# G. de Torre, Historia de las literaturas de vanguardia, Madrid, Guadarrama, 1965,
p- 18, y F. Marinetti, Manifestes du Futurismo, Paris, Seguiré, 1996.

45 1. Nomland, Teatro mexicano contemporineo, México, INBA, 1967, p. 84.
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El etnélogo y escritor Rafael M. Saavedra parece iniciar, junto
con el pintor Carlos Gonzélez y el miisico Francisco Dominguez,
varias de las experiencias y adecuaciones del teatro sintético, con
una orientacién mas de revitalizacién de las expresiones y formas
artisticas populares —indigenas y campesinas—, que de combativa
insercién en la filas mundiales del futurismo. Los vemos iniciar
asi el Teatro Regional Mexicano (1921), el Teatro Regional de
Teotihuacan (1922), La Cruza, Cdntaro roto, La chinita, Un casorio, ;Un
“casamiento de indios”?, La tejedora, el Teatro Regional de Paracho
(1923), Teatro Sintético Mexicano (1923, Las canaguas o Las ofrendas)*
y, colaborando en las experiencias teatrales de la Escuela Rural
Mexicana de los afios veinte. En todos ellos se propone un teatro
sintético. En algunos casos, como en La Cruza,*” Saavedra ofrece una
visién de la problematica social y cotidiana de grupos indigenas o
campesinos en el medio rural, en este caso de la poblacién del valle
de Teotihuacan, pero sin apartarse de un esquema de dramaturgia
realista de tendencia melodramatica. Su denominacién de “teatro
sintético” responde mas al hecho de ser una obra breve y de estilizar
algunos elementos del folclor popular, que a las propuestas de tea-
tro sintético futuristas arriba mencionadas. Lo mismo puede decirse
de otra de las obras que se presentaron en Teotihuacan, como La
tejedora, de Roque Ceballos Novelo,*® que mas que presentar un
drama sintético, intenta reproducir escenas de la vida cotidiana de
la poblacién indigena de la regién, y en la que, segtin el autor, “no
se persiguid un fin puramente literario al escribirlo, sino mostrar
las costumbres tipicas”.*’ En cambio La chinita,*® de acuerdo con
John Nomland, se traté de “una serie de vifietas de la vida rural,
idealizada y coloreada con costumbres populares, canciones alegres

y animadas danzas”.5!

% Parece que en varias de las experiencias de teatro sintético el repertorio, si
no era el mismo, contenia variantes de los mismos temas; es decir, recreacién de
expresiones y danzas populares autéctonas, como se vera también en el Teatro Me-
xicano del Murciélago.

47 R. Saavedra, “La Cruza”, México Moderno, 1923, pp. 97-109.

% R. Ceballos, “La Tejedora”, Tennos, 1923, pp. 49-65.

4 R. Ceballos, Ibid., p. 49.

50 R. Saavedra, “La Chinita”, El Universal Ilustrado, 1923, pp. 20-21.

5!]. Nomland, Teatro mexicano..., op. cit., p. 84.
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Rodolfo Usigli, en el afio de 1932, en su libro México en el teatro
dice lo siguiente del teatro sintético de Rafael M. Saavedra:

Rafael M. Saavedra, autor de La cruza y otras obras, inicié en diciembre
de 1921 lo que después de levantado el teatro al aire libre de San Juan
Teotihuacén, se organizaria con el nombre de Teatro Regional Mexicano,
bajo el patrocinio de la Secretaria de Educacién Publica. Después del
teatro religioso, éste es el primer movimiento sistematizado que se
conoce, aiin cuando haya venido existiendo de tiempo atrés el Teatro
Regional Yucateco, puesto que éste funcionaba principalmente por tra-
dicién.®

En una nota periodistica de junio de 1923, encontramos una
descripcién de dicho teatro regional (en este caso el de Paracho,
Michoacédn) impulsado por Rafael M. Saavedra, Carlos Gonzilez y
José Dominguez:

“Fiesta de la cancién y de la danza”. Asi, con esta frase perfecta, se invité
al pueblo michoacano a la inauguracién del primer teatro regional en
el estado de Michoacédn, “en el pueblo serrano de San Juan Paracho,
Michoacéan, el dia 10 de junio de 1923, a las cuatro de la tarde” [...]
Fruto de largos y laboriosos esfuerzos, de asiduas meditaciones, el
teatro regional ha nacido gracias a tres j6venes artistas: Rafael Saavedra,
Carlos Gonzélez y Fernando Dominguez [;Francisco?].

;Saldra de ello un teatro nacional? [...] El programa formado contiene
[...] nimeros que dieron una idea total del movimiento artistico del
pueblo, tinico capacitado para crear el teatro regional y con el que los
escritores, musicos y pintores necesitan identificarse completamente
[...] La fiesta se inicié con unos sones serranos ejecutados por la orques-
ta tipica de Paracho [...] No mencionaremos todos los niimeros del pro-
grama. Diremos sélo que todos fueron lirica y puramente michoacanos.

Los que mas llaman nuestra atencién son los siguientes, entre toda la
ennumeracién larga: “Comedia de costumbres regionales”, escrita porel
sefior Laureano Sanchez (natural de Paracho), “Canciones charaperas”,
arregladas por Francisco Dominguez y “Canacuas”.®

52 R. Usigli, Teatro completo IV, México, FCE, 1996, p. 164.
% “El Teatro Regional de Paracho”, El Universal Ilustrado, 1923, p. 33.
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De las experiencias de todo el teatro regional destaca, sobre todo,
precisamente el hecho de que se trat6 de una manifestacién escénica
que no pretendia ser vanguardista, pero que al adoptar a su manera
elementos y propuestas del futurismo resulté serlo, al alejarse del
esquema hegemoénico de produccion teatral para insertarse en la
utopia constructivista de incorporar el arte escénico a la tarea de
construir una nueva sociedad.

Pero no sélo Saavedra orient6 sus experiencias escénicas por los
terrenos del teatro sintético. Mas que un ejemplo, el teatro sintético
fue una bandera para la mayor parte de los grupos y movimientos
de la renovacién teatral en el México posrevolucionario. Fue, en
muchos casos, el vehiculo para valorar la cultura popular y el fol-
clor como material de expresi6n artistica; la modernidad en el Mé-
xico de los afios veinte significaba también asumir la existencia de
una estética y de un lenguaje artistico propio en un rencuentro con
las raices populares. Asi, por ejemplo, puede citarse a Rafael Pérez
Taylor, quien aplica las ideas del teatro sintético en un teatro de
reflexi6n social. >

Es importante sefialar que con el mismo esquema, durante los
afios veinte y treinta se desarroll6 este teatro en diversas partes
del pais con el interés de recuperar una estética popular y darle
un sentido teatral. La férmula era la siguiente: recoger aspectos del
folclor regional (danzas, cantos, ceremonias, etc.), estilizarlos si-
guiendo en algo la propuesta futurista del teatro sintético, y
desarrollar un conflicto dramético vinculado con la problematica
social de las clases populares, como se ve en La cruza, de Rafael M.
Saavedra, aunque sobre esto ultimo también podia ocurrir que la
recuperacién de las expresiones folcléricas predominara sobre el
interés didactico o de reflexién social, que solia estar impregnado
en las diversas experiencias de teatro sintético folclérico o regional
mexicano.

Asi pues, encontramos dispersas, durante los afios veinte y trein-
ta, experiencias de teatro regional o teatro folclérico bajo diversas
denominaciones, tal como lo atestiguan las numerosas crénicas de
prensa de aquellos afios.

* R. Pérez Taylor, Del hampa, México, TGN, 1935.
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Dentro del concepto de “teatro de arte”, destacan algunas expe-
riencias de teatro sintético surgidas en el seno del movimiento
estridentista o bajo sus influjos.

El teatro para los estridentistas no formé parte, en un principio,
de sus estrategias de transformacién artistica, como si ocurrié con
los miembros del grupo de Contemporaneos, impulsores del Teatro
de Ulises, con el que hicieron aportaciones a la escena nacional.”®

Sin embargo, en 1924, Luis Quintanilla, uno de los escritores
cercanos al estridentismo, funda el Teatro del Murciélago, junto con
Francisco Dominguez y el pintor y escenégrafo Carlos Gonzilez,
siguiendo la propuesta escénica del Chauve-souris de Nikita Balieff
de teatro sintético de estilizacién folclérica con cuadros escénicos
como Danzas de los viejitos, La pila del toro, Danza de los moros, Apa-
rador, Noche de muertos, etc.

El poeta José Juan Tablada expuso en 1922 lo que fue el Chauve-
Souris ruso:

Super vaudeville, cabaret elevado a la enésima potencia, jqué sé yo con
cuantos nombres semejantes han querido definir a este prodigioso
espectaculo ruso los desconcertados y mds bien medianos criticos de
esta urbe!... [...] La historia del teatro moscovita del “Murciélago” es
peregrina. Antano, antes de la Revolucién, los actores del teatro Sta-
nislavski, de Moscow, acostumbraban reunirse después de sus repre-
sentaciones para divertirse mutuamente con improvisaciones y fantasias
fuera del convencionalismo grato a las masas. La fama de aquellas fiestas
recluidas al principio a la mas celosa intimidad trascendié, sin embargo,
al publico, que exigié imperiosamente y al fin obtuvo ser admitido a
las representaciones. Al abrir sus puertas, la “Chauve-Souris” preservé
rigurosamente su cardcter artistico a todo trance y siguié ofreciendo en
sus programas obras maestras para los maestros, caricaturas, pinturas,
los mds exquisitos trabajos literarios y las mas excelentes composiciones
musicales. Siguié siendo un teatro ruso, pero lleno de cosmopolitismo
y universalidad, teniendo por lema hacer de cada una de sus creaciones
un singular diamante tallado y pulido por un mégico lapidario. Nikita

% G. Fuentes, Un momento en la cultura nacional..., op. cit., p. 188, L. M. Schneder,
Fragua y gesta..., op. cit., p. 11-63.
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Balieff, el hombre de imaginacion e ideas creadoras, un autdcrata amable
que impone la mas estricta disciplina teatral, y tiene una personalidad
magnética contagiadora de entusiasmos, posee, es natural y de alli su
triunfo, las mas originales ideas en asuntos teatrales. Dice, por ejemplo:
“Todo aquello que sea belleza puede ser puesto en escena, lo mismo
una vieja cancién que un grupo de figuras de porcelana; también un
esmalte en la tapa de una tabaquera como el asunto de una tapiceria”. Y,
en efecto, todo lo que Balieff toca lo vivifica. Ademads de ser un manager
de genio, es un guién que une a publico y actores con una corriente de
simpatia que es la atmésfera peculiar de este espectaculo. Al fin de cada
numero dirige la palabra al priblico, drolatico, en figura y espiritu, como
un personaje de Balzac, guasén y sutil, cinico y bonachdn, exégeta de los
misterios de la lengua rusa, comentarista oportuno, algo, en fin, como el
coro griego con espiritu ultra moderno.*

El Teatro del Murciélago mexicano, a diferencia del que desa-
rroll6 Rafael M. Saavedra, incorporé elementos urbanos e indige-
nas o populares en sus programas, asi como también partia de un
modelo claramente prestablecido,” con un interés por participar en
los vientos de la vanguardia mundial, con elementos mexicanistas,
como puede observarse en los disefios que el propio programa de
mano del Teatro del Murciélago ofrecia. En 1952, Celestino Goros-
tiza realizé una breve observacién critica sobre lo que desde su
6ptica habia sido la experiencia del Teatro Mexicano del Mur-
ciélago:

Un grupo de artistas mexicanos creyo ver en la teoria del teatro sin-
tético ruso, que aspiraba a amalgamar el drama, la miisica, la danza
y la plastica en un equilibrio perfecto que la épera habia malogrado

%].]. Tablada, “El ‘Murciélago’ de Moscii”, en Revista de Revistas, 1922, pp. 39-40.

5 Tania Barberan, en su tesis sobre el Teatro del Murciélago, expone que: “El
Teatro Mexicano del Murciélago tiene suficientes elementos para calificarlo como
especticulo de vanguardia. Tiene también, suficientes particularidades para diferen-
ciarlo de espectdculos europeos y, paraddjicamente, su intencién se yergue en in-
tento de crear una identidad frente a modelos extranjeros. Sin formar parte del
programa global de los estridentistas, si comparte los resultados del desarrollo de
este movimiento”. Véase T. Barberan, El Teatro Mexicano del Murciélago, op. cit., p. 169.
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[...] Tomando como modelo el Chauve-souris de Nikita Balieff, Luis
Quintanilla, Ermilo Abreu Gémez, Guillermo Castillo (Jiibilo), el pintor
Carlos Gonzilez y el muisico Francisco Dominguez, dieron vida al Teatro
del Murciélago, donde se hicieron breves escenificaciones de pasajes de
nuestra vida popular, de escaso valor dramdtico, algunas de las cuales,
por falta de un verdadero conocimiento de lo que se pretendia hacer,
degeneraron en auténticas obras de gran guifiol [?]. El experimento
resulté fugaz. Pero era, de todos modos, un experimento.>

German List Arzubide, patriarca estridentista, se refiere a esa
experiencia de la siguiente manera: “Eso del Teatro del Murciélago
era una cosa bastante aristocratica. [Luis Quintanilla] trabajaba en el
Ministerio de Relaciones Exteriores y consigue ayuda para presentar
esa cosa que era para los sefioritos y quiso hacerse aparecer como si
hubiera pertenecido al movimiento estridentista”.

Llaman la atencién algunos aspectos en torno del Teatro Mexica-
no del Murciélago, como es el caso de que se traté de un espectécu-
lo que continué con las propuestas del Teatro Sintético Mexicano,
en cuanto a la idea de crear espectaculos de sintesis y estilizacién
de expresiones populares y en el que participaron igualmente el
escendgrafo Carlos Gonzélez y el miisico José Dominguez, pero
en el lugar de Saavedra aparece el poeta Quintanilla. ;Por qué?
¢;Cudles pudieron haber sido las diferencias de fondo entre el Teatro
Sintético Mexicano de Rafael M. Saavedra y el Teatro Mexicano
del Murciélago? Una respuesta estaria en torno a la influencia
directa del Chauve-Souris en Quintanilla; esto es, habria tal vez un
concepto distinto de estilizacién del folclor. El segundo punto es lo
relativo a la recepcion que tuvieron cada una de las experiencias.
Mientras las propuestas de Rafael M. Saavedra se orientaron hacia
el espectador popular, el Teatro del Murciélago de Quintanilla, en
cambio, se presenté en espacios urbanos (teatro Olimpia, teatro
Principal) ante ptiblicos refinados, como nos lo dice el programa-
cartel de la funcion de estreno del 17 de septiembre de 1924:

58 C. Gorostiza, “Apuntes para una historia del teatro experimental”, México en
el arte, 1950, pp. 025-26.

5% A. Ortiz Bullé y T. Barberén, Del café de nadie al espacio teatral, entrevista con
German List Arzubide, inédita, 1992.
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PRIMERA FUNCION DE

EL TEATRO MEXICANO DEL MURCIELAGO
Funcién extraordinaria, ofrecida por el H. Ayuntamiento de la ciudad
de México y la Cdmara Nacional de Comercio a la distinguida Misi6n
Industrial americana, con la asistencia del C. Presidente de la Repiblica,
CC. Secretarios de Estado, H. Cuerpo Diplomatico, C. Presidente
Municipal, miembros del H. Cuerpo Edilicio y las Embajadoras de la
Simpatia.®

Habia probablemente intereses ideolégicos distintos entre am-
bos creadores, si se piensa que Quintanilla buscaba un publico
francamente burgués o de alto nivel sociocultural y politico, mien-
tras que Rafael M. Saavedra desarroll6 su teatro para un piblico
mayoritariamente popular. Observamos que el teatro de Saavedra
se present6, por lo menos en una ocasién, en un dmbito cercano
al de Quintanilla, cuando su obra de teatro sintético La Cruza se
incorpor6 en una funcién de beneficencia, en medio de un espec-
tacular programa en el Fabregas, el 19 de agosto de 1923, como lo
testimonia esta publicidad aparecida en el periddico Excélsior, del
sabado 13 de agosto de 1923:

Gran Festival Mexicano
enel
Teatro Fibregas
EL DOMINGO 19 POR LA MANANA
Ciento cincuenta voces indigenas
haciendo sentir cantos regionales
como los coros ukranianos. Canciones
michoacanas y veracruzanas
“LA CRUZA”
en honor de las sefioritas
Carmen Chavero, Elisa
Go6mez Meza y Refugio
Alexandre Garcia
Candidatas a Reina de la Capital.

% Teatro Olimpia (programa-cartel de la primera funcién del Teatro Mexicano del
Murciélago), septiembre de 1924.
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También el Teatro Mexicano del Murciélago buscé, por lo me-
nos en una ocasion, vincularse con la cultura indigena y explorar
caminos distintos, como cuando realizaron una funcién del Mur-
ciélago en el teatro de la Casa del Estudiante Indigena en 1926,
como lo describe Antonio Magana-Esquivel:

El teatro de El Murciélago en su segunda aparicién, en 1926, quiso
ser un experimento dentro de otro experimento que era la Casa del
Estudiante Indigena, donde se hallaba el tipo humano aprovechable.
La docilidad del indigena [;!] hizo posible realizar la escenificacién de
motivos aborigenes en esta segunda experiencia: El Vivac y Casamiento
de indios, dos cuadros de Guillermo Castillo, Jiibilo, de didlogo de La
Tona, escrito por el periodista Jacobo Dalevuelta, 1a leyenda de La Xtabay,
realizada por Ermilo Abreu Gémez. Hay un aire de elegia, una gracia
libre y sutil en todo ello. Fue un triunfo pasajero, que tuvo la virtud de
enlazar los valores dispersos del folklore de México.%!

Mas alla de los resultados y los alcances de esta experiencia de
teatro sintético, que partia del Chauve-Souris de Balieff, se traté
de una manifestacién escénica mexicana que se orientaba dentro de
los caminos de la vanguardia, que recuperaba manifestaciones
artisticas populares en un juego escénico de sintesis y de espectécu-
lo de variedades que entrelazé la tradicién con la modernidad.
Por lo que se menciona en los testimonios y en las pocas imagenes
que nos han llegado, el texto dramdtico en estas manifestaciones
teatrales no eramas que un pretexto para seguir una linea anecdética
que habria de desarrollarse mediante la conjuncién plastica del
teatro, la danza, la pintura y la musica.

Pero las experiencias en torno de un teatro sintético o de la
influencia de Marinetti continuaron, especialmente entre los estri-
dentistas; asi vemos que afios mas tarde, en 1926, en el Tercer Con-
greso Nacional de Estudiantes, se redacta el Manifiesto Niim. 4 de
los estridentistas, en el que se lee:

EN 1926 HAREMOS: FUNDACION DE LA UNIVERSIDAD ESTRIDENTISTA;
CREACION DEL TEATRO ESTRIDENTISTA; PUBLICACION DE NUEVE LIBROS

1 A. Magana Esquivel, Imagen del teatro..., op. cit., pp. 57-58.
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—EVANGELIOS— DE LOS FUNDADORES DEL ESTRIDENTISMO; EDICION DE
LOS NUEVOS POETAS ESTRIDENTISTAS. .. [sic]®?

No sabemos hasta el momento en qué consisti6 con precisién esa
propuesta de teatro de esencia estridentista, con cierta orientacion
e influencia del futurismo de Marinetti, pero en los distintos niime-
ros de la revista Horizonte encontramos ya el interés por acercarse
al teatro por parte de los miembros del grupo y en forma particu-
lar al teatro sintético, al publicarse ahi la obra Muerta de hambre
(drama de la calle), teatro revolucionario en cinco escenas, de Elena
Alvarez, que muestra ya la posterior inclinacién hacia un teatro
de denuncia social del movimiento® la obra de “teatro sintético”,
Comedia sin solucién, del escultor German Cueto, asi como también
diversas resefias de Luis Arqueles Vela, corresponsal de la revista
en Europa, sobre el teatro vanguardista espariol.#

Otra obra significativa del espiritu de vanguardia en las activi-
dades teatrales de los estridentistas, aunque no dentro de los para-
metros del teatro sintético, es La Venus trunca, tiltimo drama burgués
en dos actos y una rectificacion,® de Salvador Gallardo, en la que se
presenta un guifio pirandelliano al espectador, parodiando el teatro
pretendidamente psicologista y naturalista de la época. La obra
expone el suicidio de un joven artista que asesina a una misteriosa
modelo a quien amaba perdidamente, hasta el momento en que
descubre que se trata de su propia hermana. Al final del drama,
el autor nos presenta una “rectificacién”, donde reaparecen los
personajes que en la escena anterior habian muerto, protestando
por el papel psicolégico y tragico que les fue impuesto, mientras
que los demds personajes discuten sobre tépicos de moralidad y
sobre las posibilidades de un nuevo arte teatral.

62 En mayuisculas en el original, el subrayado es nuestro. Véase L. M. Scheincider,
El estridentismo, una literatura de estrategia, México, INBA, 1970, pp. 143-144. Sobre
las vanguardias hispanoamericanas consiiltese el libro de Verani, Las vanguardias
literarias en Hispanoamérica, el cual contiene un importante estudio sobre estos
movimientos y antologa los manifiestos de cada uno de ellos. Véase H. Verani, Las
vanguardias literarias en Hispanoamérica, México, FCE, 1990.

63 E. Alvarez, “Muerta de hambre”, Horizonte, 1926, pp. 6-25.

# L. M. Schneider, El estridentismo..., op. cit.,, pp. 162, 163, 182 y 186.

8 S. Gallardo, La Venus trunca, manuscrito inédito, 1930 (?)
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Pero volviendo al teatro sintético, el poeta José Gorostiza, hizo
comentarios al respecto en un articulo de 1925:

Para el teatro mexicano es todavia la aurora, el minuto nebuloso, pre-
sentimiento de un azul profundo, en que los paisajes carecen de cor-
poreidad, como en una pantalla de fotégrafo [...]

Teatro sintético

Detengamos la atencién sobre este repentino brote del teatro mexi-
cano que, a pesar de algunas interpretaciones, nadie acierta a definir.

¢Es gran guifiol en su forma dramatica y chauve-souris, cuadro plasti-
co o melopea en lo musical? Francamente, no nos interesa averiguarlo.
Nos basta saber que no es teatro.

En una minima porcién del didlogo caben apenas las emociones ele-
mentales —miedo, muerte, peligro—, que no implican la individuali-
dad. Sécrates, yo y un animal cualquiera reaccionaremos al estallido de
una bomba de dinamita igualmente poseidos de panico. Y si el teatro
es un arte y el arte una particularizacién, un distinguir y concretar la
belleza, este teatro sintético no es artistico en lo absoluto.

(Es ofra la idea? La palabra sintético encierra, quizas, una fallida
intencién de comprender los diversos géneros teatrales en un sélo es-
pectéculo. Eso existe, y se llama “follies”, “ba-ta-clan” o “revista”.%

José Gorostiza, el poeta, si bien no se incorporé al frente teatral
de los Contemporéneos, no resisti6 la tentacién de probar suerte en
la dramaturgia y asi lo vemos en 1924 publicando un texto que,
en su estructura, entra en el orden del teatro sintético, al que titulé
Ventana a la calle.5

Asf como José Gorostiza dio a conocer en la prensa sus opinio-
nes sobre el teatro sintético que se realizaba por entonces, otros
autores mas fijaron su atencién en €l, cada quien entendiéndolo a
su modo, particularmente en el caso del célebre grupo de los Siete
Autores, quienes en su primera temporada de 1925 ensayaron su
propuesta de teatro sintético, con obras como EI chacho, Mol-ka-gete,

# J. Gorostiza, “Glosas al momento teatral”, El Universal Ilustrado, 1925, pp. 31
y 63.
%71, Gorostiza, “Ventana a la calle”, El Universal llustrado, 1924, p. 20.
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delos hermanos Lozano Garcia, En la montafia y El cacique, de Ermilo
Abreu Gémez, La tuna, de Fernando Ramirez Aguilar, En la esquina,
de Francisco Monterde y Cuento viejo de José Joaquin Gamboa y
en octubre de ese mismo afio exponen sus ideas al respecto en la
prensa.s

Lazaro y Carlos Lozano Garcia lo definen ast:

Es la visién comprimida con el menor niimero de palabras que pro-
duzca una emocién, que sus personajes sean humanos y que tiendan
a llevarnos a la comprensién de los espiritus, mostrandonos a la par
nuestros defectos y cualidades, viéndose en ellos la mayor naturalidad;
que sean “hombres” que palpiten, que sufran, que gocen huyendo de
todo convencionalismo teatral.#?

Ricardo Parada Leén dice lo siguiente

El teatro en el mundo comienza a tener una vida tan precaria con motivo
del auge del cinematdgrafo, se agita tratando, ante todo, de dar lo que
su rival no puede ofrecer: emocidn, y para ello utiliza algunos de los
procedimientos del cine y lanza un nuevo género que “sintetiza” toda
la actual renovacién del acto escénico: la naturalidad.”

Y Victor Manuel Diez Barroso:

Entendemos la composicién de un todo por la reunién de sus partes,
un teatro cuyas acciones conversan todas de un objeto comiin, tomando
hechos representativos, salientes; sera sintético independientemente de
su dimensién, no implica que sea breve. En lo que si se esta de acuerdo
es en los caracteres que debe tener ese teatro; su brevedad, su realismo,
es enteramente nuestro, es decir, mexicano, que con pocas palabras y
mucha accién emociona, pero conteniendo toda la gama de la emocién:
no debe ser tinicamente tragico, debe tener cuadros de alegria, de
ensuefio, de dolor, de piedad. Esos cuadros son realmente impresiones,

8 “Algunas opiniones acerca del teatro sintético”, El Universal Ilustrado, 1925,
p- 52.

9 Ibid.

7 Ibid.
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son momentos que el autor ha visto pasar ante sus ojos, y que dan a la
escena en toda su verdad, sin rebuscamientos, con la menor teatralidad
posible, sin buscar el efectismo ni el aplauso, persiguiendo s6lo mostrar
al publico escenas que seguramente toda la gente ha visto, pero sobre
las cuales no se han puesto a meditar.”!

Esta tltima definicién es quizas la mas cercana a la propuesta de
Marinetti de teatro sintético.” Sin embargo, en las otras reflexiones
y definiciones se sobrepone a las propuestas futuristas de hacer un
teatro sintético que exprese el gran suefio futurista de modernidad,
el hacer un teatro breve y de sujecién al realismo-naturalismo.
Esto podria traducirse como la biisqueda de formas teatrales con-
vencionales, pero con la pretensién de hacer teatro de arte.

En ese mismo nimero de El Universal [lustrado se nos presenta,
por cierto, una crénica del estreno de EI Chacho de los hermanos
Lozano Garcia, una de las piezas de teatro sintético del grupo de
los Siete Autores:

EI CHACHO

Ensayo de Teatro Sintético. Un ensayo, es cierto, pero feliz. ;Qué es el
“teatro sintético”? Muchos se preguntan, atin quienes estan enterados
de estos achaques teatrales.

No son pocos los que se figuran el teatro sintético como una cosa
rara en donde todo es raro. Ahora que han visto uno de sus aspectos, se
muestran decepcionados y exclaman: {Vaya una novedad!

No me imagino qué esperaban encontrarse. Acaso el término de
“sintético” los espanto.

Esta nueva modalidad del teatro intentada por los hermanos Lozano
en El Chacho no hace sino excluir los diversos vericuetos de que se sirve
el teatro analitico para llegar hasta el reducto de la emotividad.

Los elementos que intervienen para despertar este proceso psiquico,
deben ser de tal indole que lleven en su simplicidad una esencial riqueza
emocional. Son rectos y agudos para encontrar ficilmente el camino del
corazon. La sugerencias que provocan aumentan su propia fuerza de
impulsién.

7 Id.
72 F. Marinetti, Manifestes..., op. cit., pp. 49-53.
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Separadamente, encontramos esos elementos desde los ritos reli-
giosos que dieron origen al arte del teatro, hasta Pirandello.

El teatro sintético no hace sino estilizarlos y armonizarlos en diversa
forma. Por esta razén no falté quien exclamara a la ligera, después de
ver El Chacho: jBah! Eso es Grand-Guignol”. Para que eso fuera Grand-
Guignol le falté una caracteristica: lo espeluznante. Opinar es fécil, lo
dificil es saber lo que se opina.”

