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I.=- INTRODUCCION



INTRODUCCION

Este trabajo comprende una visién panorémicas de lo gque fue
la prictica del teatro popular en México, a fin de explicar por
su historia propia. cémo ha sido su comportamiento y, sobre todo,
qué es lo que sBe entiende, por lo menos en este lapso
{1900-1984), como lo popular dentro del teatro.

Queremos aclarar que el fin de la investigacidén es explicar
y describir el teatro popular en México en sus diferentes etapas,
hasta llegar a la que corresponde al sector oficial y de qué
forma éste instrumenta estrategias de accidn para promoverlo.

Ahora bien, la seleccisn de movimientos dentro de 1la
historia del teatro popular en México, Be establecid de 1la
siguient=a manera: primero, de 1900 a 1930-35, se llevé a cabo a
partir de2 lo que proponen autcridades del 4&rea como Magafa
Esquivel, Reyes de la Maza, Olavarrf{a y Ferrari, John B. Nomland,
entre otros. Y de 1940 a 1984, segdn propuestas de estudiosos
contemporaneos como Margarita Mendoza Lépez, Héctor Azar, Rodolfo
“Valencia, Donald Frizshmann, principalmente. Pueden haberse
escapado algunos otros movimientos importantes, pero la
ambiguedad del concepto de lo popular creada per la gente de
teatro, nos llevé a depositar la confianza en las personas antes.
mencionadas, a gquienes respetamos por sus conocimientos dentro
del medic. Hicimos algunas consultas a textos y a tedricos que en
la actualidad proponen marcos de referencia para el estudioc de le¢
popular en la cultura mexicana. Tomamos en cuenta algunos
consejos de ellos ya que la finalidad del presente trabajo no es

descubrir la articulacién de las formas teatrales a 1la cultura



mexicana y menos la introyeccidén de modelos extranjeros en la
misma.

Ahora bien, el tratamiento que se da a los datos y a las
entrevistas aplicadas a los especlalistas, estin dirigidas
basicamente, por una parte, a indagar cuiles fueron las causas,
el desarrollec y las consecuencias a partir de las cuales se
establecid cada movimiento; y por otra, resaltar qué es lo que
entienden ellos por el concepto de lo popular dentro del teatro.
En los afios en que no fue posible entrevistar alguna perscona de
la época, lo inferimos a partir de las interpretaciones de los
estudiosos.

La inquietud de realizar un trabajovsobre este tema, surge
de querer descubrir por qué mucha gente del medio teatral habla
tanto de que un teatro es popular, populachero o populista. La
tesis es una primera aproximacisn al tema que propone lineas de
andlisis para investigaciones futuras.

El presente trabajo trata de sistematizar y, sobre todo, de
unir los datos que existen sobre este dmbito teatral.

Lo hemos estructurade bajo un orden cronoldégico destacando
obras, autores, publico asf como los efectos que causaron cada
uno de los movimientos en su tiempo. La Beleccidn de estos
dltimos,no fue sencilla, en tanto Que el manejo del concepto de
"lo popular” permite que se puedan contemplar en éste, gran parte
de lo que se ha hecho en el teatro mexicano en general,

En las conclusiones, retomamos el desarrollo del teatro
popular para comentar el proceso de modernizacisén vy, por ende, de
integracién social que ha sufrido el pais en este recorrido

histérico.



El trabajo pretende explicar quiénes han creado el teatro
popular, cuil es su finalidad y qué relacién tiene con el Estado,
en lo que se refiere a un proyecto polftico de integracién social

Yy cultural.



II.~- MARCO DE REFERENCIA



MARCO DE REFERENCIA

Dentro de la presente investigacion hacemos referencia a una serie de
conceptos que por su particular utilizacién, nos parece necesario
aclarar en cuanto a su significacién en el ambito teatral y, por ende,
en el &mbito cultural de nuestro pafs.

Si abstraemos lo analizado en este estudio , estamos ciertos que son
cuatro momentos del Teatro Popular los que aqui se tratan; El Teatro
Naclonalista, La Revista Mexlcaria, Algunos intentos de

Teatro Popular y El Teatro Popular Oficial. Son cuatro formas
histéricas, cuatro conceptualizaciones, cuatro intentos en los que se
pretende hacer , de un género teatral, una forma de vivir del
mexicano. Cada uno de ellos d4 un toque particular seglin su propio
enfoque.

En el capitulo referente al desarrollo histérico del teatro popular en
México, hacemos mencién que a principios de siglo lo que va a
predominar es un.teatro de importacién por sobre uno

naclonalista, es decir, grandes producciones (Operas, Dramas,
etc.), espanolas y francesas, sobretodo, y que sélo la aristocracia de
aquel tiempo tenia acceso a ellas. El teatro nacionalista se refiere a
dos formas creadas con un toque mexicano: primero, el promover, con
apoyo del gobiemo, politicas o bien actividades encaminadas a
fortalecer a los artistas nacionales, aunque la verdad fuera, que en el
fondo querfan alejar a la gente de las funciones de los
teatros-jacalones porque herfa el gusto estético de los moralistas. El

segundo aspecto era, precisamente, la aparicién de estos



" teatros-jacalones que reunian a la peladéz, a la prole, v en s a toda
la gente que no podia costear una entrada para ver las producciones
importadas y las veia en estos tealres, pero con un toque
mexicanizado, ésto es, que si las grandes dperas y drarmas estaban
divididas en tres actos , con sofisticados vestuarics y grandes
artistas, la modificacién en México, tomaba un matfz caricaturezco,
puéds la presentacion se daba en un s6lo acto, los vestuarios eran
ridiculos y os grandes artistas eran, en fa generalidad, cémicos. El
fin de toda esta sétira de lo que vefa la burguesia de aquel tiempo,
era el tener un lugar donde reirse y ridiculizar a aquefios, a los
cuales no podrian hacérselo de frente . Ahora, a esta adaptacion de
pequehas obras en un acto, se le llama sainete lirico, juguete cémico,
o bien opereta, y todo ésto se sintetiza en jo que es flamado el
Género Chlico, en contraposicién del género grande, que era el teatro
a que tenia acceso la aristocracia.

Tenemos aqui, entonces, que el nacicnalismo o el extranjerismo eran
cuestién de clases sociales: mientras la burguesia gozaba de fas
mieles de fo exqu«'éito y mostraba que su nacionalismo era el gusto
por lo extranjero;
la masa, conciente de su posicidén, se contentaba con ver obras de
autores nacionales adapladas a su lenguaje, en las que se mofaba de
los otros al ridiculizar sus obras y actitudes en determinadas
circunstancias.

En lo que se refiere a fa Revista Mexicana, sucedié algo similar, pués
primero se adopté el conceplo “Revista” para llamar a este tipo de
teatro. Tomemos en cuenta que el conceplo lo adopta primero Francia,

y con el cuél se refiere a un montaje que se realizaba ¢ada afno, para



dar revista a lo mejor del teatro en ese periodo; posteriormente lo
adopta Espaiia , pero le dad una connotacion diferente: también se
referia a lo acontecido anualmente, pero no solo en el teatro, sino en
todos los aspectos. Esto es, todo o que fuera noticia: sucesos
politicos, econdmicos, culturales, elc. En Mexico, la Revista es,
ademads de la burla del género chico, también la agresién, sobre todo a
personalidades de la vida politica durante y posterior a la revolucién .
Este cambio en el enfoque responde a situaciones bien precisas:
mientras que para el teatro nacionalista se daba el caracter
costumbrista, ésto es, se aludia a situaciones de la idiosincracia del
pueblo mexicano, en la revista, ademas de ésto, se da un caracter
social, al cuél los historiadores lo toman como la participacién

politica del teatro a partir de la creacidn de obras que se inclinaban

por tal o cudl caudilio. El pueblo tenia la palabra. Y los escritores
cambiaban las tandas cada semana, debido a la gran demanda. Este es
el "toque mexicano™ que se dé en la etapa de la Revista Mexicana.

De principios de los treinta a mediados de los cuarenta, los intentos
subsidiados por el estado, se caracterizaron, algunos, por las
tematicas nacionalistas, pero mostrando a la luz situaciones

politicas que denunciaban los malos manejos de algunos lideres;
otros, a partir de un teatro clasico, pretendian divertir a los

enfermos para que no pasaran tan triste su situacién; o bien educar a
la poblacién para que no fueran ignorantes en fo que al arte se refiere.
No podemos hacer una referencia clara en cuanto a conceptos en esta
época pués fué muy efimero lo que se di6.

También en esta época y sobre todo a partir de los afios treinta, La

Carpa aparece como un fuerts impacto en lo que a teatro popular se



refiere. Era un espectaculo eminentemente popular que se conformaba
a partir de cuadros, no unicamente de actores, sino de cantantes,
magos, malabaristas, bailarinas y otros. Analicemos su rafz: al
agotarse el material para que permaneciera la revista, los escritores
debian buscar algun tema que fuera atractivo para la gente, como lo
fuera en tiempos de la revolucion; esta alternativa se presentaba en

el Teatro de Vodevll: un teatro que incluia bailarinas casi

desnudas, como parte del espectdculo; otro elemento fué incluir
cuadros de cémicos en pareja, que mantenian un didlogo abierto con el
publico, en cuanto a lo que albures se trataba -debemos tomar en
cuenta que ésto ya se manejaba en el género chico- , y lo que terminé
de conjugar el espectéculo, fué la presencia de la radio en Mexico,
personalizada por la XEW, que presentaba a los grandes cantantes del
momento. Si a ésto le agregamos que el Circo Orrin fué de los
primeros que presentd un espectdculo de carpa hacia principios de
siglo, tenemos el cuadro completo: bailarinas, sketches, cantantes,
magos y espectaculos circenses. Aunque este fué un movimlento
netamente popular, no es tema del presente trabajo , debido a que su
extensidn nos llevaria a conformar un trabajo bastante amplio.
Liegamos a lo que es el teatro oficial en donde el "toque mexicano® va
a ser intentar casar al pueblo, a la masa con el gusto por el teatro.