Es de llamar la atencién esa curiosa conjuncién de términos que
flotaba en el ambiente teatral mexicano de “Teatro Sintético” y
“Gran Guifiol”, que en rigor no parecen tener nada en comtin, pero
la llama doblemente la capacidad que tenian los grupos y autores
mexicanos de apropiarse de las propuestas de la vanguardia y
darles el sentido y la orientacién que mejor les convino, ya fuese
en el caso de Rafael M. Saavedra, de José Gorostiza, de German
Cueto, de Luis Quintanilla o de los miembros del grupo de los Siete
Autores, cada quien en su discurso, cada quien defendiendo sus
intereses de clase y sus respectivas utopias artisticas.

Esto no sélo ocurrié en los ambitos del teatro con pretensiones
artisticas, sino también, como vimos en 19-20, en el teatro de
revista. Incluso los mismos acontecimientos de las vanguardias
artisticas en México tenian resonancia, a veces en el plano de la
sdtira politica, a veces como sabrosa parodia en la revista. Asi, por
ejemplo, Armando de Maria y Campos da cuenta de que en 1927:

En el teatro Lirico alcanzé relativo éxito la “tanteada politica revisteril
de relativa actualidad; dividida en una bola de telones y cortinas
original de Rodolfo Sandoval”, titulada: En visperas de elecciones. El
indispensable prélogo anunciaba al espectador el plan general del
espectdculo; se titulaba Seis personajes en busca de un pretexto, titulo que
aludia a la pieza Seis personajes en busca de un autor [...] [de] Pirandello,
que se representaba con éxito en el teatro Principal por la compaiiia
espariola de Rafael Rivelles.”

73 Guillermo Castillo, Jithilo, “Comentarios teatrales: La sefiorita voluntad y El
Chacho”, El Universal llustrado, 1925, pp. 33 y 66.
74 A. de Maria y Campos, El teatro de género dramdtico..., op. cit., p. 305.
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Sin que dejemos de mencionar la revista El teatro de Ulises,
estrenada el 21 de enero de 1928, de Jorge Loyo con muiisica de
Bilbao, y que parodiaba la primera incursién teatral de los Con-
temporaneos,” como también ocurri6 con la revista aparecida en
1947 a propésito del estreno de EI gesticulador de Rodolfo Usigli,
titulada en forma de chanza La gesticuladora.

O revistas en las que aparecen como personajes los mismos
forjadores de la renovacién artistica de México, como fue el caso de
Diego Rivera en la obra ya citada, El candidato agrarista.”®

Uno de los grandes éxitos del teatro de revista fue una obra de
1918, que sigui6 en cartelera hasta incluso 1920, y quizé hasta des-
pués, llamada La ciudad de los camiones,” que con sabroso tono de-
senfadado enfrenta la velocidad y el impetu moderno de la ciudad
de México con la vida del hombre del campo o, més atin, con la del
hombre comiin. Esta revista resulta, en cierto sentido, un curioso
ejemplo de lo que Marinetti propugnaba como teatro de sintesis
que recuperase los elementos del music-hall, la velocidad y los
grandes inventos del siglo XX, pero sin pretensiones artisticas ni
intelectuales y con un discurso ajeno al futurismo.

El teatro de revista, si en un principio fue ignorado o despre-
ciado por los impulsores de la vanguardia en México, fue en mas
de un caso recuperado por éstos en la biisqueda de dignificar el
género o de utilizar sus posibilidades expresivas para sus intereses
artisticos. El Teatro de Ahora, en 1932, monta con la compaiiia de
Roberto Soto las revistas El corrido de la Revolucién (espectaculo me-
xicano en nueve cuadros), El pdjaro carpintero (pantomima lirica,
dividida en un prélogo, siete cuadros y un epilogo) y EI periquillo
sarniento, (evocacién colonial, dividida en nueve cuadros), y quedé
sin representar Romance de la Conquista (crénica lirica dividida en
nueve cuadros). Pero el ejemplo més singular nos lo ofrecen miem-
bros de los Contemporaneos, e impulsores del Teatro de Ulises,
quienes en 1939 montan en el Palacio de Bellas Artes la revista Upa
y Apa, con textos de Celestino Gorostiza, Agustin Lazo y Xavier

7 M. Manén, Historia del Teatro Principal, México, Cultura, 1932.
76 J. Nomland, Teatro mexicano contemporineo..., op. cit., p-157.
7P, Ortega y P. Prida, La ciudad de los camiones, México, 1918.
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NEW YORK HERALD TRIBUNE, SUNDAY, APRIL

Carmen Molina and Svmne of Mexico’s Merrymakers

b
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Over the Rio Grande to Broadway

Anuncio periodistico de la presentacion en Broadway en 1939 de Upa y Apa,
bajo el titulo de Mexicana, coord. Celestino Gorostiza.
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Villaurrutia, decorados de Miguel Covarruvias, Julio Castellanos
y Carlos Orozco Romero, y miisica no sélo del dominio popular,
sino también de autores como Gonzalo Curiel, Tata Nacho y nada
menos que Blas Galindo y Silvestre Revueltas. Upa y Apa fue no
solamente un proyecto de hacer con el teatro de revista un teatro
de arte, sino también formé parte de un ambicioso proyecto que
culminé en Broadway, en el Teatro Richard Rodgers, en abril de
ese mismo afo bajo el titulo de Mexicana y con un éxito no tan
despreciable.”

Upa y Apa formé parte del programa de la Feria Mundial de
Nueva York de 1939, y si bien mas alla de la polémica que sucit6 que
los “mismos exquisitos de siempre” se hicieran cargo del proyecto,
y del desencanto que sucit6 en aquellos que esperaban una revista
similar a las que Roberto Soto habia presentado en Bellas Artes
(Cachitos de México y Rayando el sol), es claro que el especticulo
ofrecia un abanico artistico muy sugerente y también que el espec-
ticulo no estaba dirigido de manera particular al espectador medio
de la ciudad de México, sino al extranjero, pues la revista tenia el
fin primordial de destacar la riqueza folclérica de México en una
feria internacional y en eso radicé su éxito.

Hay que destacar también que afios después, en parte como
consecuencia de la experiencia de Upa y Apa, o Mexicana como se
le conocié en Nueva York, se fue desarrollando la experiencia del
Ballet Folklérico de México, ya fuese el de Amalia Hernéndez o el
que le antecedid, conocido como Ballet Folklérico de Bellas Artes.

:Qué tanto habia de teatro de vanguardia en esta experiencia?
Es dificil responderlo, en la medida en que casi 15 afios antes el
Teatro Mexicano del Murciélago habia iniciado una experiencia
similar y que en su momento realmente se constituyé como una
experiencia escénica renovadora y revitalizadora en el México pos-
revolucionario, vinculada con las experiencias futuristas de teatro
sintético.

Otro miembro destacado de los Contemporaneos, y hermano de
Celestino, el poeta José Gorostiza, también particip6 en el teatro

78 E. Contreras Soto, “Upa y Apa, el lado frivolo del talento”, op. cit., y M. Ca-

pistran, “Triunfo y avantares de una revista musical”, México, CNCA-CITRU-INBA,
2005, pp. 113-132.
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de revista; como nos lo sefiala Antonio Magana-Esquivel: “Todavia
recuerdo La lengua de Cervantes, la revista con que José Gorostiza
abri6 y cerré su carrera de autor del género lirico para Pepe Campi-
llo y Roberto Panzén Soto”.” Desgraciadamente no hemos encon-
trado més noticias al respecto, pero sin lugar a dudas este ejemplo
se afiade a los demds como muestra de la vinculacién que alcanzé a
tener el teatro de revista con la vanguardia teatral mexicana de los
afos veinte y treinta.

(TEATRO DE ARTE O TEATRO APOLITICO?
LAS EXPERIENCIAS DEL TEATRO DE ULISES, DEL TEATRO
DE ORIENTACION Y EL TEATRO UNIVERSITARIO

EL TEATRO DE ULISES®

Esto decia Salvador Novo en 1928, al recorrer las calles por donde
se ubicaban las salas teatrales de la ciudad de México:

Ya de noche, emprendiamos ese camino que va por la calle de Bolivar,
desde el teatro Lirico, por el Iris, se mira melancélicamente hacia el
Fabregas, se sigue hasta el Principal y no se tiene alientos para llegar
al Arbeu, ya en el tranvia, se pasa por el Ideal. Nada qué ver. La diaria
decepcidn... Asi les vino la idea de formar un pequefio teatro privado

7 A. Magana Esquivel, “El iempo de EI Espectador”, op. cit., pp. 7-16.

% Existe una gran cantidad de bibliografia dedicada al estudio y a comentar
mas o menos en la misma ténica al Teatro de Ulises y las subsecuentes experiencias
teatrales como la de F. Bradu, “La ‘verdadera’ leccién del Teatro de Ulises”, Escénica,
1988, pp. 74-81;]. C. Lépez Cabrera, La prictica teatral como prdctica educativa, México,
UNAM, 1991; G. Fuentes, Un momento en la cultura..., op. cit.; A. Magaha Esquivel,
Imagen del teatro, Medio siglo de teatro mexicano y El teatro, contrapunto. Pero el estudio
y la recopilacién documental mas completo sobre estos grupos y movimientos
teatrales posrevolucionarios ha sido realizado por Luis Mario Schneider en su
libro Fragua y gesta del teatro experimental en México, Teatro de Ulises, Escolares del
Teatro, Teatro de Orientacién. L. M. Scheneider, Fragua y gesta..., op. cit. En nuestro
caso, mas que pretender hacer de nueva cuenta la monografia de estos ejemplos,
procuraremos contextualizarlos dentro de las practicas discursivas del teatro me-
xicano posrevolucionario.
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de la misma manera que, a falta de un salén de conciertos o de un buen
cabaret, todos nos llevamos un disco de vez en cuando para nuestra
victrola.®

Lo dicho por Novo se puede traducir como un sentimiento
generalizado entre los jévenes intelectuales mexicanos de los afios
veinte para los que no existia algo digno de tomarse en cuenta
dentro del panorama teatral del México posrevolucionario, lo que
motivé a Novo y a otros miembros del “grupo sin grupo”, a fundar
el mitico Teatro de Ulises en 1928, con la idea de subsanar esa
terrible carencia artistica y de promover el desarrollo de un teatro
en Meéxico, equiparable al de los teatros libres e independientes
de Paris, Londres, Berlin o Nueva York. Pero la realidad nacional
rebasaba la simple demanda de renovar el teatro mexicano, estaba
en juego también un modelo de pais, y los Contemporineos no
podian estar fuera de las polémicas ni de las disputas. El teatro
para ellos fue también el escaparate de un modelo cultural que
venia propugnandose desde principios de siglo y, sobre todo, a
partir del periodo posrevolucionario y de algunas ideas ateneistas,
y de la corriente universalista que se contraponia a la nacionalista
e indigenista que, en el caso de la plastica, llevaba la delantera en
la lucha por la hegemonia. De hecho, si algtin grupo cultural repre-
sentante de formacién ideolégica y discursiva en particular salié
vencedor de aquellas confrontaciones fue el de ellos, si algiin mo-
delo teatral se constituy6 como el paradigma del teatro en el con-
texto de las politicas culturales, fue el que se propuso en el Teatro
de Ulises y en el Teatro de Orientacién, cuando afios después Novo,
Villaurrutia, José y Celestino Gorostiza ocuparon los escritorios de
las jefaturas del Departamento de Bellas Artes o de su Departamen-
to de Teatro en los afios y décadas subsecuentes. Compartimos por
ello las interrogantes de Fabienne Bradu sobre la experiencia del
Ulises: “Sorprende, por lo tanto, que el objetivo del grupo se cifiera
a algo que sus medios, sus voluntades o sus simples ganas, no les
permitiria alcanzar cabalmente. Dar a conocer obras nuevas, si pero
“sa quién?” o “;ante quién?”.8

81 S, Novo, “El Teatro de Ulises”, El Universal Ilustrado, 1928.

B2 F. Bradu, “La ‘verdadera’ leccién...”, op. cit., p. 75.
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El cuestionamiento resulta pertinente: ;para qué espectadores
fraguaron su aventura teatral?, ;quienes fueron en realidad los
interlocutores del Teatro de Ulises? ;Los periodistas e intelectuales
que asistieron a las escasas representaciones realizadas en la calle de
Mesones? ;El piiblico comiin acostumbrado a pagar su billete para
asistir a las temporadas de teatro convencionales de las compaiiias
establecidas? ;O las propias autoridades y funcionarios encargados
de la educacién y la cultura en aquel entonces?

El caso es que la experiencia del Teatro de Ulises estara siempre
marcada por la recia personalidad de sus participantes, puesto
que conforme su vida teatral fue configurdndose, también fueron
llenando espacios en puestos clave de las instituciones culturales
del pais. Y esto lo decimos sin 4nimo alguno de menoscabar el
prestigio de Novo, Gorostiza y Villaurrutia como alfiles en el aje-
drez del teatro mexicano del siglo XX. Habria que observar con otra
6ptica, la “deportiva” intencién de un grupo de jévenes promesas
de las letras nacionales del periodo posrevolucionario de hacer un
teatro a su gusto, porque el que se hacia en su tiempo les aburria
soberanamente.

El teatro para los Contemporaneos no fue un hecho aislado,
sino una actividad que formaba parte de un proyecto cultural mu-
cho més amplio y ambicioso.

Esta es la crénica que hace, desde su perspectiva, el pintor Ma-
nuel Rodriguez Lozano de la gestacion de este célebre momento
del teatro mexicano, la cual, a pesar de su gran valor testimonial,
otros estudios la omiten o ignoran:

Por el afio de 1928 tuve el alto honor de conocer a Antonieta Rivas
Mercado [...] Por una afinidad de intenciones se establecié entre
nosotros una positiva amistad, y esta extraordinaria mujer, que se
planteaba constantemente interrogaciones sobre las cosas y me hablaba
de su deseo de realizar una labor constructiva en favor de México y
que tenia un profundo sentido estético arraigado desde su infancia
por la préctica de la danza, me propuso alguna vez crear un teatro
moderno que colocara a México, por su intencién, al nivel de los paises
de Europa [...] Fue entonces cuando Antonieta Rivas Mercado y Maria
Luisa Cabrera, hoy sefiora de Block, solventaron la financiacién de este
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experimento, y en unién mia se lanzaron a buscar por todo México un
sitio adecuado que sirviera de asiento al teatro. Fui yo quien elegi, en
la casa de vecindades de la calle de Mesones que lleva el niimero 42, el
local donde se estableci6 el Teatro de Ulises [...] fui yo quien eligié el
mobiliario y el decorado; quien dirigié la adecuacién del escenario y la
instalacion en todos sus detalles.

En diversas reuniones sucesivas se discutié la seleccién de las obras
que deberian representarse; pero, como ninguno de los intelectuales del
grupo conocia el teatro europeo, en tanto que la senora Rivas Mercado,
la sefiorita Cabrera y yo estibamos muy familiarizados con él, nuestra
intervencién fue naturalmente, preponderante, también en este aspecto
[...]

En lo personal, para mi que tanto he peleado contra el monismo de
América, el experimento del Teatro de Ulises carecia de importancia,
ya que ni siquiera contaba con obras mexicanas; pero a la vez ahi se
formaron actrices como Clementina Otero y la gran Isabela Corona y,
habiéndose enterado un dia Julio Jiménez Rueda de que iba a dirigir una
de las piezas, yo dije textualmente a Antonieta Rivas Mercado: “;Por
qué no ponemos a Celestino Gorostiza, que viene aqui todas las noches
y no hace nada, a dirigir esta obra, ya que al fin y al cabo la dirigiremos
entre todos?” Esta direccién comiin fue una de las caracteristicas que yo
imprimi al Teatro de Ulises, y gracias a ello principi6 la carrera artistica
de Celestino Gorostiza [...] En una conferencia sustentada por Salvador
Novo, creo que en el teatro Fibregas, se omiti6, deliberadamente, toda
mencién de la extraordinaria mujer que era Antonieta Rivas Mercado.
Entonces le dije: “Antonieta has quedado en pasar por mi mafiana, pero
si para esa hora existe atin el Teatro de Ulises sera mejor que no pases”.
Pasé por mi, fuimos juntos a la calle de Mesones y el teatro habia desa-
parecido. Por la tarde, cuando los “propietarios” del teatro llegaron,
como siempre provistos cada uno con su llave, a la reunién acostum-
brada, tuvieron la sorpresa de encontrar el local desierto porque ya no
habia teatro. Y habia dejado de existir, tal como surgi6, por mi voluntad.®

En 1952 Celestino Gorostiza en un ensayo sobre el teatro expe-
rimental en México marca el contraste con lo dicho por Rodriguez

8 M. Rodriguez Lozano, Pensamiento y pintura, México, UNAM, 1960, pp. 221-226.
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Lozano en cuanto a los alcances y el significado de la experiencia
fugaz del Teatro de Ulises:

El “Teatro de Ulises” respondié de tal modo a las inquietudes, a las
aspiraciones, al gusto del momento; arrebaté de tal modo el entusiasmo
y la admiracién de los sectores cultos y avanzados; provocé de manera
tan perfecta las calculadas reacciones de indignacion y escindalo;
superd, en una palabra, con tantas creces el éxito previsto, que no le
quedd$ mds remedio que desaparecer [;!]*

Este es un extracto de la reflexién que hace Novo en la presenta-
cién del Ulises en el teatro Fibregas en mayo de 1928:

Seforas y sefiores:

Este grupo de Ulises [...] fue en su principio un grupo de personas
ociosas. Nadie duda, hoy dia, de la sibita utilidad del ocio. Habia un
pintor, Agustin Lazo, cuyas obras no le gustaban a nadie. Un estudiante
de filosofia, Samuel Ramos, a quien no le gustaba el maestro Caso. Un
prosista y poeta, Gilberto Owen, cuyas producciones eran una cosa
rarisima, y un joven critico que todo lo encontraba mal y que se llama
Xavier Villaurrutia. En las largas tardes, sin nada mexicano que leer
hablaban de libros extranjeros. Fue asi como les vino la idea de publicar
una pequenia revista de critica y curiosidad [...]

El destino, que en todo est4, hizo que se encontraran en su camino a
la sefiora Antonieta Rivas. Ella [...] ofrecié en seguida su practico y bien
demostrado entusiasmo. Se empezd el trabajo. Unas cuantas semanas
después, cincuenta personas podian asistir a la primera representacién
de lo que van ustedes a ver esta noche. Vinieron después Ligados y Orfeo,
como en el programa de estas tres funciones, representadas también en
privado [...]

Porque lo que tratamos de hacer es enterar al publico mexicano de
obras extranjeras que los empresarios locales no se atreven a llevar a sus
teatros, porque comprenden que no seria un negocio para ellos.

Este viaje de Ulises que deja en su pequena casa el afecto de sus
amigos, pocos y locales, y se aventura en piiblico por la primera vez,

¥ C, Gorostiza, “Apuntes para una historia del teatro...”, op. cit., p. 26.
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tiene toda esa significacion. Quiere ver si es cierto que la gente no iria a
ver O’'Neill porque se halla contenta con Linares Rivas. Todos nosotros
hemos renunciado a la pequenia vanidad de nuestros nombres literarios
para vestir, por una noche, la mascara, un tanto grotesca del actor, del
que finge por dinero y a costa de ello, interviniendo en terrenos que
no son ni seran nunca los nuestros; queremos, advirtiéndolo desde un
principio, hacer comprender que nuestro objeto es s6lo que se conozcan
las obras que hemos consentido en representar. Que ustedes olviden
que somos Villaurrutia, la sefiora Rivas o yo esos que van a ver llamar-
se Orfeo, Miguel Cape, Eleonora. Como quien dice, hemos pasado al
pizarrén a demostrar el binomio de Newton. Que el profesor, el em-
presario, nos deje luego volver a nuestros pupitres y seguir observan-
do, si lo hemos convencido, que llame luego a los que viven de eso y que
estos adelanten en el camino. Serd, si sucede, nuestro mejor galardén.

SALVADOR NOvVO®

Pero la historia se resolvi6é de otra manera, el Teatro de Ulises
tuvo, si, vida efimera, pero sus hacedores no tomaron de nuevo el
camino del pupitre para seguir observando en plan de espectado-
res; todo lo contrario: Novo, Villaurrutia, Gorostiza y Clementina
Otero no dejaron hasta el tltimo dia de sus vidas de transitar
por los caminos del teatro, en la escena o tras bambalinas o como
dramaturgos o como promotores teatrales. Lo que si ocurrié es que
Salvador Novo no volvié a pisar las tablas como actor.

De las declaraciones de Rodriguez Lozano, Celestino Gorostiza
y Novo puede decirse de la experiencia del Teatro de Ulises que no
se traté de otra cosa mas que del intento de un grupo de jévenes
intelectuales informados y de buen gusto, procedentes de familias
acomodadas y de educacién refinada, de promover un teatro de
arte que se convirtiera en una alternativa a lo que la cartelera tea-
tral ofrecia en ese entonces y que renovase el repertorio. Por lo
que hemos visto, no era tanto que los repertorios de las grandes

8 S. Novo, “El teatro de Ulises”, citado por A. Magafia Esquivel, Medio siglo de
teatro..., op. cit., pp. 60-61; G. Fuentes, Un momento en la cultura..., op. cit., pp. 10-91,
y L. M. Schneider, Fragua y gesta..., op. cit., pp. 20-25.
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compaiiias fuese anticuado, pues los nombres de Pirandello, Roger
Marx, Lenormand y demas no eran necesariamente desconocidos
en los tablados de las grandes compaiiias, ni para los espectadores
de entonces.® El tedio snob al que hace referencia Novo y la bus-
queda de escindalo y de éxito avalados por los “sectores cultos y
avanzados”, como lo menciona Gorostiza, expresan por un lado
la obsesiva necesidad de formar parte del amplio espectro mundial
de modernidad, de igual manera que lo hicieron tantos grupos de
la vanguardia latinoamericana, del estridentismo al modernismo
brasilefio, pasando por el ultraismo argentino, pero es claro que
el Teatro de Ulises jamas se autodenominé como teatro de van-
guardia,¥” sino mas bien como teatro de arte, insertindose en una ya
consolidada tradicién europea de teatro en ese sentido, siguiendo
los pasos del Vieux Colombier de Copeau.®

En cuanto a lo dicho por Rodriguez Lozano en relaciéon con que
fue él quien poseia la marca de patente del Teatro de Ulises, cabe
recordar que ya los miembros de Contemporéaneos habian presen-
tado en 1927, ante el ministro de Educacion Puig Cassauranc, en su
propia casa, un ensayo de La puerta reluciente de Lord Dunsany. El
apoyo del ministro se dirigi6 hacia la revista Ulises, mientras que
la cuestién del teatro quedé relegada, hasta que Rodriguez Lozano
intervino como “serpiente en el paraiso” e introdujo a Antonieta
Rivas Mercado en el selecto “grupo sin grupo”. Y asi comenz6 la
leyenda creada a partir de unas funciones de teatro organizadas
por un grupo de jévenes pintores y literatos interesados en hacer

% En 1923 los escenarios mexicanos se engalanaron con una temporada de tea-
tro francés, que justamente anticipaba en cinco afios la pretendida busqueda de
renovacién del repertorio teatral que tanto enarbolaron en sus declaraciones los
miembros de Ulises.

7 Fabienne Bradu, al hacer la crénica del grupo, establece que: “Desde las pri-
meras reuniones se deslindaron los criterios: el Teatro de Ulises seria un teatro
actual, no de vanguardia (por desconfianza hacia todos los ismos )”. Véase F. Bradu,
“La "verdadera’ leccién...,” op. cit., pp. 98-99.

# Xavier Villaurrutia expreso sobre ello que: “Se ha unido gratuitamente a nues-
tro repertorio una fea palabra: vanguardia. Esta palabra corre el riesgo de quedarse
sibitamente anticuada. Nosotros pretenderemos dar a conocer piezas de teatro
que las empresas comerciales no se atrevan a presentar en México.” (cit. por L. M.
Schneider, Fragua y gesta..., op. cit., p. 53).
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un teatro a su manera en la casa de vecindades en la calle de Meso-
nes, a partir de lo que Rodriguez Lozano, Agustin Lazo, Roberto
Montenegro, Antonieta Rivas Mercado, Diego Rivera y otros tantos
artistas e intelectuales mas habian visto y conocido del Vieux Co-
lombier de Copeau y de los montajes de Pitoéff en Paris.

En la revista EI Espectador del 20 de marzo de 1930, se lee, con
el titulo de “Documentos”, un escueto resumen de las actividades
del Teatro de Ulises que a continuacién transcribimos:

El Teatro de Ulises

Como ya es una opinién ptiblica la que asevera y discute que el Teatro de
Ulises es el tinico esfuerzo serio, puro y desinteresado que se ha hecho
en México, damos a continuacién algunos documentos relacionados
con su corta pero fructifera vida:

Repertorio

5y 6 de enero de 1928, La puerta reluciente, Lord Dunsany. Simili, Claude
Roger Marx.

8 y 9 de febrero de 1928, Ligados, Eugene O’Neill.

21 y 22 de marzo de 1928, El peregrino, Charles Vildrac. Orfeo, Jean
Cocteau.

10 y 11 ae julio de 1928, El tiempo es suefio, Henry Lenormand.

14 y 15 de agosto de 1928, Cindida, G.B. Shaw [Este dato no concuerda
con las demds fuentes que refieren a los montajes del Teatro de Ulises].
Simili, Ligados, El peregrino y Orfeo, fueron dadas en representacién
ptiblica, en el teatro Fabregas los dias 11, 12 y 13 de mayo de 1928.

Los directores
Celestino Gorostiza: El peregrino, El tiempo es suefio, Cindida. Salvador
Novo: Ligados. Julio Jiménez: Simili, Orfeo. Xavier: El tiempo es suefio.

Los escendgrafos
Julio: El peregrino, Cdndida. Roberto Montenegro: La puerta reluciente,
Ligados, EI tiempo es suefio. Manuel Rodriguez: Simili, Orfeo.

Los actores

Emma Anchondo: El peregrino. Isabela Corona: Simili, Orfeo, El tiempo
es suefio, Cindida. Clementina Otero: El peregrino, El tiempo es suefio. An
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tonieta Rivas: Simili, Ligados, Orfeo, Cindida. Ignacio Aguirre: Orfeo.
Celestino Gorostiza: El tiempo es suerio. Carlos Luquin: Simili, Orfeo.
Rafael Nieto: Simili, Orfeo. Salvador Novo: La puerta reluciente, Ligados,
Cindida. Gilberto Owen: La puerta Reluciente, Ligados, El peregrino, Orfeo.
Delfin Ramirez: El tiempo es suefio. Xavier Villaurrutia: Simili, Orfeo,
Céndida”.®

A propésito del Teatro de Ulises, en el Teatro Principal en ese afio
de 1928 se represent6 un espectaculo de teatro de revista titulada
El teatro de Ulises, que tampoco tuvo, al parecer mucha acogida del
ptblico que asistia noche a noche.”

Esa leyenda pudo no haberse escrito ni expandido hasta con-
vertirse en un mito, a no ser porque los integrantes del Teatro
de Ulises, mas alla del desarrollo de sus talentos literarios extra-
ordinarios, encontraron en la practica teatral un espacio de expre-
sién en que se sentian seguros; es decir, se convirtieron casi todos
ellos (Novo, Gorostiza, Villaurrutia y Clementina Otero) en lo que
Héctor Azar denomina “Zoon Theatricon”, gente de teatro. De no
ser asi, la experiencia teatral del Teatro de Ulises habria sido una
mas entre la multitud de actividades y empresas culturales en que
participaron. No se habla del cine de los Contemporaneos, como
se habla del Teatro de Ulises, a pesar de que su participacién en
la industria cinematogréfica mexicana fue por demas destacada e
importante.” Y no se habla, porque ellos mismos no se consideraban
en sentido estricto como gente de la industria del cine, como si se
sintieron gente de teatro.

Pero también el Teatro de Ulises ha cobrado a lo largo del tiem-
po la importancia que se le ha dado en la historia del teatro en

% M. Rojas, “El Teatro de Pengullo”, EI Espectador, 1930, p. 5.

% L. M. Schnerder, Fragua y gesta..., op. cit., pp. 48-49.