Esto por varias razones: dicen unos que porque se van a educary van a
elavar su cultura; dicen otros que les puede servir como un arma de
lucha y solucién a sus conflictos de clase; otros mas aseguran que el
teatro como comunicador, transmite cultura, en cuanto habitos,
costumbres,etc., y por ésto es importante que ellos se integren

directamente a la elaboracién de ias obras, pués redituaré en fa



transmisién de mensajes con su gente al tener un trato cotidiano.
Todas estas propuestas las llevan a cabo nombrandolas a todas como
teatro popular, pere con sus conceptos muy particulares. Hay algo que
permanece constante a lo largo de los intentos que ha realizado el
estado para con las politicas det teatro popular : primero, que se ha
conformado como una polilica misma y ésto afecta en uno de dos
aspectos: o bien que no lo hagan por conviccién propia y por tanto no
estén claros en lo que pretenden, o bien que al no hacerlo por negocio,
no se presents el espectaculo con la deblda inversién para que sea
digno; segundo, que los intentos son aislados y no se definen en una
sola estrategia como sector oficial; y tercero, que lo que se hace

ataca a diferentes sectores soclales sin ponerse de acuerdo de cudl
es ef que debe ser contemplado para que se defina como teatro
popular,

Para la realizacién del presente trabajo, no pretendemos crear un
concepto que consideremos como el mejor o el Gnico. inictamas con la

idea de que el Teatro Popular es el que es comun atodos:es

DAarg i PUedio O Rarg Q00 9. Nanpia es O UN pa
Partiendo de esta premisa, detectamos que, en las diferentes
propuestas que existen historicamente, se dan preocupaciones
deberas trascendentales en cuanto a demostrar que lo que cada quien
hace es lo valido.

Nuestro punto de vista es que a partir de ios afios cuarenta, en que las
instituciones oficiales empiezan a tener una ingerencia mas directa

en la difusién del teatro popular, es cuando se empieza a divagar
sobre ef concepto. Se sumergen en discusiones anacrénicas, ya que ,

segun los responsables de los proyectos, buscan la verdad y justifican



en aras de un teatro poputlar, acciones sin ton ni son, como grupos
improvisados; algunos responsables directivos que no tienen ni idea
de lo que pretenden hacer; manejo de presupuestos; programacién de
debates, conferencias y festivales , a fin de resolver y descubrir que
es el teatro popular en México. Debido a ésto es que se juega con el
concepto durante tanto tiempo, y todavia en la actualidad, siguen
apareciendo dependencias estatales, grupos independientes y
movimientos aislados que, bajo fa bandera de teatro popular, hacen
teatro de todo tipo y, la mayor parte de las veces, sin gran
conocimiento técnico del mismo. !
Pero si con una idea fija: e! patemalismo y la proteccion de los

pobres porque en ellos es donde se encuentra el publico para el teatro
popular.

No partimos, para este estudio, de hacer una critica a lo mucho o poco

que se pudiera hacer en la historia sobre el teatro popular, sino
mostrar unicamente lo que existe hasta 1984 y en qué téminos se ha

realizado.



III.~ El Teatro Popular en México (1900-1984)



IIX. 1.- EL TEATRO NACIONALISTA C1B90-1903)

Esta etapa es llamada as{, debido a que 1la clase media
naciente exige su participacidén dentro del arte promeviendc
autores, obras, mensajes, etc., que aluden a situaciones del
pals, como una respuesta a la cultura extranjerizante de 1la
burguesf{a porfiriana.

El nacionalismo en €l Teatro fue una expresidén de gran
importancia hacia fines del siglo pasado e inicios del presente,
ya que permitid la participacidén de amplics sectores sociales en
el Ambito teatral.

La etapa porfiriana se distinguis por 1la imitacidén de 1la
cultura importada; por sus grandes producciones; y por la
aparente identificacidn que sentf{an para con ellas las personas
con solvencia econdmica. Refiriéndose a esta época, Nomland
plantea que ".,.Durante estos doce afos se representan
aproximadamente 1130 obras entre dramas, comedias, d&peras y
zarzuelas, de las que apenas 100 fueron producciones de autores
mexicanos..." (1). Y sobre esta situacidén Hermann Bellinhaussen
afirma que "...La identidad patria enfrentaba una agresién mds,
ahora incruenta, a manos de franceses, pero al pasc de los afios
de Lerdo y él largo invierno porfirista, el ancien regimes hizo
bajar la espuma cancanesca y Offenbach fue también cultura. Bella
época de remedo, el fin del siglo tuvo poetas a granel y un
creciente gusto por la &dpera y el teatro en sus acepciones mis
esnobs y pretenciosas..." (2).

El género chico, esto es, la zarzuela y el sainete 1lirico,
que eran pequelas obras musicales en un acto y represaentaban el
género chico de las grandes 4peras en tres actos, en general se

9



caracteriza como una alternativa para la satisfaccicn de
necesidades de grupos de mediano alcance intelsctuial (3) ) se 1=
didé un giro hacia la racionalizacidn con un togua netanents
mexicano. Al respecto Nomland establece:"...Podemos hablar del
teatro propiliamente mexicano con el impulso que se le da al
‘género chico' (revista sainete lirico y =zarzuela) que trata de
dejar de lado toda 1la influencia espafole y francesa qus
prevalecfa en el teatro durante el siglo XIX, en este 3a2ntido 32
lleva a cabo un género chico reconstrufdo en México..." (4).

La aparicidn de los teatros-jacalones hacia 1300 (5) es una
respuesta a la exigencia de los estratos mids bajos de la sociedad
mexficana por tener acceso al teatro de matiz europec. Esta
exigencia se cimentaba en la base de que si la aristocracia de
aquel tiempo, podrfa apreciar grandes producciones extranjeras,
los grupos populares también querfan participar de ellos. La
alternativa fue permitir la adaptacidn de grandee producciones en
lo que se llamé el género chico. Este tipo de teatro fue
mexicanizado por periodistas nacionales que ademis de centrar sus
creaciones en la problemitica social y politica del pais, que
ellos segulan dia con dfa, lograban adaptar las grandes
producciones extranjeras en pequefas obras en un acto v
presentarlas a un pablico con pocos refinamientos para la
apreciacién artistica. Asf{, en el teatro Principal se presentaban
grandes obras extranjeras a precies de cuatro y cincc pesos, que
con un togue mexicano y adaptadas a la vestimenta y lehguaje de
barrio, también se montaban para un auditorio menos generoso al
preﬁio de veinte y treinta centavos la localidad. Estos teatros
Jacalones se ubicaron principalmente en los barrios de la ciudad

10



de México, y se caracterizaban por tener puestos de fritangas v
pulquerias alrededor. En estos especticulos se dejaba ver el
comportamiento del respetable pdblico al arrojar objetos cuando
la obra no era de su completo agrado. Esta gente de barrio se
hacfa participe del especticulo y las obras importadas v
adaptadas en México, pasaban a tenér una caracterizacién y una
peculiaridad determinantes (6).

En sus inicios, la elaboracién de un teatro nacionalista,
toma como modelo el estilo europeo. Alrededor de 1890 surge
"...la zarzuela “manicomio de cuerdos' de Eduardo Macedo y Arbeu,
la cuidl, es estrenada este alo y. es conBiderada por Armando de
Marfa vy Canpos como la primera zarzuela genuinamente
mexicana...' (7). Para 1899, el 28 de octubre '...en el teatro
Principal se estrena la zarzuela mexicana ‘'La cuarta Plana’, en
la que Esperanza Iris se da a conocer con la caracterizacién del
papelero que pregona los anuncios comerciales de la cuarta plana
de los diarios... {8) ...Esta obra hace referencia a los anuncios
comarciales de los diarics capitalinos, y un papelero con el
pantalén lleno de hoyos..." (9).

En estos modelos teatrales se siguen utilizando las técnicas
extranjeras, sin esbargo, se toman en cuenta problemiticas 'y
sobre todo personajes que 1la misma Bocledad mexicana ha
esteriotipado: el papelero gritén de los acontecimientos mas
importantes; la portera que se hace participe de la vida de 1la
vecindad; autoridades civiles como el gendarme o algdn
funcionario municipal que en ocasiones tenfan un coaportamientoe
risible, ya fuese por su fisonomfa o por su nada encomiable labor
social. Se tiende a reflejar en estos géneros, problematicas

11



nacionales tomando como punto central algan personaje popular
extrafdo de cualquier medio social., El lernguajne artisticd> y las
siltuaciones son entendibles para el pueblo, participan de ellas
porque son parte de su vida cotidiana. Por lo tanto un
tratamiento a nivel irdénico, despertabe el interés de los
asistentes y aumentaba las ganancias de los empresarios privados,
ademis de estimular el gusto popular por esta forma art{stica.

ﬁsl. las expresiones civicas traductan los idesles
insatisfechos del)l pueblo, pues en las obras, éste perticipata de
una manera critica que ho podia realizar abierta v
organizadamente.

Los empresarios privados en el teatro pretenden mostrar un
espejo en el cual la gente que va a ver las obras se mire a
través del teatro. Crea una serie de imigenes por todos conocidas
y las muestra al mismo pdblico de quien las extrae. Por tante, no
as BSlo la asistencia a la exhibicidén de una forma artistica,
Bino es adem&s la participacidén y la conformacién de ella misma,
pues. log asistentes no entienden o no quieren entender de
silencios formales: ellos aceptan o repruaeban con acciones a
veces violentas;

Si bien 1los grandes gé¢neros teatrales (Drama, Comedia,
etc.), se encontraban absorbidos por la cultura extranjera, en
este género chico se deja ver una cultura nacional con un toque
caracter(stico.

Es la burla contra las formalidades introyectadas, es la
contraposicisn hacia los habitos, usos y costumbres de los grupos
econdmicanente acomodados ¥y es, por lo tanto, la participacidén de
unaigrun masa de la poblacién en la construccién de un teatro

12



nacional.

Ese género chico reconstrufdo -en México va a tener en
primera instancia un aspecto costumbrista o folklérico, el cudl
se va a caracterizar por resaltar ciertos tipos mexicanos de 1la
vida doméstica a nivel descriptivo. Va a tratar la vida cotidiana
de provincia, pues se identifica .con el publice asistente y
ademAs remarca el cariActer urbano, procesoc en el que se encuentra
inmerso.

Pero se puede pensar que lag obras de Marla Guerrero, del
Apolo o de cualquier otro teatro Jacalén fueron hechas sin
conocimientos teatrales. A titulo de ejemplo podemos mencionar:
Chtn-chun-chan, una obra de Luis G. Jorda, Rafael Medina y José
F. Blizondo, la cuil expone el conflicto que 8se da en un
matrimonio de provincia: el marido se hace pasar por un chino que
es recibido con honores en un hotel capitalino; al final la mujer
lo descubre y gse lo lleva. En esta obra se toma como pretexto el
conflicto del chino para mostrar lugares de la ciudad de México,
ademds de mostrar cdmo los mexicanos enfocan su relacién
matrimonial. Son tratados estos temas con gran rigurosidad, pues
quien mis que el ptblico mismoe que los vive para apreciar ¥
valorar su puesta en escena.