# Villaurrutia fue el argumentista de numerosos filmes mexicanos. El mas célebre
fue el de F. de Fuentes, Vidmonos con Pancho Villa; Gorostiza fue miembro distinguido
de la Academia Cinematogrifica y director de los Estudios CLASA y llegé incluso a
dirigir peliculas. Novo también fue argumentista de cine. Es curioso, en cambio,
que dentro de la historia de la cultura mexicana del siglo XX, a Juan Bustillo Oro y a
Mauricio Magdaleno se les recuerde como gente de cine y no como literatos o gente
de teatro, terrenos ambos en los que descollaron notablemente.
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Meéxico,”? porque esa préctica escénica representé el punto de par-
tida de un discurso escénico que el mismo grupo, como expresién
de una posicién discursiva dentro de una formacién social en el
México posrevolucionario, fue desarrollado gracias a su cercania
con el poder cultural.”? Si posteriormente no hubiesen sido fun-
cionarios culturales durante tantos afios, dificilmente habrian sido
puestas en consideracion sus incursiones en el arte escénico, como
ocurrié con creadores teatrales como Francisco Monterde, Rafael
M. Saavedra, Rafael Pérez Taylor, Francisco Navarro, Gloria Iturbe,
Mercedes Navarro, Ermilo Abreu Gémez o Miguel Bravo Reyes,
cuya obra y labor en la consolidaciéon del teatro mexicano fue
fundamental, y que en la actualidad estd practicamente cubierta
por el olvido.*

Esto no significa que su labor al frente de instituciones esté en
tela de juicio, ni que nos veamos en la necesidad de hacer una
valoracion exhaustiva de su desempefio como funcionarios cultu-
rales. Solamente consideramos importante sefialar que el Teatro
de Ulises, desde su perspectiva de “teatro de arte”, alejado de una
denominacién de “teatro politico”, result6 ser a la postre teatro

%2 Magana-Esquivel, Yolanda Argudin, Wilberto Cantén, Antonio Arcariz, entre
otros, en sus respectivos trabajos mencionan y repiten el hecho de que el Teatro de
Ulises se constituyd, a pesar de lo exiguo de la empresa, como “el afio 0” del teatro
mexicano del siglo XX.

% Salvador Novo fue secretario de Puig Cassauranc y encargado de los asuntos
editoriales de la SEP, posteriormente ocupé el Departamento de Teatro del INBA.
Celestino Gorostiza fue jefe del Departamento de Teatro del INBA y posteriormente
su director, asi como director de los Estudios Cinematogrificos de Clasa, mientras
que su hermano José fue jefe del Departamento de Bellas Artes en la SEP. Villaurrutia
fue también jefe del Departamento de Teatro y Clementina Otero directora del
Departamento de Danza y de Teatro Infantil.

* Sobre el hecho de que se mencione con insistencia al Teatro de Ulises como
la tinica experiencia de teatro de avanzada en el México posrevolucionario, esto
es lo que refiere Schmidhuber: “El Teatro de Ulises fue el primer intento serio de
presentar la vanguardia del teatro europeo en México, pero habria que valorar sus
indiscutibles logros junto a los alcanzados por el teatro mexicanista y por el de la
tradicién espafiola. Ademas, el movimiento teatral tuvo en México en esos mismos
afos la presencia de otros esfuerzos tan meritorios como el Teatro de Ulises [...]
Es interesante notar que ninguna de las obras estrenadas por el Teatro de Ulises
se convirti6 en paradigma de loa vanguardia mundial”. Véase G. Schmidhuber, El
teatro mexicano en cierne, 1922-1938, Nueva York, Peter Lang, 1992, pp. 95y 99.
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politico por la utilizacién de la practica escénica como medio de
propaganda de determinadas ideas estéticas y por su estrecha
relacién con las disputas sobre el proyecto de cultura nacional, y
porque la experiencia del Ulises ayud6 a sus participantes a de-
sarrollar una carrera teatral que los llevaria, también, a puestos
politicos donde habrian de tomar decisiones en torno a la politica
teatral del Estado mexicano en regimenes subsecuentes.

De hecho, la polémica desatada en los afios cuarenta a propésito
del estreno de EI gesticulador (1947) de Usigli, y el posterior pleito a
golpes entre Novo y Usigli en el mismo Palacio de Bellas Artes,’® no
fue otra cosa que la manifestacion de confrontaciones de caracter
personal entre creadores, pero al mismo tiempo, de ideas en rela-
cién con la funcién social del arte y del teatro.

% A pocos dias del estreno de El gesticulador (mayo 17 de 1947) en el Palacio
de Bellas Artes, Novo, a quien le desagradaba la obra, arremetié a golpes contra
Usigli. Esta es la versién de los hechos, de acuerdo con comentarios aparecidos en
la prensa:

(NOVO): “Usigli es un paranoico, ansioso de notoriedad, eso es todo. El motivo de
2ste incidente acaecido anoche fue una conversacion que sostuvimos en el camerino
de Gémez de la Vega. A Usigli no le gust6 lo que expresé y me dijo unas cuantas
zgroserias. Anoche, saliendo yo de Bellas Artes le vi y le llamé, y cuando se volteé le
propiné dos bofetadas y le arrojé al suelo. Hubiera podido patearlo pero no quise. El
sabe que tuve participacién para que su obra se estrenara, pero es un desagradecido
i.-.] Yo dije, comentando el estreno de “El gesticulador, que esta obra hubiera
sbtenido mayor éxito en el Lirico. Lo oy6 Martin Luis Guzman y mi comentario salié
zn Tiempo. Esto molesté mucho a Usigli [...] Le gusta mucho la publicidad... Pero no
2s cierto que yo huyera en la oscuridad. Le abofetée y segui mi camino, pero no hui.
Eso es falso. Ni le pegué por detrds, a no ser que tenga las quijadas en la espalda...
2n cuanto a €|, es un ‘Palillo a la crema’ “.

(UsiGLI): “Salia yo de Bellas Artes, cuando oi pronunciar mi nombre, y al
volverme, me golpearon. Cuando pude reaccionar, me levanté del suelo y vi que se
alejaba el atacante y reconoci en él a Novo. Le grité: “Venga aca... No huya”, pero
2scap6. Y no puedo decir otra cosa. Cuando sea retirada la obra, hablaré”. —;Es
cierto que fueron ustedes amigos?” —pregunta el periodista.

“Si, durante afios... —responde Usigli— Pero no se puede estar de acuerdo con
personas de costumbres equivocas”. Ultimas Noticias, 29 de mayo de 1947. En otro
recorte de prensa, encontrado sin més referencia que la misma fecha, se menciona
jue Novo le propiné dos bofetadas al momento que le decia: “una en nombre de
los diputados y senadores y la otra de los generales” (Los recortes de prensa fueron
consultados en el Fondo Reservado de la Biblioteca del Centro Nacional de las Artes
e la ciudad de México).
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Un caso interesante de practica escénica realizado por miembros
del grupo los Contemporaneos, y por afadidura casi ignorado
por la historiografia teatral, es el de la experiencia realizada por
Bernardo Ortiz de Montellano, tanto como dramaturgo y como
promotor teatral en el llamado Teatro del Periquillo. Extrana la
ausencia de Ortiz de Montellano en el Teatro de Ulises, puesto
que él mismo incidi6 en la practica escénica. Ortiz de Montellano
estuvo bajo el amparo de un programa denominado “Recreaciones
populares”, que dirigia Amalia C. de Castillo Led6n. La experiencia,
segtn los escasos testimonios con que se cuentan, consistié en un
teatro de titeres basado en los personajes de las tiras comicas que
aparecian en los suplementos dominicales de los diarios: Mamerto,
Chupamirto, Ninfa, Mut y Jeff, Nagulas, etc., asociados con otros
personajes surgidos del folclor popular, como el Diablo, el Perico
y la Muerte. Poco sabemos, sin embargo, de esta experiencia de
titeres que antecede en ese sentido a la desarrollada por German
List Arzubide y German y Lola Cueto. Los textos no han llegado
atin hasta nosotros, y entre las pocas referencias que tenemos de este
Teatro del Periquillo, estd un testimonio aparecido en la revista El
Espectador de febrero de 1930, firmado por Marcial Rojas (seud6ni-
mo bajo el que se encubrian los mismos Villaurrutia, Gorostiza,
Novo y Humberto Rivas):

Los nifios sonrientes que cada semana aplauden, en los parques de la
ciudad, el espectdculo nuevo, interesante, de los Teatros del Periquillo
instalados por la Seccién de Actividades Recreativas del Departamento
del Distrito, bajo la direccién del poeta —amigo de los nifios— Bernardo
Ortiz de Montellano, saludan, con su regocijo, en la inocente complejidad
de los personajes de la farsa, el advenimiento de un camino intransitado
en el desarrollo del arte teatral de México. Porque el especticulo de
titeres (movidos por hilo desde lo alto del tiempo y del escenario) que
a fines del siglo pasado contaron como decididos apdstoles a los her-
manos Rosete Aranda, ha venido a menos. Los titeres que ahora que-
dan rodando de carpa en carpa contienen los defectos de aquellos su
exagerado realismo [...] Los nuevos, inusitados, mufiecos de estos Tea-
tros de Periquillo, orientados integramente a la farsa, a lo grotesco,
nacieron para hacer reir al nifio, para impresionarlo con la reserva hu-
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mana de sus vivas personalidades en constante desarrollo, para inci-
tar a la imaginacién dentro de un plano de belleza estética con la in-
genuidad equilibrada del decorado interior, obra de Julio Castellanos
[...] Las obras que representan estos mufiecos (que en cuanto a técnica
de movimientos son distintos a los europeos pues ofrecen la novedad
de manejarse con hilos por debajo y no con las manos, lo que les permite
el movimiento de ojos y boca, adquiriendo mejor prestigio entre sus
entusiastas admiradores) proceden del folklore mas puro seleccionado
cuidadosamente para adaptarlo a las necesidades del teatro [...] Algunas
obras a propdsito han sido escritas para los Teatros de Periquillo y se
escribirdn otras hasta desarrollar completamente el plan espiritual
formado de antemano.

En la Casa del Estudiante Indigena estoy [declara Ortiz de Montella-
no] ensayando un tipo de teatro de titeres mas complejo y artistico, del
que pronto ofreceré para El Espectador, amplias noticias.*

Otro testimonio importante sobre el Periquillo nos lo ofrece
Rodolfo Usigli:

Por encargo del Departamento Central del D.F,, la sefiora Amalia G.C.
de Castillo Ledén inicié en el mismo afo de 1929, bajo el nombre de
Recreaciones populares, un ciclo de actividades teatrales consistente en
representaciones enescuelas, jardines, centros obreros y establecimientos
penales, incluyendo concursos de piezas de teatro entre obreros. En
colaboracién con este movimiento, Bernardo Ortiz de Montellano ideé
y dirigio6 el teatro de muriecos llamado del “Periquillo”, que funcioné en
parques y jardines infantiles todo el afio. La construccién y animacién de
los mufiecos se debi6 a los hermanos Guerrero y a Julio Castellanos.”

Lo cierto es que parece haber sido un movimiento de teatro
para nifios interesante y amplio, que por la presencia de pintores-
escendgrafos en su realizacién podemos ubicar dentro de las
propuestas de Teatro de Arte impulsado por los mismos miembros
de Contemporaneos, razén por la cual vemos en el testimonio de

% M. Rojas, “El Teatro del Periquillo”, op. cit., pp. 1-2.
%7 R. Usigli, México en el teatro, op. cit., pp. 132-133.
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Marcial Rojas una simpatia hacia él. Extrafia no obstante, la ausen-
cia de Ortiz de Montellano en el Teatro de Ulises y posteriormente,
en el Teatro de Orientacién, y atin mas en tanto que se traté de un
miembro distinguido del grupo (editor de la revista Contempordneos
y de El Espectador) y con una dramaturgia moderna, de orientacién
poética, con tintes oniricos de incuestionable valor, equiparable a
los autos profanos de Villaurrutia.

Ortiz de Montellano intenté realizar un teatro que no sélo
incidiera en la renovacién del repertorio o en la puesta al dia de
la escena nacional, sino también en la cultura estética del pueblo,
un teatro que recuperase el aliento poético del pasado con formas
modernas.” Por desgracia, su propuesta no parece haber tenido
ni mucho eco, ni grandes seguidores entre los renovadores de la
escena nacional. Tampoco, como sabemos, Ortiz de Montellano
dedicé sus esfuerzos de manera particular al teatro, como si lo
hicieron los otros miembros de Contemporaneos.

Del teatro de Ortiz de Montellano, Wilberto Cantén nos dice que
en 1929 este poeta:

Habia hecho su primera experiencia en el teatro de mufiecos, esta vez
con titeres, organizando en la Casa del Estudiante Indigena un grupo
en el que figuraron los pintores Antonio M. Ruiz y Julio Castellanos.
De esta incursién teatral nos queda una excelente obra [...] El sombrerdn
(estrenada en 1929 y editada en 1946), cuya depurada calidad literaria
la distingue y aisla entre todas las de este tipo que se hayan escrito en
nuestro pais.”

También cabe mencionar su pequefio texto dramatico Pantomima,
publicado en la revista El Espectador, del 29 de mayo de 1930 (p.
3), donde ensaya postulados futuristas de teatro sintético, como
también lo haria José Gorostiza con su obra Ventana a la calle.

% Sobre el trabajo teatral de Ortiz de Montellano véanse también las tesis de
licenciatura de Elena Roméan y Francisco Reyna, El Teatro del Periquillo y la Casa del
Estudiante Indigena, dos proyectos de titeres de Ortiz de Montellano, tesis, México, UNAM,
2003. y de Antonio Misael Gutiérrez, La prictica vanguardista en tres obras de teatro
mexicano, tesis, México, UNAM, 2003.

% W. Cantén, Teatro de la Revolucién mexicana, México, Aguilar, 1982, p. 40.
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EL TEATRO DE ORIENTACION

Cuatro afios mas tarde del surgimiento del Teatro de Ulises, y
bajo el patrocinio del Estado mexicano, varios de los miembros
del Ulises fundan el Teatro de Orientacién (1932),'® siguiendo los
mismos principios y estética del primero. Segtn el cronista e his-
toriador del teatro, Antonio Magafia-Esquivel, result6 ser “la hora
de Gordon Craig, Reindhart, Copeau, Stanislavski, Meyerhold,
Piscator”.1”! Es un tanto exagerado afirmar que solo un grupo
de teatro semiprofesional pudiera abarcar, por si mismo, en sus
temporadas, tal racimo de tendencias y de propuestas estéticas,
pero si puede decirse que grupos como el Orientacién buscaban
unirse, a final de cuentas, a la modernidad teatral, intentando hacer
teatro mexicano bajo ciertas directrices de los grandes creadores
europeos de entonces.

El Teatro de Orientacién tuvo su génesis en 1931, como una pro-
puesta surgida en el Departamento de Bellas Artes de la Secretaria
de Educacién Piblica para promover un teatro de arte, que justa-
mente, orientara al espectador sobre nuevos repertorios, al mismo
tiempo que cultivara nuevos espectadores para el gran teatro.

De acuerdo con un testimonio de Julio Bracho, entresacado de
un escrito, al parecer suyo, titulado “Generalidades”,'® aparece
este creador teatral y director de cine, como el precursor del Teatro
de Orientacién en 1931.1% Después, segtin dicho texto, el proyec-

1% M. Cucuel, “Un grocupe expérimental de théatre an Mexique dans les annéess
30, le Teatro Orientacién de Celestino Gorostiza”, Ain en Provence, Publications de
1"Université de Provence, 1991, pp. 13-28.

101 A. Magana Esquivel, Medio Siglo de teatro mexicano..., op. cit., México, INBA,
1964, pp. 67-71.

12 Citado por E. Garcia Rivera, Julio Bracho 1909-1978, México, UdG, 1986, pp.
18-25; “Entre escena y la pantalla”, Tiempo, México, 1946, p 54.

103 Consta en documentos de la SEP que Julio Bracho habia iniciado ya en 1931
la labor del Teatro de Orientacién con su grupo Escolares del Teatro. G. Fuentes
“Julio Bracho y la formacién del teatro mexicano”, Acotacion, 1991, pp. 25-27. Lo
cierto es que, en rigor, Bracho inicia las actividades teatrales en la sala con dicho
nombre en el edificio de la Secretaria. Es claro también que Bracho fue desplazado
por Celestino Gorostiza cuando el Departamento de Bellas Artes pasa a las manos
de José Gorostiza. Pero en 1938, en la tiltima temporada del Orientacién, Bracho se
reincorpora y lleva a escena el montaje de Anfitrién 38, de Giraudoux.
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to le fue arrebatado a partir del montaje de Antigona de Cocteau,
que él tradujo, y a partir de entonces la direccion del Teatro de
Orientacién pasa a manos de Celestino Gorostiza, en virtud de que
su hermano José, que estaba a cargo del Departamento de Bellas
Artes de la Secretaria de Educacién Publica, lo nombra su director,
y es asi como este grupo pasa a formar parte de las empresas
culturales de los Contemporaneos, mientras que a Julio Bracho se
le considera el creador de los grupos Escolares del Teatro, Traba-
jadores del Teatro y Teatro de la Universidad.

En documentos de José Gorostiza, como parte de los informes
del Departamento de Bellas Artes, esto es lo que se manifiesta en
términos generales del teatro que, en general promovia la Secretaria
de Educacién Prblica:

Teatros de la Secretaria
Hasta diciembre de 1931 se celebraron, domingo a domingo, los fes-
tivales que presentaba el Departamento de Bellas Artes en el Teatro al
Aire Libre de la Secretaria, pero en el mes de enero hubo necesidad
de interrumpirlos tanto porque se dejé de contar con los recursos ne-
cesarios, como porque se consideré que los pocos de que se disponia
podian emplearse con mejores resultados.

La direccién de los teatros se ha ocupado preferentemente en la
preparacion de espectdculos teatrales propiamente dichos. Entre los
trabajos realizados debe mencionarse la participacién del Departamen-
to en el montaje de la obra dramadtica de Franz Werfel, Judrez y Maxi-
miliano, la celebracion del 4° centenario de la fundacién del Estado de
Oaxaca y la iniciacién de un ciclo de representaciones en el Teatro de
Orientacién, que lo mismo por su alta calidad como por su intencién
educativa, habran de influir considerablemente sobre nuestro medio
teatral [...]

Se ha mandado reparar el teatro Hidalgo para que quede en con-
diciones de que actiie en él sistematicamente una compafiia de come-
dias, por medio de la cual se realizard una verdadera campana de
renovacion de nuestro teatro, tanto méas necesaria cuanto que el valor
educativo de este arte ha llegado a desaparecer a causa de los intereses
materiales de las empresas que lo han convertido en un instrumento de
recreacion de la mas baja especie.
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Enel proyecto de presupuesto para 1933, el Departamento ha reunido
en una Seccién de Teatro los elementos dispersos con que cuenta para el
fomento de este arte y se ha hecho figurar, ademas, como dependiente
de la propia Seccién, el personal necesario para integrar una compafiia
y contar de esa manera, por primera vez en México, con un Teatro de
Estado que permita a la Secretaria emplear debidamente este recurso en
beneficio de la educacién de las masas.

Diagrama Num. 2. Proyecto de reorganizacién para 1933

Consejo de Bellas Artes
Jefe del Depto.
Seccién Administrativa
Secci6n de Teatros
Teatro de Orientaciéon Teatro Hidalgo Teatro al Aire Libre

Fuente: Memoria relativa al estado que guarda el ramo de educacion publica al 31 de
agosto de 1932, SEP, TGN, pp. 490-499.

Este documento es una muestra clara de que el proyecto de
Teatro Orientacion formaba parte de un amplio plan teatral que la
Secretaria de Educacién Piblica habria de echar a andar, a partir
de 1932, y que en efecto se llevé a cabo. El arte escénico tenia una
importancia capital en el proyecto educativo del Estado mexicano
posrevolucionario, como se ha visto.

No consideramos necesario abundar en el seguimiento de las
actividades de esta experiencia teatral, en virtud de que ya Luis
Mario Schneider’ ha trabajado con amplitud este movimiento.
Sin embargo, el testimonio del famoso critico y cronista teatral
Roberto EI Diablo (Roberto Niifiez y Dominguez) nos puede ayudar
a valorar la trayectoria del Orientacién a lo largo de las diferentes
temporadas que alcanz6 a tener.

Del Teatro de Orientacién en su primera temporada, dice el
cronista Nifiez y Dominguez: El Teatro de “Orientacién”, depen-

104 1, M. Schneider, Fragua y gesta..., op. cit.
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diente de la Secretaria de Educacién, desarrollé6 una noble labor
de difusién cultural, representando con su cuadro de aficionados
obras del teatro universal, desde Sofocles, Shakespeare, Cervantes,
hasta O’Neill y Pellerin. Isabela Corona y Otilia Zambrano se distin-
guieron en las interpretaciones”.!%

De la temporada de 1934 se expresa con implacable rigor
critico:

Nuevamente ha hecho acto de presencia el llamado “teatro de orien-
tacion”. Con ésta de ahora, son ya cuatro las temporadas que ofrece
la flamante institucién escénica auspiciada por el gobierno. Y es curio-
so observar que en el cuatrienio que abarca su ejercicio, es precisa-
mente cuando el piblico metropolitano ha evidenciado la mayor “des-
orientacién teatral”. No se recuerda, en verdad, un mas grande desvio
de nuestro conglomerado social por el arte de Thalia, que el constatado
en el tltimo lustro que estamos viviendo [...]

La interpretacién [de A la sombra del mal de Lenormand], a pesar
del largo tiempo que tuvo de ensayos, indudablemente adolecié de las
vacilaciones y tropiezos inherentes a los aficionados.!%

Lo mismo que de la temporada de 1938 en el Palacio de Bellas
Artes:

La nota actualista la constituy6 la nueva temporada del llamado Teatro
de Orientacién, que esta vez adquirié mayor categoria estética, ya
que tuvo por asiento el Bellas Artes. Pero si ascendié en lo relativo al
escenario que le sirvié de marco, no alcanzé, en cambio, la brillantez
que tuvieron las anteriores, debido a la brevedad de su duracién, puesto
que ni siquiera logré ajustar un mes.

Dos fueron las flamantes producciones que nos dio a conocer ahora,
con el sugestivo aliciente de que ambas fueron interpretadas por elencos
distintos y puestas en escena igualmente por diversos directores [Minnie
la cindida, de Bontempelli dirigida por ;Villaurrutia?, y Anfitrién 38,
de Giraudoux, dir. por Bracho] de lo que nos permitié apreciar mejor
15 R, Nuifiez y Dominguez, Descorriendo el telén, cuarenta arios de teatro en México,

Meéxico, Rallan, 1956, p. 313.
1% Ibid., pp. 387-388.
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la labor que esta falange histridnica, que pugna por vivificar nuestro
paisaje bambalinesco, se ha impuesto.!?”

Del testimonio critico de Niifiez y Dominguez puede decirse que
sintetiza en mucho la profusién de comentarios que se dieron en
la prensa nacional a propésito del Teatro de Orientacién, muchos
de ellos ya recopilados por Schneider, como hemos mencionado
anteriormente. De todos ellos, y siguiendo con el testimonio citado,
inferimos que el Teatro de Orientacién fue un movimiento teatral
patrocinado por la Secretaria de Educacién Priblica, primeramente
en una pequeiia sala del mismo nombre en el edificio de la propia
Secretaria y en el Teatro Hidalgo y, posteriormente, en 1938, en sus
presentaciones finales en el foro del Palacio de Bellas Artes, que
promovié no sélo un “nuevo repertorio”, sino también un teatro
de arte como parte de las actividades de promocién cultural que
el estado posrevolucionario desarroll6 a través de sus programas
educativos.

El Teatro de Orientacién tuvo cuatro temporadas, las primeras
tres en forma consecutiva en los afios 1932, 1933 y 1934 (bajo la
direccién escénica de Celestino Gorostiza) y después, hasta 1938,
culmina y finaliza su actividad con una temporada en el Palacio de
Bellas Artes. Las obras que presentd, de acuerdo con el minucioso
rastreo documental de Luis Mario Schneider, son: Antigona de
Séfocles en version de Jean Cocteau y Dénde estd la cruz de Eugene
O'Neill, Cuento de amor de Shakespeare en traduccién de Jacinto
Benavente y Una familia de Julidin Gémez Gorkin, Intimidad de
Pellerin, Una peticién de mano de Chéjov, Jorge Dandin o el marido
humillado de Moliere, Knock o el triunfo de la medicina de Jules Romain
y La tragedia de Macbeth de Shakespeare en adapatacion de Agustin
Lazo (1932); El matrimonio, de Nicolas Gogol, Amadeo o los caballeros
en fila de Jules Romains, Su esposo, de G.B. Shaw. Para entonces el
Teatro de Orientacién cambia de sede y comienza a presentar sus
programas ya no en la pequeifia sala Orientacién sino en el Teatro
Hidalgo, propiedad también de la SEP, reponiéndose algunas de las
piezas estrenadas en la temporada anterior y estrenando las que a

17 Ibid., pp. 532-533.

209



VOCES Y DISCORDIAS EN EL TEATRO

continuacién se ennumeran: El vigjo celoso, de Miguel de Cervantes;
Parece mentira, de Xavier Villaurrutia; Juan de la luna, de Marcel
Achard; y La escuela del amor, de Celestino Gorstiza (1933); A Ia
sombra del mal, de H. R. Lénormand; Liliom, de Franz Molnar; Ifigenia
cruel, de Alfonso Reyes; El barco, de Carlos Diaz Dufoo, hijo; ;En qué
piensas?, de Xavier Villaurrutia; Ser o no ser, de Celestino Gorostiza
(1934). Durante los cuatro afios siguientes hay un receso en sus ac-
tividades ante el cambio de politicas culturales durante del Estado
mexicano la administracion del secretario de Educacion, Ignacio
Garcia Téllez. Y no es hasta 1938, cuando Vazquez Vela es el nuevo
encargado de la Secretaria, que el Teatro de Orientacion reinicia
sus actividades, ahora dividido en tres grupos, bajo la direccién de
Xavier Villaurrutia, Rodolfo Usigli y Julio Bracho, respectivamente.
Se estrenan asi Minnie, la cindida de Maximo Bontempelli, dirigida
por Villaurrutia, y Anfitrion 38 de Giraudoux, dirigida por Julio
Bracho. En 1939, fuera ya del rétulo del Teatro de Orientacién, se
estrena Biografia de John Behrman, bajo la direccién de Usigli en el
Teatro Hidalgo, pero en un principio se habia considerado como
parte del repertorio.

El Teatro de Orientacién formé parte de las politicas culturales
de la Secretaria de Educacién Piiblica y, sin ser propiamente teatro
politico, es una muestra palpable de c6mo el discurso y la estética
teatral de los Contemporaneos fue consolidandose como la préctica
escénica patrocinada por el Estado con mayor peso histérico, en
comparacién con las otras experiencias, como el teatro de masas,
el teatro de titeres, asi como las diversas actividades teatrales que
promovié en el viejo Teatro Hidalgo y en diversos foros del pais.
Mas que una experiencia de teatro politico, el Teatro de Orientacién
resulté ser la implantacién de una politica teatral que trasciende
en México hasta nuestros dias: la de promover un teatro de arte
en manos de una élite intelectual y artistica. Darle asi un sentido
cosmopolita a la creacion teatral y generar con ello cuadros de
creadores teatrales con una mayor formacién artistica y un gusto
estético mucho mas depurado que el que pudiera tener o desarrollar
la gente de teatro proveniente del medio estrictamente comercial.

Sobre el proyecto del Teatro de Orientacién hay que mencionar
que José Gorostiza dio prioridad al proyecto de su hermano Ce-
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lestino —que era el proyecto de los Contemporaneos— al de otras
propuestas, como se observa en el proyecto de Agustin C. Beltran,
quien en 1932 propuso a la SEP las bases para la creacién de un
Centro Cultural denominado “Teatro del Pueblo”, en el cual las
grandes compaiiias que actuaban en la capital tendrian que dar una
funcién mensual o quincenal en dicho Centro, con el fin de generar
amplios publicos teatrales; pues segiin su autor: “En las grandes
capitales europeas, y en la Rusia especialmente, la institucién de
Teatro del Pueblo ha dado resultados asombrosos en la educacion
y desarrollo intelectual del pueblo”.!® Al tener conocimiento del
citado proyecto, José Gorostiza le envi6 una misiva en donde
expresaba que:

Con relacién al Memorandum de usted que cito en antecedentes me
permito manifestarle, por acuerdo del Consejo de Bellas Artes, que con
ayuda de esta Secretaria se estd llevando a cabo una temporada en el
Teatro de la misma y al terminar ésta se haran otros experimentos; que
como los teatros de esta Capital ya trabajan con precios populares el
propio Consejo considera que seria intitil, como Ud. lo propone, reunir
en el teatro Hidalgo a las diversas companias para que continien
ofreciendo la misma clase de espectaculos que ya el piiblico desdefia,
Y que en cuanto a los éxitos que Ud. Sefala, éstos se obtendrian con la
creacién de un teatro mejor que el teatro comercial ordinario.'”