Un sinnumero de obras se presentaron hasta antes e la
revolueisén, dando un toque mexicanista-costumbrista a cada una de
Bus tematicas. Entre ellas se encuentran: La venganza de la gleba
{1905); &£! chompton {1905), de José F. Elizondo y Rafael Medina;
Se suspende el estrenc (1906) y Fiat (1907) también de José F.
Elizondo: La onda fr{a {1909} de José F. Elizondoe y Humbertc

Galindo.
13



Légicamente todo este tipo de obras fueron atacadas por
escritores y cronistas de teatro -come Luils ¢. Urbinez y José Juar
Tablada, por ejemplo- argumentado gue ''...n¢ vacilan en ocurrir a
1la wvulgaridad o 1la pornografia, en hacer grotesca la
voluptuosidad, aspera y repugnante 1la gracia, canallesca la
sAtira, grueso malsano el epigrama; para quc esos cerebros torpes
perciban con semiclaridad el cuento del tablado, es precziso
abultar éste, semicaricaturizarlo v, ‘ por 1o aismc,
desproporcionarle en el sentido de la groseri{a v el
escandalo..."™ (10} "...No seremos por supuesto, nosotros, Yy en
distintas ocasiones hemos expuesto la misma opinidén, los que
vayamos ahora a condenar la tanda en nombre de la moral. Lejos
estamos de las mojigaterfaB con que suelen encubrirse ya una baja
¥y rencorosa pasioncilla, ya un deseo neclo de notoriedad pedante,
ya, en fin, un poder indatil y falso. Sabemos que la moral y el
arte se han divorciado desde hace muchos afoe, y que é&éste puede
subsistir, no sdélo en el auxilio de aquella, sinc hasta
contrariindola y oponiéndose a sus tendenclas. Es este un
problema largamente discutido y resuelto ya: La estética y 1la
ética pueden vivir por separado; cuando ambas logran unirse
arménicamente, forman una grande y perdurable obra artistica...
Desde 1luego declaramos que de estos escandalos, las menos
culpadas, son de seguro las personas que constituyen la Empresa
del referido teatro. Ellas hacen muy bien en explotar una
diversidén que tiene tantos adeptos y que, por 1lo mismo, deja
tanto dinero. L2 Empresa del Principal ejerce inviolable derecho.
Mientras la autoridad y nuestras costumbres lo permitan, nada hay
digno de censura de su parte. El viejo aforismo aplizado a este
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asunto queda igualmente verdadero: los pueblos tienen los
especticulos que merecen.

Que se medra con la pornograff{a? que sBe hace un comercio
del escandalo? que se exhiben desnudeces y se trafica con
impudores y livianidades? /Y qué?. El caracter de las o¢bras que
Bse ponen en escena asi{ lo exige. Ei pGblico, mis exigente que las
obras, lo pide as{; es un manjar de que gusta y que saborea con
mayor deleite, cuanto, mis cargado esti de pimienta, de malicia y
de sal de voluputuosidad. Poco a poco los autores fueron
atrevidéndose a decir y a mostrar indecencias en el tablado. Y
vieron con asombro que el pdblico no sélo las soportaba, sino que
las paladeaban como una cosa exquisita. Hoy se ha llegado casi al
limite con beneplicito de los adoradores del género chico. Las
nitas de antaNo cantaban las coplas de las posadas; las de hogafo
cantan el tango del *morrongo'". (11)

...El especticulo ha ido lentamente minando el guste; ha
ido estragando y c¢ontaminando el teatro de malicia vy de
perversidad; ha ido contagiandovel lenguaje de 1la multitud con
equfvocos extrafios y canallescos, expresados en un ‘argot' local
de lo mis soez y extravagante; pero de tales perjuicios no puede
nunca una empresa de especticulos considerarse responsable. El
delito es comdn, lo cometen cuantos asisten a 1la tanda, vy
estimulan a los artistas a hacer del tablado una exhibicicon de
groseriag.

Hay en México muchos tandéfilos? Sf, muchos. Un numerosc
grupo de hombres, compuesto en su mayor parte de jévenes
calaveras y de personas de buen humor, asiste con tenaz asiduidad
a divertirse con el género chico y con las formas, mis o m»encs
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correctas, de las tiples. Hasta aquif, la cuestidn no cfrece
complicaciones alarmantes. La gente de truenc busca naturalmernte
la necesaria expansién para sus libertades y en el Principal 1la
encuentran con bastante frecuerncia. Diganlo 8i no las semanariae
broncas de los estrenos.

Lo dalMoso, lo perjudicial, lo sensible, es que las familias
honradas, la gente pacifica, la agrupacién sana 7 buena de
nuestra sociedad, aunque en muy pequeiia parte, por ignorancia v
sin aplaudir, se haya dejado arrastrar un poce por la corriente
de la tanda y concurra, sin reflexidén y sin analisis, a 1las
funciones de las zarzuelatc en un acto, entre las cuales, 1 bien
hay algunas que son un grano de arte gpopular e inofensivo, hay
también gran nGmero que no son otra cosa que pretextos para hacer
reir con reticentes y picantes malicias, y para presentar un
conjunto de mujeres semidesnudas y de dudecsa y discutitle
belleza. Lo sensible es que esta inmersién er la tanda, como ern
un baKo de aguas voluptucsas, relaje, degrade y <cntaaine al
publico bueno, al que merece, por su educacién ¥y por sus
costumbres, otra clase de ecspecticulos mis artisticos, m&s nobles
y maAs decentes. Lo sensible es que no se haga un gran esfuerzo
para sacudir este yugo del género chico que obliga a que la
honorabilidad 1llegue 2a codearse en alguna ocasién con el
vicio..." (12}

A pesar de esas criticas fue cada vez mis grande el numerc
de personas que se afiliaron al teatro de barrio pcrgue fue un
medio para mantener la identidad rnacional en comparacisdn con las
grandes cbras de corte extranjers, 2 las cuales se zsistfa cor la
complacencia por legizimar un estatus socioecondmics ¥ por tantc
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cultural.