El tiempo le dio la razén a José Gorostiza en el sentido de que era
necesario crear un teatro alternativo al de las grandes compafiias.

Pero en relacién con la puesta en marcha del Teatro de Orien-
tacién, cabe mencionar que hubo otras propuestas, y no sélo la
relacionada con la disputa entre los hermanos Gorostiza y Julio
Bracho. En 1933-1934, por ejemplo, el actor Gustavo Villatoro edita
un opusculo titulado EI problema de nuestro teatro nacional, en el que
propone un proyecto para crear el Teatro Nacional de México (TNM),
el Teatro Experimental del Pueblo (TEP), concursos de dramaturgia
nacional, una biblioteca teatral, una editora literaria teatral e

108 A. Beltran, Bases para la creacién de un Centro Cultural que se denominardi “Teatro

del Pueblo”, México, mecanuscritos, 1932.
1% Ibid.
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incluso una revista teatral.!’® Ignoramos qué opinién merecié por
parte de todos aquellos que trabajaban entonces por la renovacién
del teatro en México, asi como de las autoridades de la propia
Secretaria de Educacién Piiblica y su Departamento de Bellas Artes,
pues justamente en el afio de 1934 se inaugura el Palacio de Bellas
Artes y la propuesta de Villatoro, en caso de haberse realizado,
hubiera tenido como sede el propio Palacio de Bellas Artes, por
necesidad. Vale decir que esas propuestas cristalizaron muchas
décadas después con la creacién en los afios setenta y ochenta
de la Compaiiia Nacional de Teatro, asi como posteriormente el
Centro Nacional de Investigacion Teatral “Rodolfo Usigli”, ambos
dependientes del Instituto Nacional de Bellas Artes.

Y no hay que olvidar la importante experiencia del Teatro de
Medianoche, impulsada por Rodolfo Usigli en 1940 entre los me-
ses de marzo y abril,'!! que tanto en su repertorio como en la pro-
puesta de crear un Teatro de Arte se emparenta con la realizada
por el Teatro de Orientacién. Usigli, consigue montar en el Teatro
Cine Rex, en un horario fuera de lo comiin (de ahi su nombre), un
repertorio que conjuntaba las nuevas propuestas dramatirgicas
mexicanas con lo mejor de la dramaturgia mundial de entonces.
Estas fueron las obras presentadas: La pregunta al destino, episodio
de Arthur Schintzler; Ha llegado el momento, X. Villaurrutia; A las
nueve en punto, Neftali Beltran; Encienda la luz, Marco Antonio
Galindo; Vacaciones, Usigli; Los didlogos de Suzette, Luis. G. Basurto;
Si encuentras, guarda, George Kelly; Vencidos, G.B. Shaw.

EL TEATRO UNIVERSITARIO Y ESTUDIANTIL

Boletin de la Universidad Nacional Auténoma de México
Rector Alfonso Pruneda
Boletin de julio-octubre, 1925, p. 10.

10 G. Villatoro, El problema de nuestro Teatro Nacional, La Habana, Ucar, Garcia,
1933-1934.

111 Sobre esas experiencias y otras de los afios cuarenta, véase la tesis de maestria
de Guillermina Fuentes, Cuatro propuestas escénicas en la ciudad de México: Teatro Pana-
mericano de las Artes, de Medianoche y La Linterna Migica (1939-1948) tesis, México,
UNAM, 2004.
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Montaje para el teatro guifiol de Don Juan Tenorio, de Zorrilla, Disefio de munecos:
Lola Cueto; Dir. R. Lago.
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Extensién Universitaria. Con fecha cinco de junio se inauguraron
las conferencias culturales de Extensién Universitaria, que desarrollara
la Sociedad Astronémica de México. Se celebro este acto en la sala de
Discusiones Libres.

Se llevé a cabo una serie de conferencias sobre arte sustentadas por
la sefiora Maria Teresa Barragdn, sobre los temas siguientes:

I. Elarte Escénico y la vida. 13 de junio

II. Mujeres del teatro de Ibsen. 17 de junio
II. El romance castellano. 20 de junio

IV. Joyas del Museo del Prado. 23 junio

V. El Greco y Goya. 27 junio

(EIl Universal, septiembre 10, 1925, 1a. seccién)

La nota anterior da cuenta de que la renovada Universidad Na-
cional, en la década de los veinte, inicia una labor de difusién de la
cultura de gran importancia, pero también observamos que en esa
labor el teatro, al igual que en otras instituciones del Estado, poseia
una prioridad y una significacion aparte.

Ya en 1930, Roberto Lago habia iniciado en el Teatro Hidalgo
una experiencia de teatro universitario al llevar a escena El primer
destilador, de Le6n Tolstoi.!12

La obra del escritor ruso, escrita con un sentido jocoso, versa
en torno del problema del alcoholismo de las clases trabajadoras
y marginadas, planteando la idea de c6mo el demonio puede estar
detras del consumo y produccién del alcohol. Cabe mencionar
que el montaje, en 1919, de EI primer destilador se constituyé como
uno de los momentos clave en la vanguardia mundial. El montaje
del soviético Amekov rompié con el modelo de teatro realista-
naturalista, dando paso a uno de los experimentos escénicos mas
interesantes y renovadores en la Unién Soviética, el constructivismo
teatral.

Sin embargo el montaje en México de esta obra de Tolstoi,
aun cuando muy probablemente fuese realizado bajo las mismas

12 L. Tolstoi, “El primer destilador o cémo gané el diablo su primer pedazo de
pan”, Madrid, 1929, pp. 91-123.
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intenciones edificantes, no pareci6 haber tenido la audacia formal
del experimento soviético.

A propésito de estos primeros inicios del teatro universitario
moderno en México, la revista EI Espectador, que exponia y promo-
via las ideas estéticas en materia teatral de los Contemporaneos,'
asume una actitud beligerante respecto de esta experiencia y, en
particular, con el montaje de Roberto Lago.

Por su valor dentro de las polémicas surgidas a propdsito de
los diversos movimientos y tendencias del teatro mexicano posre-
volucionario, asi como por el sentido testimonial que contiene en
torno a los diversos discursos que han sostenido el desarrollo de un
teatro universitario en México, citaremos en su totalidad el articu-
lo de Jorge Cuesta aparecido en la revista El Espectador del 5 de
junio de 1930, firmado por un tal “C”.1*

Se empieza a anunciar el préximo debut de un conjunto teatral pa-
trocinado por la Universidad, que actuara en el Teatro de la Secretaria
de Educacién.

Colaboradores nuestros han abogado en otras épocas por que
se hiciera teatro en la Universidad, de modo que nos toca ser de los
primeros en aplaudir en principio el interés que ahora demuestra
aquélla por los asuntos teatrales, no sin poner reparos a la forma —un
poco informe— en que se iniciardn esos trabajos, con riesgo de que se
trate, una vez mas, de una improvisacién a la mexicana con fracaso
seguro anticipado.

No sabemos hasta qué punto la Universidad, no obstante su interés
plausible, haga bien en patrocinar a ur. grupo sin antecedentes en el
teatro, ni como profesionales ni como aficionados, para que, sin un
programa determinado, sin un fin cultural o artistico que se pueda
deducir, por lo pronto, de la primera obra de su repertorio, inadecuada
para abrir un ciclo ordenado cualquiera hagan representaciones en
publico. Sabemos que el espiritu que guia a los fundadores de ese teatro
es de hacer representaciones populares con un fin moralizante, pero

113 D. Meyran, “Discourse culturel...”, op. cit., pp. 125-136.
114 El cual o bien fue Celestino Gorostiza o Jorge Cuesta, quien si asume la auto-
ria de la diatriba aparecida en el niimero 26 de la misma revista del 17 de julio.
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entendemos que no son esas funciones el resorte de una Universidad,
institucién de cultura, de alta cultura, y creemos, por grande que sea el
espiritu popular de los directores de la Universidad, que mientras ésta
tenga ese nombre, se le debe exigir que cumpla sin compromisos con la
cultura.

A nuestro entender, el teatro, indispensable en la Universidad, no
cabe dentro de ella mas que de los modos siguientes: como Club Dra-
matico para la representacién de obras clésicas, para completar la cultu-
ra literaria de los estudiantes. Como carrera para actores, escendgrafos,
directores, etc. Como investigacién teatral para las personas dedicadas
a la dramaturgia, con su correspondiente teatro experimental. Todos
los ensayos que se hagan fuera de esos términos, son antiuniversitarios
y corresponden a corporaciones oficiales o particulares, que tienen
libertad de hacer teatro con fines interesados o gratuitos, de acuerdo
con su nivel social y cultural.

Hemos de advertir, para ponernos al margen de cualquier suspica-
cia, que las consideraciones anteriores las hemos hecho basdndonos en
la propaganda que se ha hecho por medio de la prensa al grupo que
esta por debutar, en el que figuran directores y escendgrafos (no se ha
dado a conocer el elenco de actores) que hasta ahora no son conocidos
por su aficién al teatro, ni por los trabajos que hayan podido hacer
anteriormente relacionados con él. En cuanto a la obra que se llevaré a
escena, es una de las que hizo Tolstoi sin ningtin fin literario o artistico,
y las razones que se aducen para que esta obra deba ser representada
por la Universidad, son las que aseguran que se trata de una obra de
tendencias antialcohdlicas.

Sin embargo, volvemos a aplaudir que de un modo u otro se haya
interesado la Universidad por el teatro, con la esperanza de que esto
pueda ser un principio, si no lo ahoga su fracaso, de lo que en materia
teatral pueda y deba hacer la Universidad.!?>

Mas alla de los preceptos que en el citado texto se plantean en
torno de lo que debe o no debe ser un teatro universitario, hay
que decir aqui que lo que se evidencia es un problema de lucha
por la supremacia teatral de una formacién determinada. Las des-

115 A, Magana-Esquivel. “El tiempo de El Especctador”, op. cit., p. 151.
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calificaciones gratuitas, como la que establece que el grupo que
representara El primer destilador no tiene “aspiraciones culturales y
artisticas”, por ejemplo, resultan por demas banales e irrelevantes.
¢(Cual espectéculo teatral las tiene y cuél no? Lo mismo ocurre con
el comentario de que el grupo no cuenta con antecedentes “ni en el
teatro ni como profesionales”. ;No podria haberse dicho lo mismo
en relacién con el Teatro de Ulises en 1928 y, en cierto sentido
—como de hecho una parte de la critica asi lo consign6—, también
con la experiencia del Teatro de Orientacién que dos afios mas tar-
de impulsarian los mismo responsables de E! Espectador?
Consideramos que, por lo que ocurri6 afios mas tarde con las
experiencias de Julio Bracho, tanto en Orientacién como con los Es-
colares del Teatro y el Teatro de la Universidad, de lo que se trataba
era de conseguir la hegemonia en el teatro mexicano; ganar la
carrera frente a las otras formaciones, como practicamente ocurrié.
Un hecho importante que vale destacar en medio de las polémi-
cas surgidas en torno de las actividades del Teatro Universitario, y
posteriormente del Teatro de Orientacién, es que Celestino Goros-
tiza present6 a la Universidad Nacional en 1930, un “anteproyecto
para el funcionamiento del Teatro Universitario”, que publicaria
en su nimero 30 la revista El Espectador. El anteproyecto concuerda
con la diatriba de Cuesta a propésito del teatro universitario y
establece como propuestas la fundacién de una Escuela de Artes
Dramiticas, la instalacién y puesta en marcha de un Teatro Uni-
versitario y la organizacién de lo que ellos llamaban “clubes dra-
maticos”, que podriamos traducir como la conformacién de gru-
pos de teatro estudiantil en las distintas escuelas y facultades de la
Universidad.!® El texto de Celestino Gorostiza es muy cercano en
ideas a las expuestas en el articulo de Cuesta, y al parecer fue leido
en una conferencia en el Conservatorio Nacional el 15 de noviembre
de 1929.177 Resulta interesante mencionar que dicho anteproyecto
vendria a hacerse realidad varias décadas después, tanto en lo
referente a la creacion de una escuela de artes dramaticas, como en

16 C. Gorostiza, “ Arteproyecto para el funcionamiento del teatro universitario”,
El Espectador, 1930.
17 D. Meyran, “Disconrs culturel...”, op. cit.
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la instalacién de un teatro universitario y de los mencionados
clubes dramaticos. En la UNAM en la actualidad la licenciatura en
Literatura Dramatica y Teatro esta cumpliendo cincuenta afios de
existencia, hay al menos cuatro espacios teatrales patrocinados por
la UNAM y buena parte de las facultades y escuelas poseen un gru-
po de teatro estudiantil. Ademas afio con afio se celebra un festival
de teatro estudiantil y universitario, aunque, vale decir, que no fue-
ron propiamente miembros de los Contemporaneos quienes lleva-
ron a cabo la fundacién de dichas actividades teatrales en la uni-
versidad.

Por su parte, en 1931 le toca a Julio Bracho ser el impulsor de
las actividades de la sala Orientacién con su grupo Escolares del
Teatro,!® e inicia asi una de las vertientes mas ricas del teatro
mexicano del siglo XX, la del teatro estudiantil y universitario que
en muchos momentos, particularmente durante los afios setenta,
ha estado fuertemente vinculado con los movimientos sociales
y politicos del pais, como fue el movimiento de CLETA.!"? Es con
Escolares del Teatro con el que se funda la sala Orientacién,
adaptada y disefiada al parecer por el pintor-escenégrafo Carlos
Gonzalez,'? en las oficinas de la Secretaria de Educacién Piiblica,
que daria nombre al afio siguiente a la experiencia teatral de
Celestino Gorostiza. Una caracteristica fundamental de Escolares
del Teatro, y que marca la diferencia respecto a otras experiencias
de los grupos renovadores del teatro mexicano posrevolucionario,
es la presencia del director de escena. Bracho es uno de los primeros
hombres de teatro en México que asume el papel del director de
escena como la figura preponderante del espectaculo teatral.

Antonio Magafia-Esquivel cita un testimonio de Bracho respec-
to a sus concepciones sobre la direccién de escena a propésito del
montaje mencionado: “Muchas veces me he preguntado —dice
Bracho—, hasta dénde influian en mi, en esos dias, los ensayos
orquestales que hacia José Iturbi con su sinfénica, con quien com-
partia yo el escenario del teatro Hidalgo. La muisica ha tenido sobre

118 “Entre la escena y la pantalla”, op. cit., pp. 54-55.
" D. Frischman, El nuevo teatro popular en México, 1991.
120 A. Magaiia-Esquivel, Imagen del teatro..., op. cit., p. 88.
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mi, siempre, un poder de evocacién dramatica que se traduce en

actitudes, en danza”.1?!

Nosotros concebimos el Teatro Mexicano como la expresion dramatica
de una idiosincracia [...] lo concebimos como la imagen auténtica de
la postura que tiene nuestro pueblo ante la vida, imagen que posea
la esencia de ese dramatismo que encierran sus gestos: mestizos [...]
Junto a los elementos existentes: la miisica, con sus propias melodias,
la pintura, con sus colores propios; he aqui otro, fundamental, para el
Teatro Mexicano, su histrionismo, hasta hoy latente, espera con ansia
la llegada de ese personaje que hable su misma lengua, para darle vida
en un tablado. Los tres estdn ofreciéndose a la inspiracién de un poeta
mexicano.!?

Entre los montajes de esas primeras aventuras teatrales de Bracho
destacan Proteo (1931) de Francisco Monterde, con mascaras de
German Cueto; Jinetes hacia el mar, de John M. Synge y La mds fuerte,
de August Strindberg, en los meses de septiembre a noviembre de
1931.

En 1933 Bracho organiza otra experiencia teatral —siempre ale-
jado de los d&mbitos profesionales, siempre trabajando con cuadros
dramaéticos de estudiantes u obreros—, a la que llamé Trabajadores
del Teatro, con el que introduce los talleres teatrales en las escuelas
nocturnas para trabajadores como parte de un proyecto educativo
del ministro Narciso Bassols; con este grupo monta Ldzaro rid, de
Eugene O'Neill, en la que manifiesta claramente sus inquietudes
estéticas, como se ve en este testimcnio autobiografico escrito en
tercera persona:

Bracho ha iniciado su obra con actores nuevos a quienes se empefa en
formar dentro de una nueva escuela mexicana de teatro. Su preocupacién
como director por un equilibrio escénico indestructible —orientado
en esto por las teorias universales del nuevo teatro, especialmente las
de los rusos— ha quedado a su vez establecida en las obras que ha

12 Ibid., p. 124.
121 Bracho, “Las multitudes”, México, 1933.
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escenificado o que va hacer presente en la escenificacién de una obra de
magnitudes colosales: Ldzaro rid, de O'Neill [...]

Arrastrando a toda la Escuela de Arte para los Trabajadores, utili-
zando por primera vez en México al obrero como material humano pa-
ra el teatro, Bracho realiza uno de sus més apasionados trabajos.'?

En 1933 Bracho contintia dirigiendo a los Trabajadores del Tea-
tro, con quienes monta una pieza de Mauricio Magdaleno de la
que no tenemos mayores referencias: El Santo Samin, asi como Los
que vuelven'* de Juan Bustillo Oro, melodrama que intenta de-
nunciar las condiciones de desigualdad y desarraigo de los mexi-
canos que vuelven al hogar después de haber probado fortuna en
Estados Unidos, y con una obra suya, El suefio de Quetzalma, de
la que tampoco sabemos algo. Participé como escenégrafo en esa
temporada Jestis Guerrero Galvan.

En noviembre de 1933 se estrena con los Trabajadores del Tea-
tro, San Miguel de las Espinas, de Juan Bustillo Oro, quien la codirige
con Mauricio Magdaleno en un montaje que no sélo resulté6 un
fracaso artistico, sino que fue victima de la censura oficial.

En 1936, Bracho consigue un mayor apoyo institucional y orga-
niza lo que seria, ya de manera formal, los inicios del teatro univer-
sitario contemporaneo: El Teatro de la Universidad, estrenando en
el Palacio de Bellas Artes sendas versiones suyas de teatro clasico
griego: Los caballeros, de Aristéfanes, y Las troyanas, de Euripides,
a las que denomina Julio Bracho como “traducciones escénicas”.
Podria parecernos extrafio ese interés por realizar el montaje de
obras de teatro clasico griego en un periodo tan nacionalista, pero
reconocemos también la influencia del ateneismo en su interés por
reivindicar la cultura griega y tomarla como modelo en el magno
proyecto de cultura nacional. De manera que la propuesta de Bracho
en un ambito como el de la Universidad Nacional no sélo resultaba
légico, sino incluso necesario. De hecho, como hemos observado
en lo referente al Teatro de Orientacién, Bracho tenia profundo
interés en el teatro clasico, como se muestra en su traduccién y

13 Citado por Garcia Riera, Julio Bracho..., op. cit., pp. 18-25.
124 1, Bustillo Oro, San Miguel de las Espinas, México, Sogem, 1933.
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adaptacién de la versién de Antigona de Jean Cocteau que terminé
dirigiendo Celestino Gorostiza en 1932. Por otra parte la temdtica
de ambas obras, Las troyanas y Los caballeros,'™ se antojaban para
la realidad del México posrevolucionario: la tragedia de Euripides
gira en torno de los desastres y las consecuencias que provoca un
estado de guerra, mientras que la comedia de Aristéfanes satiriza
de manera mordaz las bribonadas que acompaiian el ejercicio del
poder piiblico. Ademads, para Bracho habia inquietudes estéticas en
el montaje de obras clasicas, como lo testimonia él mismo: “Cuando
monté Las troyanas, concebi el coro no en el sentido clasico griego,
sino como un friso de danza, el cual comentaba la tragedia”.'® El
montaje de las obras resulté significativo en la historia del arte
mexicano, pues colaboraron en ellas pintores y miisicos de gran im-
portancia. Para Las troyanas se conté con la escenografia de Gabriel
Ferndndez Ledesma y con la miisica original de Luis Sandi; mien-
tras que para Los caballeros la partitura original la escribi6 Silvestre
Revueltas y la escenografia corri6 a cargo de Agustin Lazo.

Junto con estas obras, en este primer gran programa del Teatro
de la Universidad Julio Bracho monté Del llano hermanos, S. en
C. adaptacién de la novela Los caciques de Mariano Azuela, y se
anuncid, sin llegar a representarse, una obra suya: El tercer Orestes.

Sobre la fundacién del Teatro de la Universidad en 1936 esto es
lo que dice el propio Julio Bracho:

En 1936 [...] me llamaron para fundar el Teatro de la Universidad
Nacional [...] Para su fundacién fui respaldado por Luis Chico Goerne
y por el grupo que entonces manejaba los aspectos social y cultural de
la Universidad: el licenciado Salvador Azuela, Manuel Moreno San-
chez [...] Cuando fundé el Teatro de la Universidad conté con una
serie muy interesante de personas, me vi rodeado por las inquietudes
de excelentes discipulas, como Elena Garro [...] Naturalmente segufa
a mi lado Isabela Corona, que era el alma del grupo; estaba la otra
chica Garro, Devaki, que se casé con el pintor Jesiis Guerrero Galvan.

15 B Contreras, “Aristéfanes en la Universidad Nacional de 1936”, Documenta
CITRU, 1995, pp. 40-44.
1% E. Garcia Riera, Julio Bracho..., op. cit., p. 21.
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También formaba parte Rodolfo Echeverria [...] a quien bauticé como
Rodolfo Landa [...] Igual Margarita Michelena, una poetisa muy
sensitiva; Tomas Perrin, Carlos Riquelme, Carlos Lépez Moctezuma. [Y
en otro recuento testimonial refiere que]: En la Universidad traza un amplio
proyecto que comprende la creacién de un organismo de teatro que
inicie sus representaciones en el Palacio de Bellas Artes periédicamente;
y que las lleve después a los teatros al aire libre, a los centros y escuelas
apartadas, y finalmente, a los teatros del interior de la Repiiblica. En
el proyecto incluye la idea de edificar un teatro moderno —el Teatro
de la Universidad— y de fundar la Escuela de Teatro, con profesores
universitarios, artistas y técnicos de la nueva generaciéon” '

Estas tltimas actividades ya habian sido propuestas por Celes-
tino Gorostiza en su “Anteproyecto para el funcionamiento del
Teatro Universitario”, pero habrian de realizarse en otras circuns-
tancias.

Julio Bracho, pocos afios después, emigraria al cine, como lo
hardn también Bustillo Oro y Magdaleno, con quienes comparti6
parte de las actividades de sus experiencias teatrales, como una
cierta continuacién de lo que habia sido la propuesta del Teatro de
Ahora iniciado por estos. Habia entre Bracho, Bustillo Oro y Mag-
daleno coincidencias y aspiraciones comunes.

La lista de peliculas en las que participé Julio Bracho como
director es muy amplia, entre las mas reconocidas dentro de la
historia del cine mexicano estan: jAy qué tiempos sefior, don Simén!
(1941), Historia de un gran amor (1941), Distinto amanecer (1943),
Crepusculo (1944), Rosenda (1948), La sombra del caudillo (1960); todas
ellas consideradas como clésicos de la filmografia mexicana.

Finalmente, cabe decir que la labor fundacional de Julio Bracho
con los grupos teatrales que formé, implicé una practica escénica
vinculada con una reflexién critica sobre la realidad nacional. Su
propuesta de crear un Teatro de la Universidad y el repertorio con
el que lo inici6 marcaron una clara diferencia respecto de lo que
desde la revista El Espectador habian lanzado Celestino Gorostiza
y Jorge Cuesta, en el sentido de vincular al teatro con la reflexién
social, sin apartarse de una preocupacién y de un rigor artistico.

127 Citado por Garcia Riera, Ibid., pp. 20 y 21.
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LA HISTORIA Y EL PROYECTO REVOLUCIONARIO
EN EL TEATRO. TEATRO INDIGENISTA MEXICANO
Y TEATRO MEXICANO DE MASAS

EL TEATRO INDIGENISTA MEXICANO

Si bien el fervor nacionalista en el teatro no comenzé con las expe-
riencias promovidas por el vasconcelismo, puesto que el teatro
de revista ya habia alcanzado notables momentos en ese sentido,
como La tierra de los volcanes, Aires nacionales, entre otras, una de
las tendencias teatrales auspiciadas por el Estado mexicano posre-
volucionario fue justamente la de un teatro que recuperara para
la escena tanto elementos propios del folclor popular e indigena,
como la vida cotidiana y, sobre todo, de la historia y de los grandes
mitos de la cultura nacional. En dichas experiencias teatrales no se
trat6, como afirma Schmidhuber, de una: “simple transposicién de
lo mexicano a la escena, a base de elementos no draméticos como
la danza y la muisica, con la finalidad de exaltar la cultura popular
y otorgarle un lugar en el mundo del escenario, al menos con la
misma importancia que el teatro artistico y comercial”,'®® Sino
del intento de crear un teatro que al mismo tiempo asumiera las
“novedosas técnicas de puesta en escena” con los elementos que el
Estado necesitaba promover en su discurso politico e identitario, asi
como la bisqueda de algunos intelectuales y artistas de un lenguaje
escénico que recuperase “el esplendor de tiempos pasados”, que
demostrara en el teatro la vigencia y la fuerza expresiva de las
manifestaciones artisticas mesoamericanas, como parte de la dis-
cusién en torno del modelo de pais que se buscaba por entonces.
Se traté asi de un teatro que conjugé tradicién con vanguardia,
en una blisqueda de modernidad que, tanto en el teatro como en
la pintura, significaba prioritariamente encontrar y expresar un
rostro propio, proyectar una imagen convincente —en este caso
mediante sig-nos teatrales— de una realidad que a todos les fuese
asequible (al Estado, a los creadores y sobre todo a los espectadores
o receptores de la experiencia artistica), de manera que en este

12 G. Schmidhuber, El teatro mexicano..., op. cit., p. 76.
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teatro se conjugaba el discurso indigenista con el de la legitimacién
del proceso revolucionario.

Por ello fue también la experiencia de teatro politico una de las
que alcanzé a llegar a amplios sectores de la poblacién en todo el

afs.

P De las experiencias de teatro de masas con temas prehispanicos
y folcléricos, Rubén M. Campos, uno de los participantes como
escritor y como miisico de varios de los espectaculos, menciona lo
siguiente:

las danzas urbanas se han transformado en complicadas pantomimas
y en ballets musicados, cantados o declamados [...] Los escenégrafos y
los escritores se han unido a los miisicos en ciertas circunstancias, para
representar escenas de la vida precolombina de los mexicanos, que por
su color y su originalidad es la época que mds se presta para hacerla
revivir en un escenario, o para tomar de la vida real de los antiguos
mexicanos, trozos legendarios o histéricos, que la tradicién ha guardado
vivos.!?

En esta cita encontramos una diferencia entre estas experiencias
y las que realizé Rafael M. Saavedra: la de ser un teatro multitu-
dinario que méas que sintetizar teatralmente aspectos de la vida
cotidiana o de determinadas expresiones artisticas, recreaba gran-
des gestas heroicas del pasado antiguo. En la propuesta que re-
fiere Rubén M. Campos hay una bisqueda de recrear, de “hacer
revivir” escénicamente grandes gestas heroicas o legendarias del
pasado histérico de México, en principio, del mundo indigena pre-
cortesiano.

Este teatro de masas, al que en algunos trabajos se le denomina
como experiencias de “danza premoderna mexicana”,'® no estd

13 R, Campos, El folklore musical de las ciudades, México, SEP, 1930, p. 200.

130 Un ejemplo de ello puede ser el espectaculo Hamarindecua de anel.a Alcaraz
y A. Vargas McDonald que se present6 en la ciudad de México en el teatro al aire
libre Venustiano Carranza, en abril de 1930. En el prélogo a la edicién de la obra se
comenta que: “En esta versién escénica de cuadros mexicanos se aspira a reproducir
cuanto més tipico conservan en sus costumbres los indigenas de la regién tarasca
[...] sin argumento propiamente dicho, y con la sola unidad que permite imprimir
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relacionado con las ideas estéticas de Marinetti ni de ningtin futu-
rismo, sino con experiencias afines que se dieron tanto en la Unién
Soviética, como en Francia, relacionadas en parte con la biisqueda
de recuperar las expresiones del folclor popular, y en parte como
una férmula de espectacularidad para recrear y teatralizar deter-
minados acontecimientos histéricos, aunque a diferencia del Teatro
Mexicano de Masas, no habia el intento de generar sentimientos
nacionalistas, ni de adoctrinamiento ideolégico del espectador
mostrandole que la Revolucién venia a ser el gran acto de redencién
nacional.

Hay mucho en este teatro indigenista de las ideas de Manuel
Gamio aplicadas a la practica escénica. Si se trataba de reivindicar
algiin aspecto ideolégico, éste era el de recuperar para la escena
moderna una supuesta estética indigena precortesiana vista desde
la mentalidad de intelectuales y artistas como Rubén M. Campos,
Carlos Gonzalez, Francisco Dominguez y otros mas. Es pues una
experiencia semejante en cuanto a principios al Teatro Sintético
o Folclérico Mexicano de Rafael M. Saavedra, y cuya diferencia
radicé en la asimilacién de la espectacularidad que la férmula del
teatro de masas ofrecia.

EL TEATRO MEXICANO DE MASAS. “LA IDEOLOGIA
DEL ESTADO POSREVOLUCIONARIO EN ESCENA"”

A fines de la década de los veinte surgié en México, bajo el ampa-
ro del gobierno mexicano (la Secretaria de Educaci6én Publica, el
Departamento Central del Distrito Federal, etc.), un teatro didactico
destinado a presentar ante un publico popular, escenificaciones
de temas relacionados con la historia de México y los grandes su-
cesos de la Revolucién mexicana. Estos especticulos eran repre-
sentados por cientos de actores en espacios abiertos, como el Es-

a cuadros costumbristas una comun tradicién de arte, presentan los autores de esta
versién, dimanada del folclore mas rico y menos adulterado de cuantos subsisten
como expresiones locales del alma popular de México”. Véase Alcardz, Hamardy-
derecua: costumbres, México, DDF, 1930, pp. 5-6.
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tadio Nacional, o teatros al aire libre construidos para tal efecto,
principalmente en centros escolares'® y en parques ptiblicos, como
el teatro al aire libre coronel Lindhberg en el parque México de la
ciudad de México, o el teatro al aire libre Venustiano Carranza en
el parque Deportivo Venustiano Carranza, también en la ciudad
de México. Por su particularidad, el Teatro Mexicano de Masas
desarrollé una dramaturgia distinta a la que en afios anteriores
se venia desarrollando en México: dramas cuya estructura estaba
subordinada a un concepto de teatralidad y de espectaculo teatral
distinto al que se ofrecia en las salas teatrales. En las obras del
teatro de masas se presentan distintos cuadros escénicos, mas que
escenas dialogadas, relacionados entre si por una tematica comtin
que enlaza a cada uno de ellos, sin perder por ello autonomia. La
caracteristica esencial de estas obras consiste en que por tratarse
de un teatro al aire libre que congrega a multitud de actores y
espectadores, no depende del didlogo ni de la anécdota, sino de
acciones dramaticas que se desarrollan mediante cuadros plasticos,
canciones, danzas, coros y, ocasionalmente, pequefias escenas de
corte cotidiano utilizadas para esclarecer o enfatizar el tema que
cada espectaculo presenta. John B. Nomland lo describe de la si-
guiente manera:

El movimiento de teatro didactico para adultos, que constituye un
segmento de la educacién popular urbana y rural, tiene un hermano
mayor que ha crecido hasta alcanzar proporciones gigantescas y que
necesita literalmente de un ejército para poder realizarse |...]

Se ha creado asi un nuevo género en el que el elemento literario ha
perdido su calidad dramatica y en algunos casos queda suplantado por
la musica. [...] El teatro se somete al espectaculo; la palabra no cuenta,
pero resulta primordial el niimero de participantes.!32

Y1 En un informe de la Secretaria de Educacién Piiblica de 1929 se presenta un
cuadro estadistico donde se indica qué escuelas primarias tienen teatros fijos y
desmontables. De acuerdo con dicho informe, para 1929 existian en dichos centros
escolares 72 teatros fijos y 13 desarmables, para un total de 85 espacios escénicos.
Memoria de la SEP, México, TGN, 1929, pp. 27-28.

132]. Nomland, Teatro mexicano contemporineo, México, INBA, 1967, pp. 88-96.
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Este teatro de masas no surge asi de una dramaturgia tradicional,
en el sentido de desarrollar acciones draméticas mediante dialogos,
0 a partir de los caracteres de los personajes o situaciones que
refieren hechos cotidianos, y en esto podriamos encontrar sus
virtudes o sus defectos, puesto que al renunciar practicamente a
la parte literaria del drama, la accién se torna excesivamente es-
quemadtica; mientras que por otra parte, esta forma de escritura
dramadtica permite una mayor preponderancia del aspecto espec-
tacular en la representacion. La temadtica y el ambiente, por su
parte, estan por lo regular referidos a aspectos relacionados con
la Revolucién mexicana o con el nacionalismo. Cabe sefialar que
esta dramaturgia es producto fiel de una estética teatral propia del
México posrevolucionario, en la que se intent6 la aplicacién de una
suerte de “realismo socialista a la mexicana”.'¥3

Fue el movimiento teatral mas cercano a las propuestas e in-
quietudes de Vasconcelos, al asimilar una de las experiencias tea-
trales impulsadas por Lunacharsky en la Unién Soviética. Un
teatro de caracteristicas didacticas destinado a presentar ante un
publico popular escenificaciones de temas relacionados con la his-
toria de México. Su naturaleza politica radica y se fundamenta en
que se traté de una expresion teatral mediante la cual el Estado
mexicano posrevolucionario procuré legitimar y difundir su propia
ideologia entre las masas populares. No era pues un teatro politico,
en el sentido de ser de izquierda o de agitacion y propaganda.
Sus espectaculos eran representados por cientos de actores en
espacios abiertos, como el Estadio Nacional, o teatros al aire libre
construidos desde los tiempos del prupio Vasconcelos, como el
teatro Juan Ruiz de Alarcén o el del Centro Social Deportivo para
Trabajadores Venustiano Carranza. Director y creador de mu-
chas de las escenificaciones, Efrén Orozco Rosales, al referirse a
la técnica de creacién teatral en un breve texto que antecede a la
edicién de Liberacidn (1933), una de las obras mas importantes del

133 Segiin Wilberto Cantén: “En el teatro de masas se desea que el pueblo sea al
mismo tiempo actor y espectador, para evocar las mejores tradiciones nacionales y
fincar la ideologia revolucionaria a través de la emociones sucitadas por el espec-
ticulo. El propdsito de sus cultivadores parece ser un eco del de Romain Rolland”.
Véase W. Cantdn, Teatro de la Revolucion Mexicana, México, Aguilar, 1982, p. 39.
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Teatro Mexicano de Masas, apunta lo siguiente: “Su técnica teatral
intenta ajustarse a las exigencias del teatro moderno de expresiones
y sugerencias, presentando en forma plastica los momentos mas
importantes de nuestra historia; la lucha, el dolor, la opresién, y los
simbolos, la indumentaria apropiada, la danza y la musica”.!%

Con los espectaculos del Teatro Mexicano de Masas se buscaba,
a partir del espectaculo mismo, mostrar el proceso revolucionario
mexicano como un acto de redencién nacional y promover en el
espectador, al mismo tiempo, un conocimiento de las grandes
gestas histéricas del pais, como la Conquista, la Independencia, la
Intervencién francesa o la Revolucién mexicana.

‘Se trataba asi, de una practica educativa mediante el teatro,
con un contenido ideolégico oficialista —y en eso radica particu-
larmente su sentido politico—, donde el Estado mexicano se presen-
taba como el conducto mediante el cual la Revolucién mexicana
otorgaba sus dones al pueblo necesitado de la justicia social anhe-
lada durante siglos. El Teatro Mexicano de Masas, por su eficacia
para difundir los mensajes politicos del Estado mexicano, y por
su caracter educativo, permaneci6 en la escena nacional sin tener
modificaciones sustanciales en su estructura hasta mas alla de los
afos cincuenta. Entre sus obras mas importantes destacan Libe-
racion (1929), Tierra y libertad (1933), Creacién del Quinto Sol y Sacri-
ficio Gladiatorio (1935), EI mensajero del sol (1941) y Corrido de la
Revolucién mexicana (1955).

De acuerdo con la idea motriz de este Teatro Mexicano de Ma-
sas, de lo que se trataba era no sélo reivindicar al Estado mediante
espectaculos majestuosos y multitudinarios, sino, mas atn, de
utilizar la herramienta del teatro para penetrar ideologicamente
en los escolares de todos los niveles educativos, e inculcarles los
ideales de cultura y de nacién que la Revolucién mexicana proveia,
como una suerte de madre protectora que con sus gestas heroicas
habria de redimir al pueblo mexicano. De ahi que a la postre esta
experiencia de teatro politico posrevolucionario resultase la que
mayor apoyo recibié y por mas largo tiempo del Estado mexicano.
Era, a final de cuentas, un eficaz medio propagandistico.

14 E. Orozco Rosales, Liberacién, México, DDF, 1993, pp. 5-6.
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Resulta curioso que no sélo la Revolucién francesa hizo uso de
esta forma de expresion escénica para difundir su mensaje, también
en la Revolucién soviética, mediante los célebres especticulos que
conmemoraban la toma del Palacio de Invierno,'** entre otros simi-
lares, como los montados en muchos paises europeos, como ocurrié
también en Francia en los afios veinte y treinta, como el realizado por
Firmin Gémier en el circo de invierno en 1919-1920, que antecede a
las multiples experiencias del Teatro Nacional Popular,!3 asi como
el montaje de Baty, La Grande Pastorale en lo afios treinta. Tanto en
el caso del teatro soviético, como en el del mexicano, habia tam-
bién de manera manifiesta la necesidad no sélo de reivindicar los
valores y los ideales de los procesos revolucionarios, sino también
de crear una forma moderna de teatro que se alejara de las con-
venciones establecidas y que mostrara en su forma una ruptura con
los modelos y la ideologia de los regimenes anteriores, pero que
permanecia vinculado a una concepcién, distanciado en el tiempo,
rigida y maniquea de la historia y de la realidad social.

Légico resulta asi el comentario de German List Arzubide, uno
de los protagonistas en los movimientos de la vanguardia mexicana

135 Margot Berthold nos comenta al respecto que “una de las representaciones
masivas mds imponentes fue El asalto al Palacio de Invierno ofrecida en Petersburgo
el 7 de noviembre de 1920; repeticién teatral de los acontecimientos histéricos
para conmemorar el tercer aniversario de la revolucién. Cafionazos, fanfarrias,
flamantes reflectores, un estrado blanco y un estrado rojo, como podios escénicos
de los vencidos zaristas y de los bolchevistas vencedores, fuego de artilleria, asalto
al palacio, un transparente con la estrella roja de los Soviets, el canto en comiin de
La Internacional y, como final, fuegos artificiales, un espectaculo nocturno al aire
libre de enormes dimensiones. El director Nikolai Yavreinov tuvo a su disposicién
alrededor de 15 000 colaboradores, soldados rojos y algunos actores. El niimero
de los espectadores se calcula en 100 000.” Véase Berthold, Historia social del teatro,
Madrid, Guadarrama, 1974, p. 251.

13% Como parte de las actividades del Frente Popular en los anos treinta, se
continuaron realizando grandes espectaculos de teatro de masas en Paris, como los
resefia David Bradby, que el que se realiz6 a propésito de la Exposicién Internacio-
nal de 1937, titulado La libertad y el nacimiento de una ciudad; el cual, al parecer, se trato
de una experiencia de “teatro total” y se representé en el velédromo de invierno. De
cierta manera se traté de representaciones inspiradas en experiencias previas a la
Alemania de los afios veinte. Véase D. Bradby, Le théitre francais contemporain, Lille,
Presses Universitares de Lille, 1990, pp. 25-26.
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y del teatro més radical de tendencia militante, cuando en una
entrevista concedida en 1992, comenta las experiencias del teatro
de masas en México:

ORTIZ: ;No tuvo qué ver usted con el movimiento de teatro de masas,
donde presentaron con cientos de actores escenas de la Independencia?
¢Nunca tuvo qué ver con el teatro nacionalista?

LIST ARZUBIDE: No, eso lo hicieron otras gentes, meramente burdcratas.
Quintanilla, Efrén Orozco Rosales, Saavedra, toda esa gente...!*

El comentario citado no sélo explica la visién que en algunos
sectores se tenia de esta expresion teatral, también se relaciona con
otra experiencia de teatro de masas en los afios treinta; como la
que el hermano de German List Arzubide, Armando, realizé muy
probablemente bajo los auspicios de la Liga de Escritores y Artistas
Revolucionarios (LEAR) nos referimos al espectaculo titulado Visidn
de México (ensayo de teatro de masas),'*® que cual presenta variantes
importantes en su discurso teatral.

De cualquier manera, el Teatro Mexicano de Masas y la propia
dramaturgia de Efrén Orozco Rosales, se constituyeron en una
suerte de expresion teatral oficial del Estado,'** como de alguna ma-
nera también ocurrié con pintores de la Escuela Mexicana de
Pintura, que se alejaron de cualquier postura critica a los regimenes
posrevolucionarios y ensalzaron las grandes gestas heroicas y los
simbolos nacionales, como los héroes, la bandera o la patria; tal
fue el caso, por ejemplo, de Gonzéalez Camarena, autor del cuadro
que durante decenios ilustré las portadas de los libros de texto
gratuitos.

137 A. Ortiz y T. Barberan, Del café de nadie..., op. cit., inédita.

13 A, List Arzubide, Teatro histérico escolar, México, s.p.i., 1938.

13% En 1951, por ejemplo, dentro del programa de teatro oficial del INBA, en su
temporada de “teatro infantil y de adultos”, Salvador Novo dirigié Cuauhtémoc,
una obra de Efrén Orozco Rosales con un multitudinario reparto y contingentes de
estudiantes de la Escuela de Arte Teatral, de la Academia de la Danza Mexicana y
de la Escuela Nacional de Educacién Fisica y con miisica de Carlos Chavez.
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LA HISTORIA Y LOS ALCANCES REVOLUCIONARIOS
EN TELA DE JUICIO: EL TEATRO DE AHORA

Mauricio Magdaleno se refirié asi al Teatro de Ahora, mas de veinte
afios después de la temporada de febrero de 1932, en el legendario
Teatro Hidalgo de las calles de Regina: “Fue una experiencia de-
cisiva en la historia del arte mexicano [...] rompié con la vieja y
decadente tradicion, introdujo el rumor de los campos, del dra-
ma del pueblo, sus voces y demandas; dio un paso fundamental pa-
ra el desarrollo de este arte dentro de las fronteras de México”.'¥0

(Qué tanto de lo que aseveré6 Magdaleno, con el paso de los
anos se constituyé en un mito mas del teatro mexicano, y qué tanto
esas palabras mas que reflejar un recuerdo un tanto apasionado,
muestran un hecho real que significé un verdadero “parteaguas”
en la historia del teatro en México?

De acuerdo con testimonios y documentos que atin prevalecen
de aquella célebre temporada, podemos decir que en distintos
aspectos el Teatro de Ahora si signific6 un momento crucial en
el teatro mexicano, tanto por su estética, como por la brecha que
sus autores abrieron para la creacion teatral en México. El Teatro
de Ahora fue un proyecto de teatro politico mexicano que no sélo
pugné por hacer un cuestionamiento teatral de los alcances de la
Revolucién mexicana y de la realidad social y politica del México de
los afios treinta, sino también por darle al arte escénico un sentido
artistico de alta calidad que por entonces no tenia cabalmente.

También es cierto que esa mitica temporada, acompanada de
copiosas notas y disputas en la prensa nacional e internacional, no
tuvo la afluencia de publico que sus autores pretendieron. Mas bien
la sala, a pesar de ser un teatro que se autoproclamaba para la clase
trabajadora mexicana, se mantuvo semivacia. La temporada fue un
rotundo fracaso de piiblico y econémico, aunque desde el punto de
vista artistico, digamos que la propuesta de Mauricio Magdaleno y
Juan Bustillo Oro, sus principales impulsores, resulté un gran éxito
que implicé abrir una perspectiva nueva para el arte escénico: llevar

14 Citado por A. de Maria y Campos, El teatro de género. .., op. cit., pp. 236-237.
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al escenario —alejados del chiste politico facilén y del esplendor
sicaliptico propio del teatro de revista— la problematica social
de actualidad en el pais. Sacar al drama de las salas de estar de
las familias acomodadas, para llevarlo al México rural, al México
doliente, al México en donde el discurso encubridor de los lideres
sindicales corruptos, de los grandes caudillos y de los licenciados
y abogados venales beneficiados por los generales revoluciona-
rios, no tenia cabida. Si ya con la presencia de Camila Quiroga en
México, los dramaturgos encontraron la posibilidad de expresar a
través del teatro el sabor local, con el Teatro de Ahora se mostraba
que se podia hacer un teatro de arte al mismo tiempo que teatro
politico. El Teatro de Ahora no fue de ninguna manera el pionero
en llevar la problematica de la Revolucién mexicana a la escena,
pero es cierto que su 6ptica y su naturaleza tuvieron una fuerte
influencia posterior en toda la cauda de dramaturgia mexicana del
siglo XxX. También habria que rescatar de las experiencias teatrales
del Teatro de Ahora de 1932 sus incursiones en el teatro de revista
con la compaiiia de Roberto Soto, con quien buscaron —quiza con
mejores resultados que otros— reivindicar el lenguaje escénico del
género frivolo y dignificarlo con un renovado sentido artistico.

Permitasenos citar aqui, a propésito de esta experiencia, a Sal-
vador Novo, quien dirigié con singular veneno al Teatro de Ahora
largas reflexiones y diatribas a propésito de la temporada de 1932,
en una nota publicada en el semanario Revista de Revistas:

Peri6dicamente, con una intermitencia que reduce o prolonga la falta de
buenos espectdculos teatrales, toma cuerpo entre nosotros la necesidad
de hacer participes del goce de nuestras solitarias lecturas a quienes, en
fuerza de no asistir a otra parte, ya van creyendo que concurrir a un cine
equivale a disfrutar del buen teatro extranjero que sistematicamente nos
niegan las empresas teatrales de la localidad. Cuando este apetito no
satisfecho se convierte en hambre, la buena fe y la inexperiencia ponen
en juego, aquélla, la medicina casera de un teatro pequefio y privado
en que se presenten, para el particular deleite de sus amigos, las obras
de su gusto y de su posibilidad de traduccién y escenificacién, y ésta
la cataplasma de una temporada de obras mediocres, pero mexicanas,
que apelan sin justicia a un resorte patriético que su buena calidad, si la
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tuvieran, no tendrian por qué tocar, y que alcanzan a veces la impureza
narrativa y torpe del Teatro de Nunca.

Quiza4 [...]""! en nuestra composicién racial aquella dosis del sentido
de la conversacién que, unida a la capacidad de autoproyeccion y de
construccién arquitecténica que sublime lo real, ha hecho posible que
todos los pueblos tengan un teatro, siquiera sea, como en el siglo xvi,
para que sirva de “espejo de costumbres”. Lamentable es pensar que
ciertos espectaculos sean, en la ciudad, el espejo de nuestras costumbres.
Mas para que nos convirtamos de material dramatico como pueblo, en
pueblo que tiene un teatro propio, la experiencia parece ensefiarnos que
esimprescindible condicién la de observar, la de aprender el oficio. Hubo
de venir Enseinstein a descubrir en nuestros campos bellezas expresivas
que no habiamos sospechado nunca. Ayer vimos en un teatro la obra en
que Werfel hace a las enormes figuras de Judrez y Maximiliano una
justicia artistica sin ejemplo en nuestro medio. Para que en el futuro
construyan manos habiles el teatro mexicano, apodérense antes, en el
camino de la cultura, de los instrumentos modernos que les brinda el
teatro extranjero, hermano mayor.

Tales verdades duelen. Los jévenes del “Teatro del Mes Antepasado”
parecen participar en grado superlativo de aquella condicién gregaria
exaltada que hace a un grupo sentirse una generacién, dedicarse elogios
y mirar desde la cumbre de sus gastados tacones a los de la otra raza.
En sus autoprélogos se autorizaron semejantes [a] Shakespeare ante
las brillantes butacas. Se mueren por las alusiones autorizadas fueran
o no adversas [...] Si todavia alguien les hacia el honor de una mencién
critica, su tortuoso mecanismo les aconsejaria insultarlo porque asi
pensaban quedar a los ojos de la gente a la altura y en la categoria de
quien les habia dispensado el inmerecido honor de una mencién.!4

En realidad, las palabras de Novo revelan ya no tanto las debi-
lidades, virtudes o defectos del Teatro de Ahora, sino su propio
ideario estético en relacién con el teatro, y que él mismo y el grupo
al que entonces pertenecia, el Teatro de Orientacién, llevaban a

11 La fuente de donde fue copiado el texto se encuentra mutilada.
12 Los recortes de prensa consultados se encuentran en el Fondo Reservado de la
Biblioteca del Centro Nacional de las Artes de la ciudad de México.
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la practica. Sin embargo, algo parece ser cierto en las palabras de
Novo, cuando dice: “Mas para que nos convirtamos de material
dramdtico como pueblo, en pueblo que tiene un teatro propio, la
experiencia parece ensefiarnos que es imprescindible condicion
la de observar, la de aprender el oficio”, puesto que entre las ca-
rencias que tuvieron Magdaleno y Bustillo Oro se notaba su inex-
periencia en la préctica teatral y un cierto idealismo, al pensar que
con esa temporada el teatro en México habria de ser otra cosa.
También es cierto que la inexperiencia y la falta de dominio de una
técnica teatral, actoral y dramahirgica puede achacérsele a cual-
quiera de los grupos renovadores que surgieron entre los afios
veinte y treinta, como también fue el caso del Teatro de Ulises y
del Teatro de Orientacién o grupos anteriores, como el de los Siete
Autores Dramaticos.

Por su parte, el critico y cronista de teatro Roberto Niifiez y
Dominguez, el Diablo, al reflexionar sobre la temporada del Teatro
de Ahora expone lo siguiente:

No pudo ser mas prometedora la iniciacién de la jornada teatral de
1932, ya que el 12 de febrero se inauguraba en el viejo “Hidalgo” una
temporada en pro de nuestra dramatica, con el pomposo titulo de
“Teatro de Ahora”. Un mes justo durd esta nueva tentativa para crearle
ambiente a los autores locales, fracasando, mas que por nada, por el
espiritu de egolatria que la engendr6.'3

Mas que egolatria de los jévenes impulsores del Teatro de
Ahora, puede mencionarse la ingenuidad y falta de conocimiento
de las motivaciones que el ptblico popular, en cualquier época o
pais, posee para asistir al teatro o para convertirse en espectadores
cautivos. También es cierto que el impacto y éxito teatral que in-
tentaron se fue generando con el paso del tiempo, aunque ya desde
1932 puede considerarse a esta experiencia teatral, junto con la
labor de dramaturgos anteriores o contemporaneos, como Ladislao
Lépez Negrete (La Revolucién mexicana, 1914), Salvador Quevedo y
Zubieta (Huerta), Maria Luisa Ocampo (E! corrido de Juan Saavedra,

3 R. Nufiez y Dominguez, Descorriendo el telén..., op. cit., p. 310.
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1929), Miguel Bravo Reyes (Maldita Revolucién, 1928), Francisco
Monterde (Oro negro, 1929; Obreros, 1929), por citar a algunos ejem-
plos, como la dramaturgia correspondiente a lo que fue la narrativa
de la Revolucién mexicana, tal y como de hecho asi se lo propusie-
ron Magdaleno y Bustillo Oro.

Este es el testimonio de Mauricio Magdaleno, sobre su préctica
teatral en una entrevista realizada y publicada en 1957:

En 1931 conoci a Bassols y nos ayudé a Bustillo Oro y a mi. Con tres
mil pesos, mas nuestras clases en una secundaria y la ESIME montamos
una temporada en el viejo teatro Hidalgo: el “Teatro de Ahora”, que
acabé, por deseo de los comicos, en cooperativa, y luego, simplemente,
acabé. Bassols nos mandé a Europa, a Espafia concretamente, “a ver
teatro”, con una pensién que nunca dejaré de agradecerle. El viaje lo
pagamos con lo que nos dejé una revista que hizo Soto en el Iris, El
periquillo sarniento, con sus toques de cosa en grande y de ballet, segin
dice Usigli.

Alld en Espana, Martin Luis Guzméan y otra vez Vasconcelos,
Asturias. Galicia. En Madrid, por obra de la amistad con Martin Luis, la
tertulia del sefior Azana, Ortega, Onis, Azua.

En un concurso de teatro hispanoamericano gané el premio con
Pdnuco 137. El premio consistia en no sé cuantos miles de pesetas y
poner la pieza en el Espanol. Ni una ni otra cosa hubo. Se anuncié la
propia pieza, unas semanas mas tarde, en una temporada que hacia
Rivas Cheriff en el Cervantes y que maté el escandalazo producido por
el estreno del Estupendo cornudo, de Crommelynck.

Llegé el afio de 1934 y en él, ya de regreso en México, Bassols me
pone a administrar los fondos de la Caja de Ahorros Escolares y a
liquidar la antigua y depredada Caja. Funjo en temporadas como su
ayudante. Estreno Trdpico. Llega el régimen del general Cardenas y
paso a Hacienda, con Bassols, como presidente de la Junta Revisora
del Impuesto sobre la Renta, que se convertia dos anos después en
Tribunal Fiscal. Sucedo a José Manuel Villasefior en el Departamento de
Bibliotecas y Archivos Econémicos. Alli se puede escribir. Escribimos
Agustin Yénez, subjefe y yo.

1941. Jefe de Bellas Artes. Lios, muchos lios. Pasa el afio y estoy en la
calle y resuelto a hacer cine, en compariia de Carlos Chavez. Aquellas
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peliculas fueron la punta de flecha de la expresién del cine vernaculo.
Estos afios remataron al anunciarse la posibilidad de la candidatura del
sefior Ruiz Cortinez. Pero quedaban hechas una cincuenta peliculas de
las cuales no me gustan sino fragmentos de unas cuantas.'*

Hagamos ahora la crénica de lo que fueron las actividades
que, en su efimera vida, tuvo el Teatro de Ahora en 1932 y sus co-
rrespondientes secuelas.

En 1932 dos jévenes entusiastas, inundados de una especie de
fervor critico revolucionario, padecieron la misma enfermedad que
unos afios antes habfan ya padecido los jévenes que integraron
el grupo de los Siete Autores en 1926, y dos afios mas tarde los
miembros de Contemporaneos con su Teatro de Ulises. Dicho mal
consisitia en el deseo de renovar y transformar el teatro que se ha-
cia en México en esos afios. Y los dos jovenes entusiastas fueron
Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro. El uno contaba con 26
afios y el otro con 28. Y juntos, acompafiados y apoyados por
otros artistas, como el pintor y escenégrafo Carlos Gonzilez y el
actor Ricardo Mutio, fundaron el Teatro de Ahora, un movimiento
teatral que sent6 las bases de la dramaturgia mexicana de tendencia
nacionalista y con tematica relacionada con la Revolucién mexica-
na. Estos dos jévenes autores tomaron acontecimientos, personajes
y situaciones relacionados con la Revolucién mexicana en un afan
de crear un teatro nacional con caracteristicas propias, en un inten-
to por hacer un teatro “hijo de la Revolucién” con los siguientes
planteamientos expresados por el propio Juan Bustillo Oro:

El "Teatro de Ahora” quiso ser el primer ensayo de un teatro politico
hispanoamericano, a través de los temas mexicanos. Preciso es, por lo
tanto, empezar por decir qué entendi6 por lo politico en el teatro, y qué
por lo mexicano en los temas [...] ;En qué sentido es politico el “Teatro
de Ahora”? ;Por qué aspira a la calificacién de mexicano? Quiza la
respuesta mas precisa se encuentre en las obras mismas que forman el
cuerpo de semejante ensayo; pero también es probable que haga mas

14 R. Bellvis, “Un personaje cada semana; la pequefia anécdota mexicana debe
adquirir trascendencia”, El Universal, 1957.
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inmediata la apreciacién de su correspondencia con el objetivo y las
ideas que lo inspiraron, un previo bosquejo de los limites e ilimites en
que fueron concebidas [...]