A pesar de todo este desarrcllo al margen de las

dependenciés oficiales y de los grandes inversicnistas

privados,
al Estado jugd un papel muy importante en el establecimiento de
un teatro naciocnal, al intentar atenuar la satira popular y el
descrédito enl el que habfa cafdo 1a pax porfiriana. *...Es
verdad que ya se nota una tendencia loable a romper la cadena de

la que comodidad, la baratura, el habito ¥y otras circunstancias

de segunda erden, han hechado al guello de un pablico telerante.

Las representaciones del Teatro Hidalgo, la resurreccidn del

género grande que, aunque mal puesto en escena, es recibide con

aplauso; la iniciativa del sefor subsecretario de Instruccidn

para crear y faormar un teatre popular, la proposicién nunicipal

para subvenir a CompaR{as dram&ticas, son sintomas evidentes de

una reaccién qua dejaré de seguro a los tandéfilos en su puesto,

pero que apartard y dividiri al pablico, ¥y constituirs diversas

espacies de espectadores...” (13).
El teatro patrocinado por el Estado, a diferencia del

anteriar, pretaende la creacidn de un teatro nacional, el {omento
de ramas nacionales, pero no al nivel de la barriada, ni con sus

formas de conmportamiento. Este teatro se va a inclinar por una

educacidn teatral a todes los niveles, fomentando concursos de

autores naclonales sobre determinadoe temas; la subvencidn o

grandes compafitas nacionales; cuidande la formscisn de  los

aestudiantes de arte, etc. Y al afirmar este nos referimes & las

formas artistizas y estéticas, ¥y en cuanto al =2ontenido y forma
de las cbras,

Para 1902, despusds de rechazar la direccidén del Atensc (1<),
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Justo Sierra, Secretario de Instruccién PGblica, dis su spoyo . a
virginia Fibregas y a Francisco Cardona con =l fin de pramcver 2l
teatro mexicano el afo de 1902. E1 Estado apoya y da subsidio con
la condicién de que 1las representaciones fueran morales Yy
decentes y se les diese preferencia a autores mexicanas. ™...La
Empresa y Compafifa Fabregas-Cardona logrdé sealarse =n 1los nmeses
cuyos sBucesos teatrales reseBamos, por la propiedad con que
servia su escena y por la buena labor de sus artistas... ZEl
triunfo merecia una recompensa, y el encargado de discernirla fus
el Ayuntamiento de la Capital. En uno de los primeros Cabildos de
Junio el Regidor don Ramiro Montafio hizo mocién para que a la
CompafM{a de Virginia Fibregas se le otorgase una subvencién de
mil pesos mensuales. Este propésito del 1lustrado mieabro de la
Corporacién Municipal fue generalmente bien recibido, dié margen
a discusiones mis o menos apasionadas en la prensa, sosteniendo
unos Bu ineficacia para influir en el progreso del arte entre
nosotros, ponderando otros la lmportancia que podria tener en su
desarrollo” (15).

El documento original de 1la subvencidn y algunas notas
reférentes a ésta, se encuentran transcritas en el Anexo 1.

El Teatro Hidalgo arrendado desde antes por la Compafia, no
habia dejado de trabajar. Pero ahora, ya con el subsidio, se dids
preferencia al teatro mexicano. Dentro dé las obras que se
presentaron se encuentran: Guadalupe, de Marcelino Davalos; La
Venganza de Bravo, de José Ldépez Portillo y Rojas; el drama
Teresa, de José Joaqufn Gamboa; La Dicha Ajena, comedia de 1los
hermanos Quintero; las Patas de Mosca, de Sardou, traducida por
don.José Arévalo (presentada el 24 de enero de 1902); £t
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Conductor del Pullman, traducida por el Lic. José Castellanos
Haff (presentada el 28 de febrero de 19C2); La Carta Certificada,
traduccién del Sr. Arévalo; Los Cangrejos, mondlogo; Entre la
Vida y la Muerte, de don Eduardc Gémez Haro; y £l Enredo, juguete
cémico. En estas obras el tratamiento no es irdnico comec en el
teatro de barrie, sino que se lleva a cabo de una panera formal
presentindose en teatros de prestigio. Son drapas en dos y tres
actos que giran en torno a problemiticas concretas de esos dias.
Por ejemplo, tenemos que en el drama Guedalupe, se narra la
historia de una joven que se encuentra en la alternativa de
elegir entre el amor de un hoabre o dedicarse a amar a Dios. Se
decide por la primera opcidn, pero sin dejar de lado la segunda.
Faltando muy poco para la boda, ella se retracta porque dice que
pertenece a Dios y sélo a #1 puede amar. Como su amor por Gustavo
es imposible dejar de sentirlo, la solucién que toma es matar al
joven. Lo hace y afirma que ya puede amar a Dios 1libre e
integralmente. La Venganza de Brave, es una ".,.patridtica
composicién referente al generoso rasgo del general insurgente
don Nicolas Bravo al perdonar la vida a 300 prisioneros realistas
que se le dié la orden que hiclese fusilar en represalia de 1la
ejecucién de don Leonardco, padre del héroe™ {(16}.