;Cémo hablar de un teatro con aliento, fiel a su naturaleza social,
si voluntariamente el teatro se apartaba del momento histérico, inten-
samente colectivo —repetiré— intensamente politico? [...]

De ahi que sintiéramos la necesidad de un teatro mexicano politico.
Politico en cuanto tradujese la temperatura de nuestros dias [...] El
nuestro —que ya desde entonces, por su anhelo de situarse en el mo-
mento presente, llamése “de ahora”— iba a ser un teatro hijo de la Re-
volucién que nos habia permitido descubrir la senda: para nosotros lo
mexicano iba a constituir en interpretar el destino colectivo de México
expresado en los estremecimientos producidos por la creacién de su
nacionalidad [...] Con esta impresidn, al tratar de interpretar lo que la
Revolucién mexicana exponia de bulto y con suficiente luz perfiladora,
la tarea dramatiirgica extendia sus ambiciones hasta méas alld de una
generacién nacionalista.!45

Con la luz que la distancia de los afios nos ofrece, acotamos que
las reflexiones del joven Juan Bustillo Oro acerca de la experiencia
del Teatro de Ahora, resulté no s6lo un intento por hacer un teatro
politico mexicano, también fue el inicio de la consolidaciéon de
un teatro mexicano que temadtica estructuralmente dio voz a las
inquietudes sociales y estéticas de una cultura que se fragué al
calor de las miiltiples confrontaciones que significé la Revolucion
mexicana. Se traté pues de un movimiento que, sustentado en una
dramaturgia renovadora en su tematica y en su técnica, intenté
dar un rumbo nuevo al teatro mexicano mediante la realizacién
de obras que plasmaran en sus contenidos la realidad social del
pais; que rompié con el esquema de dramas familiares de herencia
aristotélica que hasta entonces prevalecia como el modelo de crea-
cién dramitica en México. Se ha querido ver a estos autores como
epigonos de Erwin Piscator, por declaraciones hechas por ellos mis-
mos, como lo manifiesta la siguiente reflexién de Mauricio Mag-
daleno:

145 |, Bustillo Oro, El teatro de ahora, un primer ensayo de teatro politico en México,
Madrid, 1932
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Tendiendo los ojos no vimos mas que dos corrientes que asi se apode-
rasen de los apremios ambientes, la de la Rusia Soviética y la reciente y
finada ya de Erwin Piscator en Alemania. Y al atenderlas a ambas, sélo
quisimos tener en cuenta que se trataba de teatros que por determinadas
circunstancias —siempre politicas— habian reintegrado a su expresion
el vigor de la época, asumiendo por tanto, automdticamente, su papel
de energia directriz [...] Piscator logré remover la envergadura de la
dramatica alemana, sacudiéndola y volviéndola hacia el aspecto no sélo
ya politico, sino descaradamente partidarista. Algunas de sus obras
—Olas de Tempestad, Rasputin, Revista Revolucionaria Roja— tienen una
importancia documental tan crecida, seguramente como la de la misma
época que les presté contenido [...] Podrd esta “dramaturgia social”
—como Piscator quiso llamar a su intentona— tener todos los defectos
que se quiera, toda la inconsistencia que criticos que vienen de regreso
de todas las literaturas de tiltima hora quieran asignarle, pero, asi, si se
exceptiia el teatro que se hace actualmente en la Unién Soviética, no hay
en el mundo especticulo que haya logrado de manera tan briosa meter
dentro de cuatro paredes a la época misma, para ponerla a hablar en
medio de una sacudidora realidad.

Esto, en cuanto a las lecciones de Europa al teatro de América, y
concretamente al de México.!#

Asi pues, a diferencia de la propuesta de dar a conocer a drama-
turgos de la vanguardia de entonces, como Cocteau, Lord Dun-
sany, Charles Vildrac, Lenormand o al estadunidense O'Neill, que
el grupo de los Contemporéaneos intenté en el teatro, los jévenes
promotores del Teatro de Ahora eligieron adecuar a su pais el
modelo que les ofrecian los soviéticos y Erwin Piscator.'¥ Hay
que apuntar que este movimiento tiene en realidad elementos mas

1% M. Magdaleno, “El Teatro de Ahora”, El Universal, 1932, pp. 3-4.

7 Del acercamiento del Teatro de Ahora con el teatro de Piscator esto dice
Maria y Campos: “Bustillo Oro traslada a su teatro, aunque timidamente, algunas
experiencias explicadas por Piscator. Hombres simbolos; grupos de voces, como
coros —en realidad en arte no hay nada més nuevo que lo viejo; exhibicion de
peliculas, magnavoces; emisiones por radio, entrar y salir, transito, en fin, de la sa-
la al escenario, etc.” Véase A. de Maria y Campos, El teatro de género chico en la
Revolucion Mexicana, México, INERHRM, 1956, p. 249.
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Imégenes de El Teatro de Muriecos El Nahual, arriba: Don Juan Tenorio
de]. Zorrilla. Abajo: jAhi viene Gorganio Esparza el Maton de Aguascalientes!,
de Antonio Acevedo.

239



VOCES Y DISCORDIAS EN EL TEATRO

enraizados en una tradicién literaria y dramatica hispanoamerica-
na —como puede ser la obra del novelista colombiano José Eustasio
Rivera,'* que con el teatro politico alemdn, sin que por ello se deban
negar las influencias de tipo formal que pudieron haber recibido de
Piscator, como se muestra con mayor claridad en la obra de Juan
Bustillo Oro, Masas (1933)—, que ofrece novedades en cuanto a la
propia estructura dramatica, como el rompimiento de la accién
mediante el uso de altoparlantes, proyecciones cinematogréficas,
transposicién de la cuarta pared, que apuntalan ya el desarrollo de
un teatro no aristotélico mexicano.

En Trépico (1933), de Mauricio Magdaleno, en cambio, se respira
la influencia del novelista colombiano. Aqui la selva, al igual que
en La vordgine de José Eustasio Rivera, casi asume las caracteristicas
de un personaje. En ambas obras (Trdpico y La vordgine) hay la firme
intencién de denunciar la explotacién irracional de las riquezas
del suelo hispanoamericano en manos del imperialismo. José Eus-
tasio Rivera expone la situacién de los campos de explotacion
del caucho, mientras que en el caso de la obra de Magdaleno se
hace una transposicién al drama y al México de la denuncia de las
condiciones miserables de los habitantes de la selva chiapaneca,
a través de presentar los conflictos que se suscitan en ella al ser
expoliada por los capitalistas todopoderosos de la industria chi-
clera. Aunque el final de la obra ofrece una diferencia palpable con
la novela de Rivera, al presentar al campesino expulsando de sus
tierras a los gringos apoyado por el poder devastador de la propia
selva. Mientras que a los personajes de La vordgine, “se los tragé la
selva” 14

1% No es extrafio por ello que en referencia al sentido politico y de protesta del
Teatro de Ahora, Juan Bustillo Oro dé como referencia la novela del colombiano:
“¢No es acaso, por ejemplo, protesta la al par maravillosa novela con que José
Eustasio Rivera regalé a nuestra América en un impulso semejante? ;No provocé La
vordgine un escandalo, en Colombia y Venezuela, delatando la espantosa explotacién
cauchera de ambos paises?”. Véase ]. Bustillo Oro, “El Teatro de Ahora”..., op. cit.

149 Es curiosa, por otra parte, la similitud que hay entre ésta obra y la adaptacién
que hace Seki Sano de la novela de Bruno Traven, La rebelion de los colgados (1941)
(W. Cantén, Teatro de la Revolucidn..., op. cit., pp. 239-279), con la obra de Magdaleno.
Ambas ocurren en la regién selvatica de Chiapas, al sur de México, en ambas se
procura exponer y denunciar las condiciones de miseria y explotacién en que viven
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En consecuencia, el Teatro de Ahora, de acuerdo con los postu-
lados externados por Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno, intenté
generar una nueva dramaturgia mexicana desde la siguiente pers-
pectiva:

1. Una dramatica politica en cuanto a que se aplicaria a traducir la tem-
peratura de nuestro momento.

2. “Una dramética revolucionaria, de lucha”; de protesta.

Antiindividualista y, por consiguiente, contraria a buscar en lo psi-

colégico un fin.

Realista.

De servicio social.

Antifolclérica, en provecho de su expresién universal.

Simplista en su técnica, para hacer eficaz su papel social, para ser

popular.!¥

W

NSO

Y sibien la principal preocupacion y las aportaciones principales
de sus integrantes estuvieron encaminadas a la creacién drama-
tica, habia también el deseo de propugnar por una nueva propuesta
escénica.

En enero de 1932, como parte de las actividades del Teatro de
Ahora, se inaugura en la galeria del periédico Excélsior una exposi-
ci6n de Carteles y bocetos escenogréficos, donde precisamente se
buscé dar realce al valor artistico y a la funcién que ofrece y cumple
el escendgrafo en el teatro. A la inauguracién no sélo acudieron
gente del medio teatral y artistico, sino también funcionarios del
gobierno, como Narciso Bassols, entonces secretario de Educacién
Piblica y promotor y patrocinador de varios movimientos de tea-
tro renovador, como el mismo Teatro de Ahora, asi como Ignacio
Garcia Téllez, entonces rector de la Universidad Nacional. Junto
con ellos, grupos de musica folclérica mexicana amenizaron el
encuentro.

indigenas y campesinos, asi como la voracidad de un capitalismo bestial en manos
de extranjeros.
1% M. Magdaleno, E! Teatro de Ahora, op. cit., pp. 3-4.
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La prensa difundié profusamente el hecho, y uno de sus orga-
nizadores, el dramaturgo Mauricio Magdaleno, dicté una confe-
rencia titulada “La pintura escenogréfica mexicana y el Teatro de
Ahora”, en la que afirmé:

Nada mas justo que la pictorica llegue al lado de quienes estamos
queriendo definir la orientacién de una dramadtica que, siendo sus-
tantivamente nuestra, desborde un dia el concepto convencional de
nacionalidad para obtener la universalidad. En efecto, si por algiin lado
lleg6 ya México a trascender en toda su potencia al mundo, es por el de
la pintura. Y precisamente el valor de la pintura mexicana en la hora
actual, es todo eso que el “Teatro de Ahora” ha venido repitiendo [...]
Un arte que asi brote empapado del sentido de su medio, un arte fiel al
destino de la tierra que lo nutre, por razén de su misma fertilidad acaba,
siempre, abriendo ancha huella y dilatado horizonte [...]

A la devocién de trece pintores se debe que haya cuajado en efec-
tividad nuestro intento de agrupar alrededor del “Teatro de Ahora” a
lo mejor que tenemos en la pintura.'s!

La exposicién de enero de 1932 sirvié como marco para el inicio
de la temporada del Teatro de Ahora y mostr6, al menos para
quienes atin no se percataban, las posibilidades artisticas del trabajo
del pintor-escenégrafo. Los criticos, en algunos casos, hicieron
mencién a las posibilidades que como artistas plasticos podian
tener algunos de los expositores en el escenario o en su relacién
con el teatro. Asi, parece ser que quienes mejor se destacaron en
dicha exposicién fueron Carlos Gonzalez y Gabriel Ferndndez
Ledesma: y no sin razon, si pensamos que ambos formaron parte
muy activa del teatro de su tiempo y, en ocasiones, su presencia
resulté imprescindible.

Esto es lo que nos dice al respecto un cronista de la época:

La exposicion del Teatro de Ahora nos ofrece, desde luego, una preciosa
ensenanza: la de la diversidad de tendencias e ideologias entre los

jovenes pintores mexicanos; y una confirmacién: la superioridad de la

151 Ibid.
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pintura sobre las otras expresiones plasticas en el arte mexicano actual
[--]

Seguramente que el pintor mexicano més favorecido por la publici-
dad es Carlos Gonzilez. Sus amigos pretenden, de buena fe, que sera
el renovador de las ideas que en México se tienen sobre escenografia.
Decorador de aspiraciones nacionalistas, nacionales. Habil. Es sensible
que su sentido del color no lo aproveche para una obra fuerte no bonita.
En ocasiones se me ocurre que el mejor destino de Carlos Gonzalez es
el de decorador de revistas teatrales en las que el artificio esconde a la
verdadera pintura.

Fernandez Ledesma nos defraudé, porque sus carteles estin hechos
en un cuarto de hora.!?

Las abundantes criticas y crénicas en torno a los estrenos de
la temporada del Teatro de Ahora, en febrero-marzo de 1932,'%
dan testimonio de un afin de innovar en la escena mexicana en
el campo mismo de la concepcién de la puesta en escena, cuya
responsabilidad corri6é por cuenta, en la mayoria de los casos, no
precisamente de los autores, sino del escendgrafo Carlos Gonzalez
y del primer actor Ricardo Mutio y su compaiiia teatral.

Tomemos como muestra algunas de las reflexiones que la critica
hizo de los estrenos del Teatro de Ahora. Respecto al estreno de
Emiliano Zapata de Mauricio Magdaleno —la obra que tuvo mayor
éxito de piiblico y fue mejor acogida por la critica especializada
Maria y Campos comenta:

De los tres dramas revolucionarios de Mauricio Magdaleno, el que
merece mayor atencién [...] es el titulado Emiliano Zapata, que no es una
biografia teatral del caudillo del sur; tampoco es la crénica escenificada
y documentada de algiin episodio de la Revolucién [...] no obstante
recoge dos anécdotas fundamentales: la muerte de Otilio Montafio
ordenada por Emiliano Zapata y el asesinato del caudillo del sur por el

192 P. Leredo, “Libros, exposiciones aventuras”, Revista de Revistas, 1932, p. 46.

153 Segiin nuestras consultas, las referencias hemerogrificas ascienden a mas de
102 notas de prensa, incluyendo algunas que llegaron a publicarse en el extranjero
(Estados Unidos, Francia, Guatemala, Esparia).
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coronel Jestis Guajardo, pero vistos y relatados en forma francamente
antihistérica.!%

El critico A. Gémez Maganda, a propésito del estreno comenté
lo siguiente:

Con la inauguracién de la temporada del Hidalgo, parece que por fin
va cristalizando la idea de hacer teatro mexicano. Ya era tiempo de
que dejisemos los desbarraderos clasicos y los oropeles patrioteros
de las revistas acarameladas e insulsas, en donde puede atisbarse un
mexicanismo ad hoc encarnando siempre en el pelado de barriada que
sabe a la perfeccién el malabarismo de un argot explotado, o en el charro
de pantalones ajustados y pistola decorativa [...]

Se pecaria de injusto si se quisiera encontrar en la obra de Magdale-
no algo definitivo; lo mejor de la pieza radica en una intencién plena
de sinceridad. La tragedia Emiliano Zapata que el joven autor divide en
tres tiempos puede ser la enunciacién de una nueva ruta, el indicio que
acusa un verdadero nacionalismo dentro de la vida teatral. La revo-
lucién, drama inmenso de matices variados y fuertes brindé a Mauricio
Magdaleno la oportunidad de llevar a la escena uno de sus mds grandes
problemas: el indio y la tierra; dos cosas sinénimas en la tragedia del
campo [...]

El solo nombre de Emiliano Zapata, escarnecido y glorificado, hace
arrancar la ovacion espontanea |[...]

En cuanto a los tipos, son tomados con acierto: el Otilio Montafio
vacilante, la vieja encorvada por los afios y la miseria augurando el
triunfo del campesino esclavo, el peén envejecido con lo piirpura de la
sangre y Zapata, el sofador idealista magnanimo con los rebanos de
la peonada sufrida y dolorosa [...]

Al comenzar los “tres tiempos” de que se compone la obra, auténti-
cos miisicos de pueblo deshojan las melancolias del corrido de Emiliano
Zapata. El sentimiento desbordante de las sierras se nos presenta sin
mixtificaciones a los quejidos del arpa, el rasgueo de la guitarra y el vio-
lin sentimental [...]

1% A. de Maria y Campos, “El teatro de género chico...”, op. cit., p. 238.
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En la interpretacién, Socorro Astil, de reconocida ejecutoria, supo
estar a la altura acostumbrada en la vieja; Galan supo llevar bien el tipo
Eufemio Zapata aunque con un poco de afectacién; el resto de los actores,
entre ellos Mutio y Lidia Franco salieron al paso discretamente. 55

Por su parte, refiriéndose a la misma obra, el critico Jitbilo sefialé
que:

Considero que la pieza de Mauricio Magdaleno es eminentemente
“ateatral” [...] En Emiliano Zapata desde el primer acto hasta parte del
tercero, los personajes son meros narradores de una accién que quedé
en la mente del autor [...]

La “mise en scéne” muy cuidadosa. Las decoraciones de Carlos
Gonzilez, superiores, sobre todo las de los actos primero y tercero.1%

De estas citas inferimos que si bien la vision de los criticos se
orienté mas hacia el anélisis del texto dramético, encontramos que
habia un intento en el montaje de retomar creativamente, desde
una perspectiva diferente, aspectos del ambiente rural mexicano, ya
fuese a partir de los decorados de Carlos Gonzilez o de los musicos
populares que menciona Gémez Maganda. Sin embargo, también
se hace evidente que la parte actoral pareciera continuar con la vie-
ja escuela de interpretacién escénica, basada en la caracterizaciéon
de tipos, bastante alejada aun de las influencias stanislavskianas
o de otra metodologia menos anticuada que la de la vieja escuela de
las grandes compaiiias.

En cuanto al estreno de Tiburén, lo que la critica resalté por en-
cima del trabajo actoral, es la labor de Carlos Gonzalez como
escendgrafo al proponer soluciones que difieren de los decorados
de ilusién comunes en los montajes teatrales del México de enton-
ces. Pero lo que marca la diferencia de las pretensiones teatrales
que se gestaron en los estrenos del Teatro de Ahora, quizas sea la
escenificacion de Pdnuco 137, de Mauricio Magdaleno, donde en

155 A. Gémez Maganda, “El ‘Teatro de Ahora’. Emiliano Zapata”, El Universal

Ilustrado, 1932, pp. 8 y 43.
156 Jiibilo, “El Teatro de Ahora”, El Universal llustrado, 1932, p. 12.
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forma por demas innovadora, se incorporan elementos que hasta
entonces habian estado alejados de la escena mexicana, como el uso
de proyecciones cinematograficas en el montaje de Pdnuco 137.

El discurso de Mauricio Magdaleno en esta obra, se orienta ha-
cia la presentacién de un acontecimiento social relacionado con
la situacién en el campo mexicano a veinte afios de distancia del
estallido de la Revolucién mexicana. Expone sus contradicciones
en la medida en que uno de sus motivos fue precisamente el de
dignificar las condiciones de vida del campesinado mexicano, las
cuales, para 1932, no habian mejorado de modo sustancial. Habria
que subrayar, finalmente, la notable cercania que hay entre algunos
momentos de la accién y las imagenes que sugiere, con las escenas
plasmadas en la pintura de artistas como José Clemente Orozco, o
del llamado Taller de la Grafica Popular que habria de desarrollarse
afios después. Se trata asi de un drama directamente vinculado con
los movimientos artisticos nacionalistas de los afios treinta.

Pdnuco 137 abri6é camino hacia una dramaturgia que, desde la
perspectiva “nacionalista”, rindi6 frutos mds tarde, como pocos
afios después lo demostraria la obra dramitica de Rodolfo Usigli,
como lo fueron sus mismas Comedias impoliticas (1933-1935), asi co-
mo El gesticulador (1938-1947), y Un dia de éstos (1953).17

En cuanto a su estreno, constatamos que no recibié la acogida de
publico que se esperaba, segiin se manifiesta en la prensa:

Con una lamentable ausencia de ptiblico se estrend esta nueva obraenla
que su autor con trazos firmes, mas preciso y seguro que en su anterior
produccién [;Zapata?), exhibe una de las piginas mds sombrias, mas
escalofriantes de la vida del México contemporaneo [...]

No comprendemos como el ptiblico mexicano no concurre mas nu-
merosamente a este teatro, donde, ademads, de buenos artistas, se ofrecen
buenas obras... ;Porque son mexicanas? Pues de todos los estrenos ha-
bidos en la semana pasada, la tinica obra noble, digna y merecedora de
la consideracion del piiblico y del respeto de la critica, ha sido Pdnuco
137.1%

157 R. Usigli, Teatro completo, México, FCE, 1997.
1%8 Vixe, “Frente al escenario”, Revista de Revistas, 1932, p. 10.
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Con el montaje de Pdnuco 137, en 1932, la escena mexicana co-
mienza a asimilar las técnicas de escenificacion no naturalistas
derivadas de las propuestas escénicas de Erwin Piscator y del tea-
tro soviético, en la blisqueda de un lenguaje escénico de matices
marcadamente expresionistas, aclimatados a una realidad propia.
Esto es lo que la crénica teatral informé al respecto:

El decorado, obra de Carlos Gonzilez y Alejo Ortiz, muy apropiado y
hermoso. Todo gir6 alrededor de la casita del rancho de San Juan de la
Vaca, y en los tres actos se vio la accién constrictora: el teodolito que
marca los mojones preliminares junto a las exuberantes hojas de platano;
la coleccién de tubos enormes para la perforacion que asfixian la pobre
casita solariega; la armazén potente de los pozos al final, aplastando por
completo la puerta del nido humano que adquiere por comparacién,
el aspecto de un agujero insignificante, de donde surgen reptando los
pocos hombres dignos [...] Los efectos cinematograficos, innovacion en
Meéxico, resultaron algo confusos y esto posiblemente por la falta de un
fondo claro, en donde se reflejaran las imagenes de las montanas. Muy
bien logrados los del reflector, que sirve para subrayar los pasajes de
algunas escenas”.!¥

La trayectoria del Teatro de Ahora puede resumirse de la si-
guiente manera, intentando seguir una cronologia minima:

e En 1921 el joven Juan Bustillo Oro,'® escribe una pieza para
teatro de revista titulada Kaleidoscopio.

e En el mes de agosto de 1931, como parte de las actividades
de la recientemente creada —por el grupo de los Siete Auto-

159 H. Robleto, “Entre bambalinas. Cémo esta el teatro en México”, El Imparcial,
1932.

180 Juan Bustillo Oro fue gente de teatro desde su nacimiento, pues sus padres
pertenecian al ambiente artistico de principios de siglo. Su padre era empresario
y propietario del teatro Colén y su madre una tiple de origen espafiol. Su infancia
la vivié asi entre camerinos y tras bambalinas, como suele decirse. Después de
esta revista Kaleidoscopio, escribié entre 1921 y 1929 otras, tituladas: Humo, Poderoso
caballero es don Dinero, un sainete: Noche de bodas, y un drama: La hez. En 1930, una
comedia en tres actos titulada El tridngulo sin vértice, de las cuales no tenemos muchas
noticias. Véase Maria y Campos, El teatro de género chico..., op. cit., 245.
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res—, Sociedad de Amigos del Teatro,'¢! Mauricio Magdale-
no y Juan Bustillo Oro hacen una lectura de sus obras Pdnuco
137 y Masas en el paraninfo de la Universidad, y dan a conocer
también el proyecto y la orientacién del Teatro de Ahora. A
partir de esta fecha se desata una acalorada polémica en la
prensa entre los j6venes autores, la critica especializada y au-
tores como Victor Manuel Diez Barroso, en torno los objetivos
de dicho movimiento.

El 19 de enero de 1932, el Teatro de Ahora inaugura una
exposicién en la galeria del periédico Excélsior, con pinturas,
carteles y bocetos escenograficos sobre las obras de sus im-
pulsores.162

De febrero a marzo de 1932 se realiza la temporada del Tea-
tro de Ahora, en el viejo teatro Hidalgo de la calle de Regina;
estrenandose las obras Emiliano Zapata y Pinuco 137, de Mau-
ricio Magdaleno, y Tiburén y Los que vuelven de Juan Bustillo
Oro.

En junio y julio de 1932 Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo
Oro estrenan exitosamente en el teatro Iris las obras de teatro
de revista El periquillo sarniento, El corrido de la Revolucién y El
péjaro carpintero, con miisica del maestro Federico Ruiz y la
compaiiia de Roberto Soto. Al parecer no se estrena Romance
de la Congquista. La idea era por demis interesante: ir hacia el
publico mayoritario y exponer teatralmente el proyecto del
Teatro de Ahora. Nada mas cerca de un teatro que expusiera
la temperatura de “nuestros dias” que el teatro de revista. Por
otra parte, la compafiia de teatro de revista mas afamada y de
mayor calidad, la de Roberto Soto, acoge los libretos de Bus-
tillo Oro y estrena las obras en el teatro Esperanza Iris. El éxito
de piiblico y taquilla les acompafié. Lo que no alcanzaron en
el viejo teatro Hidalgo bajo el patrocinio de la Secretaria de

161 Se traté de una agrupacién de dramaturgos que promovié, entre otras cosas,
las lecturas dramaiticas de obras nuevas de autores mexicanos en ciernes, como
Rodolfo Usigli, Francisco Monterde, Maria Luisa Ocampo y los propios Juan Bustillo
Oro y Magdaleno. G. Schmidhuber, El teatro mexicano..., op. cit., p. 28.

1682 M. Magdalena, “La exposicién de bocetos escenograficos en la Galeria Ex-
célsior”, Jueves de Excélsior, 1932.
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Educacién Piiblica, lo encontraron en el medio comercial, el
mas dificil e ingrato, algo de lo que dificilmente cualquier otro
grupo renovador podria jactarse. Las representaciones, o al
menos las de los dias de estreno, iban ademas acompaiiadas
de conferencias que ilustraban la temitica que el espectaculo
proponia.

Sobre El corrido de la Revolucién apareci6 una nota en el Excélsior

del 8 de agosto de 1932, que consigna las opiniones de Roberto Soto
respecto de la propuesta del Teatro de Ahora de dignificar el género
revisteril ofreciéndole al espectador comiin una reflexiéon sobre la
historia y la realidad nacional de manera divertida y desenfadada.
Esto dijo Roberto Soto:

Doy las gracias a todo el piiblico que con sus aplausos clamorosos con-
sagro6 hoy el Corrido de la Revolucién como un gran espectdculo modernisimo
de arte mexicano,'® y ellos me serviran de estimulo para seguir adelante
en esta magna tarea de divertir a mi publico con asuntos de interés
nacional, como esta gran produccién de Mauricio Magdaleno y Juan
Bustillo Oro, que nos llega a todos a lo mas hondo porque nos recuerda
las escenas y episodios de una época que todos hemos vivido. Por mi
parte, como director he procurado salpicar esta gran obra mexicana
con cuadros de maravillosa visualidad, que me cuestan un dineral, y
muchos sacrificios el poder realizarlos, pero lo hago con gusto para
servir y satisfacer a este mi piiblico que no me abandona nunca, como
me lo ha demostrado una vez mas hoy, aplaudiendo en forma delirante
este esfuerzo maximo para hacer teatro mexicano. Este entusiasmo y
esta fe que he puesto en mi piiblico me 'lena de alegria y me recompensa
de todas las angustias que paso cuando creo que no va a gustar lo que
con tanto entusiasmo y carifio preparo para éste mi ptiblico.'*

Tanto en la prensa como en los circulos intelectuales y teatrales se
discutia si El corrido de la Revolucién era de mejor factura que El
periquillo sarniento. Esta tiltima, mds que presentar una adaptacién
teatral de la novela homénima de José Joaquin Ferndndez de
Lizardj, se trataba de una risuefia y parédica “evocacién colonial”,

163 E] subrayado es nuestro.
164 R, Soto, “Exito delirante del Corrido de la Revolucién”, Excélsior, 1932.
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como se asentaba en el programa de mano. Lo que vale resaltar es
el hecho de que Bustillo Oro y Magdaleno —quienes por cierto en
ese momento se hallaban ya en Espafia—, encontraron en la revis-
ta el medio idéneo para exponer sus ideas teatrales. Lamentable-
mente, a su regreso de Madrid ni uno ni otro, al parecer, volvieron
a escribir para el género, y poco a poco fueron absorbidos por la
industria cinematografica. Bustillo Oro, en cualquier forma, regre-
saria de alguna manera al género chico dirigiendo peliculas como
En tiempos de don Porfirio y Las tandas del Principal, cintas que re-
creaban el ambiente y el espiritu del teatro de revista.

Respecto al mencionado viaje a Espafia, resulté un viaje harto
provechoso, pues de acuerdo con testimonios de ellos mismos
(supra) ganaron un premio de dramaturgia de autores hispano-
americanos, y aunque el premio y el montaje prometidos para el
siguiente afio no tuvieron lugar, si lo tuvo la edicién de sus obras
por la editorial Cenit. Por otra parte, en la prensa madrilefia apa-
recié un articulo sobre el Teatro de Ahora y sus creadores por
demds elogioso, escrito por Cipriano Rivas Cheriff, del que citamos
un fragmento:

“Teatro de Ahora”, con este titulo sugestivo iniciaron antafio en Méjico
una simpética campafia de iniciacién juvenil dos autores incipientes,
Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno. Actualmente se hallan en
Madrid, y quiero hablar de su propésito, sobremanera interesante, antes
de que ofrezcan a los aficionados las primicias de tal intencién en las
dos conferencias [...] Es ahora cuando unos cuantos jévenes, acuciados
del afan de superacién que el teatro implica, pretenden recabar para la
escena mejicana una expresién inconfundible. Existe alli, de una parte,
la propensién facil al folklore y al popularismo pintoresco, a la pintura
de costumbres locales, a la exageraci6n de lo tipico. De otra, por el con-
trario, la inclinacién al modelo extrafio, a la moda cosmopolita, al vago
universalismo sin localizacién. El mérito que a primera vista se advierte
en los sefiores Bustillo Oro y Magdaleno radica en su voluntad de sin-
ceracién, en la despreocupacién con que se inspiran del natural, sin el
menor artificio; pero tampoco inhibidos de toda moralidad ejemplar,
sino con el decidido propdsito de hacer teatro social .15

165 C. Rivas Cheriff, “Dos autores mejicanos, Teatro de Ahora”, El Sol de Madrid,
1932.
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¢ El 24 de noviembre de 1932 Mauricio Magdaleno dicta una
conferencia titulada: Panorama y propdsito de una dramaturgia
mexicana y Juan Bustillo Oro dicta otra: EI “Teatro de Ahora”,
un primer ensayo de teatro politico en México en el Ateneo de
Madrid, el 25 de noviembre. Ambos trabajos son resefiados
profusamente por la prensa espariola.

¢ En 1933 la editorial Cenit de Espaiia publica las obras del Tea-
tro de Ahora en dos voltimenes titulados Tres dramas mexicanos
(Los que vuelven, Masas, Justicia, S.A.), de Juan Bustillo Oro y
Teatro revolucionario mexicano (Emiliano Zapata, Pinuco 137,
Trépico) de Mauricio Magdaleno.

Este es el testimonio de Bustillo Oro sobre la importancia de ese
viaje a la Espafia republicana de 1932, en una charla sostenida con
la nieta de Mauricio Magdaleno el 24 de mayo de 1987, de la que
por desgracia desconocemos el lugar y el nombre de la publicacién,
pues se trata de un recorte de prensa aislado entre los papeles
personales que dejé a su muerte Bustillo Oro y que se encuentran
en el fondo reservado de la Biblioteca del Centro Nacional de las
Artes de México:

Hemos visitado a Juan Bustillo Oro para charlar una de estas tardes de
mayo en que la lluvia deprime a quienes no piensan en la fecundidad
de la tierra, en la limpieza del ambiente que queda espejado y despejado
después de aguaceros con todo y ganancia de granizos.

Bustillo Oro ha pasado la linea equinoccial de los ochenta afos, pero
salvo un bastén con que se ayuda, su mente estd licida como cuando
viaj6 a Espaiia, en 1933, con Mauricio Magdaleno.

—¢Cdmo se llamaba el barco en que fueron con mi abuelo —pregunta
Marcela [la nieta de Mauricio Magdaleno] [...]

—Cristébal Colén —responde el director de tantas peliculas cine-
matogréficas, autor de libros, miembro de la generacién de 1929 que
vivié la cruzada vasconcelista [...]

—Antes de ir a Espana ya hacia peliculas —dice Juan Bustillo Oro
a Marcela— éramos autores incipientes —contintia— yo escribi algo
sobre German de Campo, el mas apasionado y limpio de esa época.
Tenia muchas influencias de novelas rusas del siglo pasado.
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Entrevistador: ;Sacha Yegulev de Andreiev?

—Si, —responde Bustillo Oro—, fue un libro que leimos con pasién
aquellos afios. Y en la muerte, Germén, asesinadc cerca de la plaza de
Fernando, hay algo en esa epopeya del héroe novelesco, German vivia
y habia nacido para el herofsmo [...]

La nieta del gran novelista Mauricio Magdaleno chupa un lapiz
amarillo mientras extiende un cuaderno escolar para ir anotando. Ella
pregunta de nuevo:

—¢Y cémo era mi abuelo entonces?

—Igual antes que después. Parecia serio, pero gustaba de la broma.
Delgado siempre, ojos expresivos, elegante para vestir, aunque aquellos
afios se tocaba con una gorra vasca.

Bustillo Oro desempaca recuerdos:

—Fuimos a Espafia ayudados por Narciso Bassols. Mauricio cono-
ci6é a varios de los escritores de la Reptblica espafiola, a poetas de la
generacién de 1927. El hecho de que admiraramos a hombres tan opues-
tos como Bassols y Vasconcelos demuestra algo bueno.

—.Y Gabriel Soria...?

—Fue a hacer una pelicula a Espafia y le gust6 tanto que se qued6
alld para siempre. Surgen otros nombres cinematogrificos: Einseistein
y su Tormenta sobre México, Frank Capra, autor de peliculas inolvidables
y quien fue acusado de “comunista”, lo propio se dijo hasta de Charles
Chaplin.

—La vida hace pocas compensaciones —dice Juanito a Marcela—.
Ella sefiala que él cumpli6 un bello destino y nosotros lo invitamos a
que siga escribiendo, dictando, si es necesario.

El argument6 que ha quemado sus naves por dentro. ;Acaso un poco
de soledad...? —“Hay que llenar de luz los corazones oscuros”, dice la
nieta de Magdaleno [...]

Un poco en broma se dirige Juanito a sus presuntos entrevistadores:

—En Espafia vivian entonces escritores famosos. Rémulo Gallegos
revisaba su manuscrito de Dofia Birbara, Gabriela Mistral iniciaba su
vida de cénsul viajera. José Vasconcelos iba a llegar a residir a Asturias,
Martin Luis Guzmaén se habia incorporado al periodismo espariol y
Alfonso Reyes habia dejado amigos y libros tras su paso diplomatico,
antecedido por otros mexicanos ilustres, como Nervo, Gonzalez Marti-
nez, Médiz Bolio, del Valle Arizpe, todos en el mundo de pasamanerias
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de oro de la diplomacia y sus uniformes de entonces, complementados
hasta con espadas. Asturias, Nobel de Literatura lustros mas tarde,
publicé su primer libro Leyendas de Guatemala, en Madrid. En México
se rencontré con Mauricio Magdaleno cuando se fundé la Comunidad
Latinoamericana de Escritores |[...]

—Nosotros no teniamos ideas muy claras cuando fuimos con Mau-
ricio.

Ninguno de los dos habia cumplido treinta afios de edad. Iban como
parte de su generacién vasconcelista, tras persecuciones o carceles.
Carlos Pellicer hablaba del Libertador desde su reja y lo salvé de ven-
ganzas la mano generosa de Genaro Estrada.

A su regreso a México, Magdaleno y Bustillo Oro continuaron
escribiendo para el teatro con el interés de consolidar la experiencia
de la primera temporada del Teatro de Ahora, pero su inminente
incorporacién a la industria cinematografica al parecer les hizo
alejarse del propésito.

¢ El 9 de noviembre de 1933, el grupo Escolares del Teatro
estrena Trdpico, de Mauricio Magdaleno, bajo la direccién de
su autor, en el teatro Hidalgo.

e El 23 de noviembre de 1933, el grupo Escolares del Teatro
estrena San Miguel de las Espinas, de Juan Bustillo Oro, bajo la
direccién de su autor y Mauricio Magdaleno.

* Posteriormente en 1935, se estrené sin mucho éxito al parecer,
en el teatro Hidalgo EI Santo Samin, de Juan Bustillo Oro, asi
como Una leccién para maridos, con la Comedia Mexicana.

* En 1936 Mauricio Magdaleno entregé a la Comedia Mexica-
na una comedia titulada Ramiro Sandoval, que no llegé a es-
trenarse.

Alrededor de estas fechas, el impetu escénico de los impulsores
del Teatro de Ahora se fue diluyendo, ya fuera porque el éxito de
ptublico no fue el esperado por sus autores, ya fuera porque sus
inquietudes artisticas se orientaron hacia otros campos con mas
alentadores resultados. Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro
fueron asimilados por la prometedora industria del cine, iniciin-
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dose en 193416 con el director Fernando de Fuentes, con quien
realizarian una de las cintas fundamentales del cine mexicano: EI
compadre Mendoza, en la que Bustillo Oro participé como codirector
y Magdaleno como argumentista. De hecho el filme esta basado en
una novela homénima suya. Posteriormente, Bustillo Oro dirigira
para el cine mexicano una filmografia sorprendente: Dos monjes
(1934), La tia de las muchachas (1938), Al son de la marimba (1940), Ahi
estd el detalle (1940), En tiempos de don Porfirio (1939), Canaima (1945),
entre mas de cincuenta cintas, mientras que Magdaleno colabora
con Emilio, EI Indio, Fernandez como argumentista de buena parte
de su obra cinematografica: Flor silvestre (1942), Maria Candelaria
(1943), Rio escondido (1947), Pueblerina (1948), Bugambilia (1948), etc.
Y atin quedaron sin filmar algunos libretos que ambos realizaron
en 1933 como Vida de Bolivar, Entre volcanes, Los ojos del amor (inspi-
rada en una novela inglesa), La fiesta de los picaros (adaptacién cine-
matogréfica de Tiburdn).

En cuanto a su obra narrativa, Magdaleno alcanzé gran éxito
en los caminos del realismo con El compadre Mendoza (1934), El
resplandor (1937), Cabello de elote (1966) y sus cuentos reunidos en
El ardiente verano.

En 1937, a propésito de la representacién de Pdnuco 137 en Bue-
nos Aires, Mauricio Magdaleno le envia una carta a un escritor
argentino, en la que asume su postura y distancia respecto del teatro:

Si mi pais ofreciera alguna oportunidad de verter al drama su concien-
cia social y sus angustias, hace tiempo que yo habria tratado de localizar
una nueva expresiéon dramadtica de acuerdo con el nuevo sentido de
estos tiempos; quizd un teatro al aire libre en el que se representen
por las noches, tragedias con mitos, con semidioses y divinidades de
la industria, el imperialismo, la politica y la tierra, alumbrados por
el resplandor de muchas teas y con coros capaces de traducir la plu-
ralidad de esta hornaza que es América pero no puede ser y hoy, un
poco a despecho de la vena dramatica, vuelco vocacién y fervor en la
novela.!¥

1% Aunque ya en 1933 Bustillo Oro hace la adaptacién cinematografica de su
obra Tiburén.
167 A, Magana Esquivel, Imagen del teatro..., op. cit., p. 78.
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A pesar del alejamiento de Bustillo Oro y Magdaleno del arte
teatral, el intento de hacer un teatro politico asumiendo el reto de
explorar la problemaética social de actualidad rindi6 sus frutos. A
los pocos afos de la memorable temporada del Teatro de Ahora en
1932, se les unirian autores como Mariano Azuela, quien prueba su
fuerza expresiva en el teatro con una adaptacién suya de su novela
Los de abajo (1938), junto con otras obras, como Del Llano Hermanos,
y El Biiho en la noche; lo mismo que Luis Octavio Madero, quien
estrena en Bellas Artes en 1935 su obra Los alzados,'%® drama que
aborda la tematica revolucionaria conjugando un conflicto social
con un conflicto familiar. Todas estas obras estaban guiadas por el
espiritu de crear un teatro “hijo de la Revolucién mexicana” que no
s6lo retratase las acciones bélicas, sino ante todo con la intencién
de asumir una postura critica y estética en relacién con su propio
tiempo y con la problematica social que la Revolucién mexicana
planteaba en sus propias contradicciones. Y se hace dificil pensar
en un autor mexicano consagrado, posterior a este movimiento, que
no haya escrito algiin drama siguiendo esa linea o tendencia.'’

El Teatro de Ahora fue el grupo y movimiento que mas claramen-
te podemos denominar como teatro politico. De hecho, esa fue la
intencién de los autores, con el interés de reflejar la problematica del
pais, para “medir la temperatura de su tiempo”. Por ello también
buscaron como su interlocutor més directo a obreros, sindicatos y
a las clases populares en general, como lo declaré Bustillo Oro a la
prensa, en un articulo que la Sociedad de Amigos del Teatro hizo
publicar en el periédico El Universal el 11 de febrero de 1932:

“Nuestro afdn es hacer teatro absolutamente popular”, nos dicen los
directores del Teatro de Ahora, “hemos interesado a todos los sindi-
catos de trabajadores y estamos seguros de que responderan a nuestro
llamado. Queremos que todos los autores nos traigan obras, para que
esta nueva temporada se enlace con las anteriores hechas por los autores
mexicanos”.

188 1. O. Madero, Los alzados, y Sindicato, teatro revolucionario mexicano, s.e., México,
1937.
1688 W. Cant6n, Teatro de la Revolucion..., op. cit., 1982.
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El licenciado Bustillo Oro se sirvié declarar que su teatro es politico,
pero politico no porque esté al servicio de un partido cualquiera, sino
porque considera que el teatro debe referirse al momento presente:
captar el instante de vida angustiosa por que atraviesan los hombres.
Quiere, a la vez, desarrollar un teatro popular.!”

No deja de ser paradéjico que, a pesar del potencial artistico que
manifestaron en su propuesta teatral en la brevisima temporada
realizada en esos primeros meses de 1932, asi como en sus incur-
siones en el teatro de revista, la labor teatral de Magdaleno y Busti-
llo Oro haya sido tan fugaz. Sin embargo, justo es reconocer que a
pesar de lo anterior, su influencia estética en el teatro mexicano es
notable, como lo fueron en su tiempo los lazos que establecieron
con la estética vanguardista del teatro politico alemén.

HACIA UNA RADICALIZACION DE LA REVOLUCION
MEXICANA: EL TEATRO DE TENDENCIA MILITANTE
DE IZQUIERDA DE LOS ANOS TREINTA, EL TEATRO
DE LA LEAR Y EL TEATRO DE LAS ARTES

Las luchas sociales en el México moderno y la utilizacién del teatro,
tanto como medio de agitacion y propaganda como de penetracion
ideolégica, han estado estrechamente relacionados, muy probable-
mente desde la guerra de Independencia, cuando Miguel Hidalgo,
el padre de la Patria, representaba en su parroquia en San Felipe
Torres Mochas, adaptaciones suyas de obras de Moliére, como fue
el caso de Tartufo,'”! para difundir sus ideas sobre la religién y sobre
la emancipacion de México como colonia espafiola.

Otro caso cercano en tiempo y en circunstancias lo constituye
la dramaturgia de José Joaquin Ferndndez de Lizardi, quien con
su teatro difundi6 las ideas independentistas, asi como las que
promovian la abolicién de la esclavitud, como se aprecia en los dia-

17 “L je. Juan Bustillo Oro, Uno de los directores del movimiento dramatico del

‘Teatro de Ahora", El Universal, 1932, p. 8.
A, Magaiia-Esquivel, Teatro mexicano del siglo XIX, México, FCE, 1982, p. 7.
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logos del pensador —en caso de que hubiesen sido representados
en su tiempo, como afirman algunos—,'”* asi como su petipieza El
negrito sensible,'” la cual formé parte de toda una secuela de obras
que bajo el mismo titulo o tematica denunciaban la explotacién de
los esclavos.

La Inquisicién en los tiltimos afios de la Nueva Espaiia, atenta a
todo acto contrario al orden establecido, censuré duramente estas
obras de contenido libertario, como se observa en los edictos de
aquellos afios, en los que se ordenaba la prohibicién de su publi-
cacién o representacién de obras como:

La melodrama en dos actos intitulada: El negro y la Blanca. Comedia de
don Vicente Rodriguez de Arellano, impresa 6 manuscrita. Por com-
prehendida en la regla 16 del Expurgatorio; y por ser revolucionaria y
preparar en su fondo mucha ruina en lo civil, politico y moral.

24. La melodrama en un acto intitulada: EI negro sensible. Comedia
manuscrita. Por promoverse en ella con capciosidad la insurreccién de
los esclavos contra sus legitimos duefios.!?4

Ya, anteriormente, se observaron algunos vinculos de drama-
turgos con las luchas sociales, como en el caso de autores como
Alberto J. Bianchi o Ricardo Flores Magén, pero en lo que se refiere
particularmente al periodo posrevolucionario, la prictica teatral
relacionada con la denuncia social y con la agitacién politica, corrié
a cargo de grupos de artistas e intelectuales que militaron no sélo
en movimientos de reivindicacién popular o en partidos politicos
radicales, como el propio Partido Comunista Mexicano, sino de
manera més localizada, en la vanguardia artistica mexicana. Los
ejemplos de teatro en ese sentido se ubican de manera mas amplia
en autores y realizadores que participaron en los primeros afios

172 Junto con los Didlogos del Pensador, en este periodo de la historia de México
se difundieron bajo esta idea numerosos textos de autores anénimos, tanto desde la
perspectiva insurgente como la realista. Véase J. Rivera, Didlogos de la Independencia,
Meéxico, INBA, 1985.

1731, 1. Fernandez de Lizardi, Obras II, México, UNAM, 1965.

" A, Ortiz, “Edictos de Inquisicién y teatro novohispano” Acotacidn, 1992, pp.
13-17.
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de la década de los veinte en el estridentismo y, mas claramente,
en la década de los treinta en la agrupacién denominada Liga de
Escritores y Artistas Revolucionarios, la LEAR, muchos de cuyos
miembros habian sido protagonistas del estridentismo, como el
caso de German y Armando List Arzubide, German y Lola Cueto,
Salvador Gallardo y otros mas. También se pueden mencionar los
casos de tres mujeres que participaron activamente en los movi-
mientos sociales y que llevaron sus ideas politicas al teatro, como
pueden ser Elena Alvarez, la pintora Elena Huerta Mizquiz y
Concha Michel, esta iltima, feminista mexicana que lo mismo
participaba en marchas, mitines y huelgas, que escribia corridos
y cantaba canciones de protesta y escribia teatro,!”® entre otros
muchos ejemplos, de los cuales haremos mencién en el siguiente
inciso.

Representaciones dramaticas, produccién dramatiirgica, confe-
rencias sobre teatro e impulso al teatro realizado en los sindicatos,
fueron de las actividades mas ampliamente desarrolladas por la
LEAR junto con su enorme influencia y presencia en los movimientos
de la plastica mexicana durante su existencia.

El teatro de tendencia militante y de denuncia de las desigualda-
des sociales se venia desarrollando, como hemos dicho, desde la
década anterior a la fundacién de la LEAR. De hecho, muchos de
los promotores del teatro de esta Liga, como en el caso de los estri-
dentistas y algunos de sus seguidores, fueron los impulsores de
la idea de hacer un teatro en ese sentido. Un ejemplo interesante
es el teatro “sintético” de Rafael Pérez Taylor, que en obras como
Del hampa, Contrastes o Lo que devuelve la ciudad, ' procura mostrar
las contradicciones sociales en una ciudad y en un pais que habia
realizado la primera gran revolucién social del siglo XX en el mundo.
El teatro de Pérez Taylor, presumimos que se represento, en caso
de que llegara a serlo, entre obreros en sindicatos y, probablemen-
te también, en la Casa del Obrero Mundial, en virtud de las acti-
vidades politicas que el mencionado autor realizé en ese espacio.

175 C. Michel, Seis obras para teatro, México, 1942.
176 R. Pérez Taylor, Del hampa, México, TGN, 1935; M. del Rio, Perfil y muestra del
teatro de la Revolucion mexicana, México, FCE, 1997.
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Otro caso interesante es el de Elena Alvarez,'” autora de la
obra Muerta de hambre,'”® en la que muestra esas contradicciones,
intenta desnudar la miseria humana de las clases acomodadas en
contraposicién con la miseria econémica de las clases mas des-
protegidas. “;Quién es mas miserable?”, parece cuestionarnos en
esta obra. Elena Alvarez, al parecer fue autora de una literatura
de denuncia social, en la que la escritura dramatica ocupé un sitio
importante, aunque poco sabemos de su trayectoria y de su obra
que atin se encuentra dispersa. En la revista La Antorcha de febrero
de 1925, aparece una pequefia obra titulada Un didlogo doloroso de
la calle,'” emparentada en cuanto a su férmula e intencién con el
tea-tro de Pérez Taylor, en la que nos presenta la confrontacion
entre dos grupos de personajes, unos paupérrimos y harapientos
(Luis, Maria y un perro que les acompafia) y otros “vanidosamente
vestidos” (un sefior, una sefiora sus dos hijos) en la que los pobres
buscan un pedazo de pan y sobras de alimentos en un bote de
basura y se cubren con papel periédico para soportar el frio de
la noche. Al quedarse finalmente dormidos Luis y Maria en el qui-
cio de una puerta de una casa de familia acomodada, los miembros
de ésta van llegando después de haber disfrutado de una divertida
velada en el circo, y al descubrir a los pobres harapientos los echan
a patadas.

La obra en si no posee muchas cualidades dramaticas, en cuanto
a que presente una accién dramatica con una cierta complejidad
de caracteres. No es sino un simple boceto que procura mostrar
mediante una imagen teatral, en este caso un “didlogo doloroso”,
las desigualdades sociales en un medio urbano, como podria ser la

177 De Elena Alvarez encontramos esta referencia aparecida en el nimero 5 de
la revista Horizonte, firmada en Roma por Rafael Nieto: “Algunos cuentos con-
centrados y un dramita sintético me revelaron el caricter de la escritora. Fuerte,
incisiva, implacable. Elena Alvarez escribe principalmente para que la entienda
el pueblo. Y el pueblo debe entender primordialmente sus problemas sociales,
religiosos, econémicos [...] Cierto que en sus escritos la propaganda ocupa el plano
principal; que la nota emotivante estética queda subordinada a sus propésitos
précticos, demoledores, combativos.” R. Nieto, “;Quién es Elena Alvarez; autora de
Dos dramas revolucionarios?”, Horizonte, 1926.

17 E] Alvarez, “Muerta de hambre”, Horizonte, 1926, pp. 6-25.

1™ E| Alvarez, “Un dilogo doloroso”, La antorcha, 1926, pp. 19-20.
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ciudad de México en una época donde el discurso oficial procla-
maba los avances logrados en materia de justicia social por los
gobiernos posrevolucionarios.

Junto con el texto de este didlogo aparece una nota explicativa
de Carlos Gutiérrez Cruz, un poeta militante, en la que se hacen
desmesurados elogios a la pieza, como el siguiente: “es el primer
drama efectivamente nacional que se conoce en México”.'*® Mas
alla de las desmesuras que corresponden, como en cada una de las
formaciones ideolégicas, a un intento por legitimar sus propuestas
estéticas en el teatro, llama la atencién que la obra fue publicada
en una revista patrocinada y dirigida por José Vasconcelos, quien,
al parecer, de acuerdo con lo expresado por Gutiérrez Cruz, vio
con buenos ojos la difusién de este tipo de dramaturgia entre los
circulos de intelectuales, que parece haberse difundido de manera
directa en sindicatos, fabricas o escuelas, pero no en los medios
convencionales, como los de la prensa y las revistas literarias, razén
por la cual no sabemos todavia mucho de lo que pudo haber sido
el teatro libertario mexicano en las primeras décadas del siglo Xx.

Desde el punto de vista de la efectividad y de sus alcances, el
teatro de tendencia militante promovido por los antiguos inte-
grantes del estridentismo es una de las experiencias de mayor
trascendencia en la vida teatral del pais en la primera mitad del
siglo Xx. La fundaci6n en 1932 del movimiento de teatro guifiol, con
el Teatro El Nahual y posteriormente el Teatro Rin Rin y muchos
otros grupos y brigadas de teatro, permiti6 que el teatro y el men-
saje politico-educativo que venia implicito en estas propuestas
llegara a un nimero considerable de la poblacién, particularmente

180 Gutiérrez Cruz refleja en sus comentarios y elogios al teatro de Elena Alvarez
ladiscusiondeentonces sobrelabusqueda de unarte y una literatura “verdaderamen-
te nacional”. En este caso, sus comentarios se orientan a reivindicar lo que se llamé
entonces “un arte proletario”, como puede observarse en los siguientes fragmentos
de su texto: “Elena Alvarez no es una visual que transcriba fotograficamente lo que
se ve, pues si tal sucediera su labor seria pintoresca y se perderia en el montén de los
que andan buscando el arte nacional con los ojos [...] tiene una seguridad completa
de su estilo, en sus ideas y en si misma, y digo esto en mi concepto de escritor
revolucionario, pues los literatos burgueses ‘llaman labor de principiante’ a toda la
que no se halla influida por los franceses, los escandinavos o los abisinios”. Véase C.
Gutiérrez Cruz, “Elena Alvarez”, La Antorcha, 1925, p- 20).
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en el amplio segmento de las clases populares, en escuelas, ejidos,
barrios populares, municipios, etc.

Entre las cronicas y testimonios que nos mencionan los inicios y
la trayectoria de este teatro destaca los de Manuel Maples Arce, que
describe el ambiente que reinaba entre los artistas e intelectuales y
su relacién con el arte escénico:

iMixcalco 12! Esta era la direccién de German Cueto y Lolita. También
eran las sefias de Diego Rivera y Lupe Marin. Mds adentro, en la priva-
da, vivia el escultor Ignacio Astinsolo, y pared medianera, Ramon Alva
de la Canal, toda gente singular y de capacidad artistica. La casa de los
Cueto estaba siempre abierta a la amistad.

Eran tantas las inquietudes que se suscitaban en aquel ambiente de
trabajo, de conversacién o de intercambio de ideas, que un dia alguien
hablé de hacer un teatro de mufiecos. El entusiasmo se contagié, y
como la pintora Angelina Beloff traia frescas muchas impresiones de
los teatros de guinol en Francia y en Rusia, aport6 su experiencia, que
recogieron habilmente German Cueto y Lolita, Ramén Alva, Leopoldo
Méndez, Graciela Amador. Se confeccionaron mufiecos muy expresi-
vos, vistosos y de caracteristica personalidad, que se impusieran facil-
mente al ptiblico infantil.!®!