Estas y otras situaciones a que se aludfan, se basaban en
problemas de moralidad, de reafirmacisén econdmnica, de
nacionalisme, de diferencias generacionales y, sobre tcdeo, temas
que llamaran la atencidén del pdablico a fin de mantener el orden
porfiriano. A pesar del peso tan enorse que significd este
subsidio y el éxito rotundo en el Teatro Hidalgo, Francisco
Cardona y Virginia Fibregas, de repente, sin que se sepa la
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causa, renunciaron a aquel que por primers vez en la historia del
teatro mexicano se ha dadoc a una Compafia, y parten a Europa.
*...Cuando mis animada y productiva estaba siendo aquella
temporada, los esposos Fibregas-Cardona tuvieron el capricho de
disponer un viaje a Europa, enmpleando en ello partes de las
ganancias en buena 1id acumuladas. Existiendo como existfa un
compromiso entre la actriz mexicana y la corporacién municipal. ..
=1 seflor Cardona solicité el permiso necesario para salir de
México.sin que por ello caducase el contrato. En cabildeo del 20
de marze el Ayuntamiento otorgé el permiso, pero haciendo saber
que se suspenderia el pago de la subvencidn durante el tiempo del
viaje. Los empresarios no desistieron de su propésito ni adn ante
aquella determinacién, y cuande asi les convine, salieron de
Héxico sacrificando su propio interés y exponiendo a la ruina a
su Compafia que perdié mis de la mitad de su publico hablitual vy
estuvo a punto de desorganizarse. Por conveniencia del mayor
ndnero, los artistas se constituyeron en sociedad. Con buen
éxito, el estimable grupc artistico puso en escena desde el
sibado 4 de abril y en otras tardes y noches, el drama sacro 'Los
siete dolores de Marf{a'. del autor espafol don José Julian
Cavero..." (17).

No fue ésta, sin embargo, la dnica forma que tuvo el Egtado
para dar auge al teatro nacfional. En 1903, a partir de 1la idea
que se manejé de promover un teatro popular, *...lLa Subsecretaria
de Instruccidn Pablica tuve, sin duda, mis o mencs a la vieta
ambos documentos, y, siguiendo lo en ellos indicado, Tresolvis,
cuando l¢ creyd oportuno, adquirir en arrendamiento el Teatro
Arbeu, a fin de facilitarlc en favorables condiciones a empresas
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particulares que se comprometiesen a presentar en 6! espectdculos
algo nis_que cultos y escogidos que los que disfrutando venfan la
proteccidén del pablico™ (18).

Las bases que dan pie 2l arrendaaiento del teatro, se
encuentran transcritas del documanto original en el Anexo 2.

La primera Empresa que fue elegida para el arrendamiento por
la Subsecretarfa de Instruccién Pablica, era la de los seNores
Napoleén Sieni y Ettore Drog. quienes abrieron con una temporada
ii{rica. El repertorio seria el estreno de dos o tres obras
modernas, varias dperas del repertorio de esa época y una o dos
del repertorio clasico antiguo (Don Juan de Mozart y Orfeo de
Gluck). )

Estas acciones del gobierno, seglGn Reyes de 1la MHaza, eran
pPara que los autores mexicanos se separaran del género chico, el
cudl empezaba a darles problemas, pues se iba haciendo moda, lo
que ellos llamaban "decadencia de sensibiliﬁades" (19), por
tanto, habla que elevar esa forma artistica. Como parte de 1la
politica gubernamental, a partir de 1906, Justo Sierra convoca a
un concurso de dramas y comedias para autores mexicanos, como
intento para arrancarlos del género chico y de la influencia de
la Tanda.

Aunque varios de los estudiosos del teatro de esos tieapos
afirmaban éste, también es cie_x-to que la preocupacidén de Dfaz vy,
por tanto, de Justo Sierra era mantener el orden sccial en todos
sus aspectos para llegar a la transformacién propuesta por ellos.
Este pensamiento coilncide con la teorfa sociclégica prevaleclente
.en esos tiempos llamada positivismo, en la c¢uil sa propone
alcanzar el orden social por diferentes medios y mantenerlo. Ya
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que de esta forma se podr'la llegar mas facilmente al canmbio

social, esto es, a la industrializacién. Por esto el querer

alejar al pueblo de 1a tanda del género chico, pues era una forma

de desorden social.
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III.2.~ El Teatro de Revista



III.2.1 La Revista Polf{tica.

Dur;nte el periodo de la Revolucién Mexicana se deja ver un
giro en el género chico. Si bien planteamos que este antes de la
Ravolucién es de cardcter costumbrista, con el surgimiento de las
tensiones ee torns de caricter sécial. Entonces, wva a tomar
personajes y situaciones polfLticas con el fin de hacer critica vy
servir como tribuna de discusién en cuanto & la condicién de un
gran sector de la poblacién mexicana. "...El Bainete toma otro
giro y se envuelve en un contexto social. Antes sélo eran pilezas
cémicas que tenfan como Unico fin hacer reir a la gente, después
se convierten en piezas con sentido social que revela la miseria,
ignorancia y brutalidad de la vida de los pobres, pero gin perder
su base humori{stica..." (20).

En este tipo importa que ese teatro, ya de Revista para esta
época, permanezca vigente y. que logre su objetivo; divertir a los
asistentes a costa de quien sea.