Para 1932, el movimiento estridentista habia ya perdido su efer-
vescencia inicial, pero varios de los miembros del grupo original
(German List Arzubide, German Cueto, Ramén Alva de la Canal,
etc., a quienes se sumarian mas tarde Lola Cueto, Roberto Lago,
Graciela Amador y Gabriel Fernindez Ledesma, entre otros), ini-
ciaron en México un movimiento de teatro de titeres de guifiol que
bajo el apoyo del Estado mexicano posrevolucionario, a través de
la Secretaria de Educacién Publica, ofrecia a un piblico infantil
y popular mensajes de caricter politico-social, que si bien no
atacaba directamente al Estado mexicano, si manifestaba una toma
de posicién respecto de las relaciones sociales y de los modos de
produccién capitalistas. Para entonces, la postura estridentista ante

181 M. Maples Arce, Soberana juventud, Madrid, Plenitud, 1967, pp. 173, 179, 180
y 181.
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las posibilidades expresivas del teatro se aclaraba, especialmente
para German List Arzubide, quién afirmé en el prélogo a la edicién
de sus obras de teatro revolucionario en 1933: “El teatro es, siem-
pre, una escuela. Una realidad pedagégica. El teatro quiere ensefiar
algo; discutir una tesis; propagar una idea. De esto se despren-
de que para que exista teatro es indispensable que exista antes la
idea que él ha de pregonar”.182

La propuesta teatral surgida del estridentismo se orient¢ a tratar
de retomar y aclimatar a la situacién politica de México y a las
necesidades educativas del pais, la técnica del teatro de muifiecos
de guante, que si bien es probable que desde el siglo pasado ya
haya sido utilizada aqui, se puede decir que resulté ser la primera
vez que se constituia como un movimiento. Roberto Lago, uno de
sus miembros, nos dice al respecto lo siguiente:

Estaba el teatro guifiol al servicio de la educacién, y divertir instruyendo
o instruir divirtiendo nos pareci6 la aspiracién mas alta a que podia
alcanzar la Pedagogia modema. Sin embargo, atin faltaba —y esa seria
la tarea del teatro guignol “El nahual”— encauzar este género de teatro
hacia una verdadera y definitiva finalidad, en el terreno del arte y en el
de las reivindicaciones populares.'®

Resulta l6gico que los estridentistas, después de los fulgores
vanguardistas de los afios veinte, hayan reorientado su camino
y vinculado mas la préctica escénica a la reflexién politica y a la
educacién. ;Qué tan 1itil puede ser'en un pais recién salido de una
guerra civil, con un altisimo indice de analfabetismo y con serios
problemas de educacién, realizar un teatro de tendencia cosmopo-
lita, como en cierta medida lo continuaron realizando grupos como
el Teatro de Ulises? ;Quiénes podian ser los interlocutores de un
grupo de jovenes artistas que, en tltima instancia, pretendian con
su arte ayudar a la transformacién social de su pais? German List
Arzubide menciona esto en una entrevista realizada en 1983:

182 G, List Arzubide, Tres obras de teatro revolucionario, op. cit., pp. VII-XI.
183 R. Lago, “El teatro guifiol y su implantacién en México”, México, SFM, 1944,
pp- 10-11.
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La expresion estridentista no era capaz de asumir plenamente la pro-
testa social. Con el estridentismo bombardedbamos la sintaxis y asus-
tdbamos a la Academia, pero se necesitaba un medio diferente para
entrar en contacto con un circulo mas amplio. Y el teatro, en ese sentido,
era una tribuna, una forma muy precisa, muy pléstica de expresar ideas
objetivamente, y de llevar esas ideas a las masas.'®

De esta manera, la respuesta que dieron ellos con su arte a las ne-
cesidades culturales de su tiempo se orientd, por un lado, a con-
tinuar con la renovacién del lenguaje tanto en la plastica como en
la literatura, y por el otro, a aplicar la técnica del teatro de titeres a
la educacién popular, como maés arriba nos lo sefiala Roberto Lago,
s6lo que con un sentido de alianza con las reivindicaciones popula-
res, como también lo hizo Diego Rivera al pintar sus extraordinarios
murales sobre la historia de México en Palacio Nacional. De he-
cho, otros artistas, como el pintor y escendgrafo Gabriel Fernandez
Ledesma y el miisico Silvestre Revueltas, colaboraron con el movi-
miento de teatro guifiol iniciado por German List Arzubide y demas
integrantes herederos del estridentismo.

En cuanto a la formacién de los grupos que todos ellos impulsa-
ron, Magana-Esquivel hace una sucinta relacién al respecto:

En 1932 German y Lola Cueto forman un grupo con Leopoldo Méndez,
Graciela Amador, Elena Huerta, Ramén Alva de la Canal, German List
Arzubide, Angelina Beloff, Enrique Assad y Roberto Lago. Unos escri-
ben las pequefias obras, otros pintan los decorados, Assad talla los
primeros mufiecos y todos construyen el pequefio escenario en una
bodega de la calle de Mixcalco niimero 12. Un afio después, el Depar-
tamento de Bellas Artes [...] acoge este teatro guignol, del que surgirian
luego, en 1934, dos grupos del mismo género: el Rin-Rin que primero
dirigié German Cueto y poco después Roberto Lago, y el Comino que
se encomendé a Leopoldo Méndez [...] al que sucedieron Ramédn Alva
de la Canal y su hermana Lol6. Graciela Amador por su parte formé
el grupo denominado Teatro Periquito. En 1939, tras una memorable

'8 E. Escalante “German List Arzubide, entrevista”, Escénica, 1983, pp. 18-21.
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labor, el Teatro Guignol Rin-Rin cambié su nombre por el de Teatro
Guignol El Nahual, también dirigido por Roberto Lago.!85

Sobre la formacién de estos grupos de teatro guifiol cabe men-
cionar la creacién del personaje “Comino”, protagonista de un
buen nimero de piezas de teatro guifiol, creadas por German List
Arzubide, como Comino va a la huelga, Comino vence al diablo, Comino
en el pais de los holgazanes y El gigante, esta iltima de la pintora Elena
Huerta Miizquiz, entre otras.

Pero no solamente estos artistas e intelectuales escribieron obras
para guifiol, también se ocuparon de realizar dramas de denuncia
social, como el ya citado German List Arzubide, con obras como
Las sombras, El nuevo diluvio o El itltimo juicio.'®® Las cuales al parecer
fueron representadas en ambitos populares y con obreros, asi como
con dramatizaciones de cuentos rusos y populares, con un fin
educativo.'®” También habria que mencionar a su propio hermano,
Armando List Arzubide, quien desarroll6 una vertiente del teatro
de masas.'®

En cuanto a la estética, el impulso y la creatividad que durante
los afios veinte impulsaron los estridentistas, ;acaso se diluyd,
en el caso concreto del teatro, en aras de una estrategia de lucha
social o de militancia politica? Luis Mario Schneider, por su cuenta,
en su estudio sobre el estridentismo, hace también las siguientes
observaciones:

El estridentismo es sin lugar a dudas el primer movimiento literario
mexicano que en este siglo introduce algo novedoso. Si bien no se puede
afirmar lo mismo respecto a las otras corrientes de vanguardia con las
que coincide, pues son demasiado visibles las influencias del futurismo,
del unanimismo, del dadaismo, del creacionismo y del ultraismo —sélo
en el relativismo de la primera época estridentista—, en el momento en
que adopta la ideologia social de la Revolucién mexicana y la incorpo-
ra a su literatura, el movimiento adquiere solidez, organizacién y de
alguna manera se separa de la vanguardia internacional.!#

185 A, Magana-Esquivel, Medio siglo de teatro mexicano, op. cit., p. 110.

185 G. List Arzubide, Tres obras, op. cit. )

187 G. List Arzubide, Cinco comedias de laboratorio teatral del Depto. de SEP, 1935.

188 G. List Arzubide, Teatro histérico..., op. cit.
189 L. M. Schneider, El estridensitmo, op. cit., p. 206.
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En relacion con esto que asevera Shneider, anotamos también los
senalamientos de Eduardo Subirats:

Las vanguardias socialistas y revolucionarias anadieron a la funcién
militar de avanzadillas el significado metafisico de un destino histérico
y civilizador, que se confundia con la razén, la libertad, la igualdad y la
justicia, en fin, idéntica con el progreso, entendido en un estricto sentido
a la vez tecno-econémico y ético y social.'*

Asi pues, el radicalismo politico y la vanguardia artistica en un
amplio sentido siempre fueron de la mano;'! la busqueda de nue-
vos lenguajes artisticos y de nuevas soluciones formales tenian una
relacion intrinseca con la misién de transformar la sociedad, asi
como las relaciones sociales. Un ejemplo de ello es el constructivismo
soviético. Hubo estrechas relaciones y cercanias entre artistas plas-
ticos, musicos y poetas con el arte escénico, pues como se ha
advertido y como lo afirmé German List Arzubide, para muchos
artistas el teatro resultaba un medio idéneo para difundir ideas
sociales y experimentar nuevas formas, como se planteé en el futu-
rismo. Asi, en el afio de 1934, cuando se funda la Liga de Escritores
y Artistas Revolucionarios, la LEAR, el teatro viene a ocupar un sitio
particularmente importante en sus actividades. En noviembre de
1934, en Frente a frente aparece con el titulo de “Nuestro teatro” una
nota anénima —quizéa de la pluma de Marco Antonio Montero—
que plantea la importancia que la actividad tiene para la LEAR y
lo que hasta esa fecha habian comenzado a realizar:

Nuestra Seccién de Teatro es de las que maés han trabajado, a pesar de
los obstéculos tan grandes que no ha logrado vencer. Adquisicién de
obras y de elementos para representarlas, constituyen las dificultades

19 E. Subirats, “De las vanguardias al espectdculo”, La Jornada Semanal, 1993, pp.
30-34.

191 Quiza por ello, ni el Teatro de Ulises ni el Teatro de Orientacidn, se auto-
definieron como de vanguardia, como pudiera esperarse de un teatro hecho por
jovenes inquietos como los miembros del grupo Contemporaneos, pero que tanto
por su condicién social como por sus propias expectativas en relacién con el arte,
nunca lo hicieron.

266



TEATRO Y VANGUARDIA EN EL MEXICO POSREVOLUCIONARIO

primordiales. Sin embargo, ademas de 10 representaciones de titeres, que
fueron un triunfo en escuelas y carpas, pudimos estrenar recientemente
dos obras de personajes humanos: El recluta en el Anfiteatro Bolivar,
cuando la clausura del Primer Congreso Nacional contra el Fachismo y
la Guerra, y La escuela socialista, en nuestro local, ltimamente. Durante
los pocos dias que van de este mes, La escuela socialista se representé
dos veces mas: en el Sindicato Ferrocarrilero y en un festival de la Liga
Antiimperialista.

Nuestra Seccién de Teatro estrenard muy pronto El articulo 137,
dedicado con especialidad a ferrocarrileros, tranviarios y choferes.

TRABAJADOR: Ingresa en nuestra seccién de teatro para perfeccionar
nuestro teatro, contundente arma de ataque a las empresas y su social
régimen hambreador. Necesitamos actores, obras, sugerencias y auto-
criticas proletarias.

ESCRITOR REVOLUCIONARIO: Trae tu obra.

PINTOR, DIBUJANTE, MUSICO: Ayuda a solidificar la edificacién de un
teatro realmente proletario, original y fuerte.'”2

He aqui también un testimonio de primera mano de una par-
ticipante de las actividades teatrales de la LEAR, Lucrecia Gonzilez
Valiente, quien afios mas tarde dirigiria uno de los grupos de teatro
guifiol del INBA que surgieron de las célebres reuniones en la casa
- de Mixcalco 12:

LUCRECIA GONZALEZ: Bueno, entonces yo trabajé con ellos porque bus-
" caban a unas chicas que supieran hablar, que pudieran recitar, o decla-
mar a la Secundaria 6, y yo estaba en la Secundaria 6. Fueron German
Cueto, German List Arzubide, Armando List Arzubide y Julio Bracho.
Pusieron una carpa de lona, muy bonita, dentro de los patios de la
Secundaria 6, que era un convento y luego un jardin de nifios. Esto
habria sido en el 38, 36...
A. ORTIZ: Entonces habra sido durante la época de Cardenas...
LUCRECIA GONZALEZ: Un poco antes, en el 34 quizds, porque yo me
acuerdo que en ese entonces yo voté por Cardenas.
A. ORTIZ: ...Y entonces pusieron una carpa ;con Julio Bracho?

192 “Nuestro teatro”, Frente a Frente, 1934, p. 12.
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LUCRECIA GONZALEZ: Si, con Julio Bracho; y alli se ensayaba, tomabamos
unas clases de saber caminar o de hablar en el escenario. Ese tipo de
cosas, porque no habia escuela de teatro. Eso era lo que le ensefiaban a
uno: a caminar. luego a hablar, a expresarse, cosas asi... [...] Yo era una
chamaca pero era miembro de la LEAR... ;Sabe lo que es la LEAR?

A. ORTIZ: §i, claro; la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios...
LUCRECIA GONZALEZ: Pues yo estuve ahi metida...Todos éramos comu-
nistas, muy comunistas y haciamos teatro. A la sede de la LEAR llegaban
Diego Rivera, José Revueltas... [...] Angelina Beloff... Todas esas per-
sonalidades. Los List Arzubide. Y luego atras veniamos todos los que
éramos estudiantes, nada mas de mirones y nos dejaban entrar por-
que haciamos teatro y porque ibamos a ser comunistas.'?

Otro testimonio valioso sobre las actividades teatrales promo-
vidas o surgidas en el seno de la LEAR, aparece en el nimero 7
de enero de 1937 de la revista Frente a frente; se trata de una nota
amplia titulada “El teatro y la LEAR”, donde se hace un resumen de
las actividades teatrales de la Liga que vale la pena comentar en sus
aspectos mas significativos.

Se menciona, por ejemplo, la organizacién de grupos de “jévenes
entusiastas” que representaban obras cortas con un fuerte cardcter
militante, y como ejemplo se cita la adaptacion teatral de un cuento
de Juan de la Cabada titulado Plomo, que de acuerdo con la nota
fue representada por el mismo autor, de forma improvisada, con
pocos espectadores, pero con la presencia de Rafael Alberti y Maria
Teresa de Leén.

También se hace mencién de manera prioritaria a los “grupos
agitacionales del guignol que representaban a Comino en las es-
quinas de las barriadas pobres o en los sectores de densa poblacién
obrera”,' experiencia que fue sin duda el mayor logro desde la
perspectiva teatral de la LEAR. Se menciona, por otra parte, la coo-
peracion en las actividades de la liga del grupo de teatro obrero
conocido como Cuadro Dramatico de los Talleres Generales de la
Nacién, asi como un experimento teatral realizado con elementos

19 A. Ortiz, En la LEAR todos éramos muy comunistas..., 1998, inédita.
1% “E] teatro y la LEAR”, Frente a Frente, 1937, p. 19.
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de la Unién Nacional de Artistas de Variedades (agrupacién que
reunia por entonces a los elencos del teatro de carpa, circo y varie-
dades), con quienes se realiz6 un espectaculo sobre la historia de la
carpa en México, el cual estuvo bajo la animacién de Walt Anderson
y representado en el Palacio de Bellas Artes. En dicho espectaculo
se incorporaban en la escena lo mismo sketches que representaban
diversos momentos del teatro en México y de la Revolucién me-
xicana, que titeres, fantoches, guifiol y la murga. Sin embargo, a
pesar de lo atractivo de la propuesta, en la citada nota se menciona
que el especticulo fue fallido, por las diversas dificultades que
tuvieron que enfrentar, pero que a pesar del fracaso econémico
quessignificé su creaci6n, se alcanzaron, segtin la crénica, momentos
de calidad artistica. Ademas el espectaculo

probé ser importante para galvanizar la accién que viene desarrollan-
dose en una silenciosa tarea de planeacién, de estudio, con elementos
capaces que culminaré en el presente afio, debidamente coordinadas
sus actividades. La idea abandona el trabajo un tanto ingenuo de los
primeros tiempos, para encauzarse por otros senderos, en los que pre-
domine fundamentalmente una calidad que no intenta castrar la in-
tencién que el teatro necesita.

La LEAR afirma su intencién de aportar al teatro lo que demanda para
llegar en forma distinta de la de hoy, al alcance de la masa popular,
déandole sus més variadas expresiones. Para esta obra, que la LEAR exige,
no para si misma, sino para el pueblo, no para una doctrina, sino para
satisfacer ansias justas, todo actor teatral, director, trabajador conciente
y progresista del teatro, debe considerarse obligado y su presencia sera
bien recibida por la organizacién revolucionaria que por hoy representa
el avance efectivo en el plano cultural de nuestro pais.!®

Pero la cristalizacion de las ideas estéticas sobre el nuevo teatro
revolucionario creadas e impulsadas por pintores, literatos y gente
de teatro vinculada con la vanguardia y que participé en el seno de
la LEAR tuvo su corolario en el afio de 1939, cuando después de una
travesia por el mundo llena de peripecias, debido a su militancia po-

195 “Balance de LEAR”, Frente a Frente, 1937, p. 19.
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litica y su radicalismo, llega a México finalmente exiliado el japo-
nés Seki Sano, quien venia de trabajar en la renovacién del teatro
japonés y de ser asistente del teatro Estatal de Meyerhold y después
director investigador del Laboratorio de Investigacién Cientifica del
mismo teatro en la Unién Soviética, asi como de hacer teatro obrero
en la ciudad de Nueva York. Seki Sano habia ya intentado solicitar
a Bellas Artes, por intermediacién del pintor Rufino Tamayo que
por entonces residia en Nueva York, incorporarse a las labores tea-
trales que se desarrollaban en México, pero Gorostiza alegé falta de
presupuesto para invitarlo, y no es sino hasta el mes de abril del
39 cuando llega a Veracruz por barco, que por intermediacién
de intelectuales y artistas en el gobierno del general Cardenas le
otorga el ingreso al pais como exiliado politico.'”

Para esos afios, la LEAR habia dejado de operar con la fundacién
del Taller de la Gréfica Popular, pero con la llegada de Seki Sano y
la participacion de los elementos de la seccién de teatro de la Liga,
y con el apoyo del Sindicato Mexicano de Electricistas, se funda
en agosto de 1940 el Teatro de las Artes, con el que se inicia verda-
deramente una nueva etapa en la historia del teatro mexicano
moderno. Seki Sano, antes que realizar grandes montajes que des-
lumbraran a la inteligencia mexicana por su novedad y su es-
pectacularidad, inicia sus labores formando nuevos cuadros de
actores, introduciendo de manera sistemética el llamado método
Stanislavski de actuacién; asi como los conceptos escénicos de
Meyerhold.

La Escuela del Teatro de las Artes fue creada como un organis-
mo que impulsaria una nueva época en el teatro mexicano, y si el
Teatro de las Artes llevaba como lema: “Teatro del pueblo y para
el pueblo”, el de la Escuela decia: “Preparémonos para un nuevo
teatro mexicano”.1”

Este concepto de crear cuadros de actores nuevos para desarro-
llar un teatro nuevo resulté enormemente atractivo, no sélo para
quienes por entonces participaban en las trincheras del teatro mili-
tante o de agitacién, o para quienes simplemente buscaban parti-

1% Michiko Tanaka, “;Quién fue Seki Sano antes de llegar a México?”, 1996, pp.
522,

197 Boletin del Teatro de las Artes, México, mayo, 1940, p. 1.
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cipar en la renovacién que el arte escénico necesitaba desde su
préactica misma, sino también para creadores artisticos de otras dis-
ciplinas, como Silvestre Revueltas, Rodolfo Halfter y Jestis Durén,
que conformaron la seccién de Miisica del Teatro de las Artes;
German Cueto, quien se haria cargo de la seccién de Titeres; Miguel
Covarrubias, Xavier Guerrero y Gabriel Fernandez Ledesma en la
seccion de Escenografia, y en la de Danza, la bailarina norteamerica-
nay por entonces esposa de Seki Sano, Waldeen. Como se aprecia en
la lista, practicamente la totalidad habian formado parte de la
LEAR. Extrafia la ausencia de Marco Antonio Montero, quien habia
participado activamente en la seccién de teatro de la Liga.

El Teatro de las Artes constituy6 seriamente no sélo un intento,
sino la creacién de una perspectiva sélida de una corriente en el
teatro mexicano posrevolucionario, que buscaba renovar desde sus
raices el arte escénico, partir de una concepcién diferente del trabajo
actoral, al tiempo que promoviese una actitud ética en torno a la
funcién social del arte, estableciéndo con ello una simbiosis entre
el teatro de tendencia militante de reflexién social y el teatro de
arte. Esto es lo que se plantea en el Boletin Num. 1 del Teatro de las
Artes, y que condensa lo expresado en la Declaracién de Principios
signada en agosto de 1939:

;Le interesa a usted el teatro?

;Considera usted que debe crearse en México un verdadero teatro popular?
;Desea usted ser actor, escendgrafo, disefiador, dramaturgo?

¢ Le interesa a usted la danza?

;Quiere usted ayudar a crear un nuevo teatro?

El Teatro de las Artes resuelve todas estas preguntas. El Teatro de las
Artes no es un experimento teatral cualquiera, es el primer intento
serio por establecer en México las bases de un verdadero arte teatral,
nutrido en todas las inagotables fuentes de la cultura universal y con
una valiente postura hacia el futuro. El Teatro de las Artes ofrece estas
aportaciones para la creacién de un nuevo teatro, nacional en su espiritu y
de hecho; pero internacional en su alcance.

[...] El Teatro de las Artes declara terminantemente que pertenece al
pueblo de México, que existe como expresidn ingente e inaplazable de la vida
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del pueblo mexicano, en su lucha por la defensa de la vida y la democracia; que
es un teatro que nace libre de mercantilismo y de las taras que han impedido
hasta ahora el desarrollo saludable de un verdadero teatro del pueblo en este
pais. El Teatro de las Artes nace libre de todos los vicios del teatro formalista,
libre de naturalismo o de realismo trivial, libre de esa cursileria en que ha
degenerado el viejo teatro espafiol, exento de esa absurda mezcla de “folklore”
y pochismo que se observa en ciertas manifestaciones del arte teatral mexicano
contempordneo [...]

El Teatro de las Artes hace un llamamiento cordial a todos,
profesionales y no profesionales, para que colaboren en esta magna
obra.!*

Un aspecto singular del Teatro de las Artes era que no sélo invi-
taba de manera general a todos los interesados en el arte escénico,
sino que los cursos que impartia eran totalmente gratuitos, gracias
al apoyo que se recibia del Sindicato Mexicano de Electricistas.

En cuanto a sus montajes, se puede decir que durante los prime-
ros afos no hubo presentaciones de los montajes al piblico en
general,' hasta mayo de 1941, cuando Seki Sano dirigi6 la obra de
Clifford Odets, Esperando al zurdo, en la Sala de Alianza de Tranvia-
rios en apoyo a la huelga de camioneros. En ese mismo afio presenta
su especticulo basado en la novela de Bruno Traven La rebelidn de los
colgados,®™ en la que se consignan teatralmente las condiciones de
marginacién y de explotacién bestial de los indigenas de Chiapas.
Antes, en noviembre de 1940, se habia estrenado en el Palacio de
Bellas Artes, como parte de las actividades de la seccién de Danza
del Teatro de las Artes, el espectaculo La coronela, con coreografia de
Waldeen, escenografia y vestuario de Gabriel Fernandez Ledesma,
mascaras de Germéan Cueto, miisica de Silvestre Revueltas y Blas
Galindo, textos de Efrain Huerta, y donde Seki Sano aparecia como
director escénico y como coautor, e Ignacio Retes como asistente

1% El resaltado de las letras es del original. Boletin del Teatro de las Artes..., pp. 1
y3.
% Normalmente Seki Sano realizaba presentaciones esporadicas en la sede de la
Escuela de escenas de obras clasicas, como parte de las précticas de actuacién de sus
alumnos. Véase Seki Sano, memoria del homenaje nacional, México, INBA, 1996.

20 W. Canton, Teatro de la Revolucion..., op. cit., pp. 239-279.
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de direccion, asi como también algunos alumnos aventajados de la
Escuela del Teatro de las Artes en el espectaculo.

Seki Sano realiza también el montaje de una obra de teatro de

agitacién y propaganda con estudiantes de la Universidad Obrera
en apoyo a la “nacién mexicana”; el primero se titulé México en pie
(1941), presentado en el mitin realizado en el Zécalo de la ciudad
de México en apoyo a la declaracién de guerra contra los paises del
eje.
Después vendrian los afios y los montajes de consagracién para
Seki Sano, su equipo de trabajo y los actores por él formados, co-
mo ocurrié con los montajes de La fuerza bruta (1946), de John
Steinbeck, Un tranvia llamado deseo (1948), de Tennesee Williams, La
doma de la fiera (1949), de William Shakespeare, o Corona de sombra
(1951), de Rodolfo Usigli, entre muchos otros montajes méas y que
constituyeron paradigmas cada uno de ellos de puesta en escena en
el México moderno.?”!

201 Seki Sano, memoria..., op. cit., pp- 63-82.
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Notas finales

El teatro como expresién artistica se nutre siempre de lo propio y
de lo ajeno, de lo que uno es y de lo otro. No existen las culturas
puras, y el teatro es ademads, por su naturaleza, el juego de la
otredad. En todo esto de la interculturalidad y del encuentro con
el otro, hay algo que no suele tocarse en relacién con el teatro y
la cultura: también ocurren experiencias de interculturalidad en
forma sincrénica, de una cultura contemporanea a otra; y de forma
diacrénica, a través del tiempo. Mucho del teatro que se ha hecho
en todas partes se nutre de esa otredad en que se convierten los
hechos y sujetos del pasado. El arte es hijo de su tiempo, como dijo
Kandinski, y el teatro, como se observé con nitidez en el tiempo de
las vanguardias, lo fue en grado sumo, pero el tiempo se integra
con lo que se fue, lo que se es y lo que tal vez se pueda ser. Por
ello, la nave del teatro es un medio eficaz para navegar hacia todas
partes y hacia todos los seres.

Una buena parte de las tendencias artisticas y teatrales en el Mé-
xico posrevolucionario (1920-1940), aun cuando no necesariamen-
te se emparenten con la vanguardia mundial y sus vertientes ra-
dicalistas como el Dada, poseyeron el gesto de incorporarse al
gran acto de construir una nueva sociedad; encontramos acciones
con-cretas por desvincularse o distanciarse de un academicismo o
convencionalismo para explorar o apropiarse de formas novedosas
que pudieran identificarse con el discurso modernizante que acom-
pand a los diversos regimenes emanados de la Revolucion me-
xicana.
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A lo largo de este trabajo, y a partir de los ejemplos comenta-
dos y analizados de lo que hemos dado en llamar “teatro politico
mexicano posrevolucionario”, encontramos ya no sélo la utiliza-
cién del teatro como instrumento de propaganda politica, sino
también, de manera mas compleja, como una practica discursiva
de diversas formaciones ideolégicas que encontraron ahi un am-
plio espacio para dirimir y exponer diferencias y coincidencias.
La pluralidad de voces divergentes resulté en la manifestacién
en la escena y en el drama de lenguajes diversos, de experiencias
novedosas que expresaban en su forma misma un proyecto de cul-
tura nacional, equivalente a lo que ocurria con el constructivismo
en el teatro soviético de los afios veinte. Y ello, no cabe duda, es
de una gran riqueza cultural. El teatro mexicano posrevoluciona-
rio fue también hijo de su tiempo. Su presencia e influencia en la
cultura mexicana posrevolucionaria (1920-1940) es insoslayable.
Las estrechas redes que se entretejieron entre el arte escénico y otras
manifestaciones artisticas, como la pintura, la danza, la muiisica, y
desde luego, la literatura, asi lo manifiestan. El teatro, ademas, co-
mo acto colectivo, fue motivo de interés tanto para los creadores
como para los hombres del poder con el fin de alcanzar esa utopia
de un arte al servicio de la construccién de una sociedad, si no tan
revolucionaria como se pensaba y declaraba a los cuatro vientos,
si un arte que, por su capacidad de imbricar en su lenguaje a otras
formas artisticas, expresé y difundié los ideales de la modernidad
en un pais que intentaba salir de un atraso social y cultural que la
dictadura de Porfirio Diaz habia generado.

Como se ha visto, y contra lo que se pudiera esperar, la produc-
cién teatral de México, especialmente durante los afios treinta, fue
muy amplia y compleja, de la misma manera en que la sociedad
que la gener6 vivia en ese entonces una ebullicion cultural inusi-
tada, ya fuera por las influencias de las vanguardias artisticas o
como consecuencia de las transformaciones sociales que tuvieron
lugar a partir del mismo proceso revolucionario. Muestra de ello
fue la drida y obsesiva discusién que se desarrollé por aquellos
afos, tanto entre circulos de creadores y entre criticos, en torno a
la necesidad de crear un verdadero teatro nacional. Esta discusién
se consolidé a partir de experiencias como las mencionadas en el
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presente trabajo, como lo vino a corroborar en forma posterior a
estas experiencias de teatro politico Rodolfo Usigli. Este autor con-
sigui6 asimilar de manera muy personal las aportaciones de aque-
llos movimientos que le antecedieron, para darse a la tarea de escri-
bir una dramaturgia mexicana de gran rigor formal y fuerte carga
politica, como parte de esa bilisqueda identitaria que se manifest6
en el teatro mexicano de entonces. Su gran leccién en el panorama
del teatro politico de la época radica en que, més alld de la reflexién
social contenida en una obra dramitica y de la postura ideolégica
del propio autor, hay la conciencia de que para hacer teatro, cual-
quiera que sea su naturaleza, debe ser, antes que nada, buen teatro.
Y precisamente el rigor formal que se advierte en la dramaturgia
de Usigli, se relaciona con la misma maduracién de la cultura en la
sociedad mexicana posrevolucionaria. Esta maduracién en la evo-
lucién artistica que se da desde San Miguel de las Espinas de Bustillo
Oro hasta El gesticulador de Usigli, esta cargada no sélo de los im-
petus de una nueva sociedad, sino también de una buena dosis de
desencanto ante lo que, para los afios treinta, quedaba de los anhe-
los de transformacidn social surgidos durante la Revolucién mexi-
cana.

Vuelve a mostrarse asi que el teatro es, en ese sentido, un espa-
cio donde los ideales de cultura son explorados y puestos en cues-
tionamiento.
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