Se puede pensar por la caracteristica de ser Revigta
Politica, que se inclinaba por tal o cual grupo en pugha, pero su
finalidad fue siempre la caricaturizacién de los personajes, la
burla a 1los caudillos 8in inclinarse por uh bando en espectal.
Por #sto se le ha calificado de reaccionaria, porque "...No hay
manera de encontrar proyectos de renovacién moral o propuestas
correctoras a las costumbres, las tandas exhibfan, deformaban,
porque su fin era la caricatura y no el mensaje, por es0 nunca
afrecieron una integridad ética mayor que su impulso al relajo,

la observacisén y el petarde. Pertenecfan a un mundo en el que las
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reflexiones, cuando se hacfan, llegaban siempre después de los
balazos...™ (21).

Si bien durante el Porfiriato, con las caracteristicas de la
"Belle Epoque™ y su “Ancien Regime", no ge permitié que el teatro
de barrio hiciera alusiones polfticas, con su salida, no existen
limites entre teatro y Revista, y as!i comoc pueden burlarse del
seMor Madero en la obra Madero-Chatecler de José Juan Tablada
{22), tanmbién hacen burla de su hermano en la obra Ojo Parado
**...debido al defecto ocular que padecfa el hermano del
apéstol. .. (23).

S5in embargo, Reyes de la Maza asegura que burla y satira de
la Revista Politica, sirvié ¢también para que 1la aprovecharan
otros intereses de tipo politice pues "...Al intensificarse los
conflictos, m&s y més escritores de partido encontraron un nuevo
campo de batalla en el teatro frivolo..." (24).

Los escéndalos a que se ﬂacla merecedor el teatro de Revista
no eran para menos, pues ademads de tratar temas relacicnados con
la persona de los caudillos y sus familias, hacian satiras de
acontecimientss importantes. £l Chanchullo, en 1912, por ejemplo,
provossé Ggue lis artistas, el empresario y el autor de 1la obra
fuaran llevados a la circel, pues el gobernador del Distrito
Federal -Enrique Bodes Mangel- argumentaba que la obra era
cbscana y cfensiva al répimen; £1 Pals de la Metralla, se estrena
inmediatamente después del Cuartelazo de la Ciudadela vy se basa
en leor sucesos ocurridos en la decena tragica "...los
revolucionarios enemigos de Huerta son vendepatriacs rechazades

oor el pueblo..." (25), comentaban en la obra. Esta puesta en
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escena., segun establece Hermann Bellinhausen ...abrid una de las
4épocas mas rebullentes de la Revista: E1 huertism>, en parte
porque al dictador le funcionaban muy bien como pan y circs estos
teatros y estas obras..."™ (Z6). Ademés esta obra de Jos& F.
€lizondc trajo come consecuencia para &l un exilic de cinco afios
en la isla de Cuba, debido al temor de ser asecinado por
carrancisces. villistas o capatistas.

£€in embarge, este teatro fue reforzado no s&lo  por Huerta,
qu= no faltaba una noche al teatro Apolo junto con sus oficiales,
sino ademis, por todas las otras fuerzas en pugna. Al tomar 1la
ciudad los militares de todos 1los rangos se esparcian por ella vy
llegaban a cualguiera de los teatros de tandas. No podfan  acudir
aunqua quisieran deleitarse con las produccicnes extranjeras que
a1’ avge: tuviaran en tiempos de Don Porfirio, pues a2 partir ds
1914 ., .1la vid: teatral de México asume una responsatilidad
inusitada. Tiene que sSustentarse en ef mitsma. Se suspenden las
visitas de celebridades y conjuntos europeos que desds mediados
del sigle pasado dieron a México un sello de gran metrépolil
teatral...” (27).

El Pais de los Cartones, de Ortega, Prida y Castro Padilla,
es otra burla con todo el buern humor de los actores y autores a
la confusién que se crea en 1a poblacidén . debido a los billetes
emitidos en gran variedad por laz facclones en pugna, con
distinto papel moneda, que no se sabe cuil esta vigente vy cuil
no. (28)

En ecta etapa Se nuestrs la congtante participaciin de los

periodistas en el teatro, viviendo al dfa cada unc de los
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acontecimientos v narrindolos a su manera, pues el publico exigfa

obras diferentes cada semana. For ésto los autores, siempre en

cohtacto con 1los sucesos importantes, debfan tener una gran

produccisén de obras, cualitativamente hablando, ¥ con sentido
irénico a fin de agradar a la concurrencia.

Las noticias de los acontecimientos se daban por dos vias:
una era el teatro de Revista y la otra los periéddicos. Y no
esperaban que la noticia les llegara; ellos la buscaban. Fue no
s4lo una descripcién de acontecimientos, sino ademis la critica
mordaz y burlona a las incoherencias polfticas. En las dos partes
Be describid, a su forma, desde la entrada v salida de la capital
de algin presidente interino, hasta la forma comoe esa autoridad
1levd a cabo la polftica del pals con todos los motivos de burla
que tuve ella misma y su gabinete.

No fue, entonces, Gnicamente un teatro nhacional que dirigid
su atenciodn a situaciones costumbristas, sino que tuvo, tode €1,
una participacidén importante en muchos de los conflictoz, aunque
ain guererlo, y todo émto, segin Antonia Magaha Esquivel, eon el
£in de encontrar y mantener una identidad cultural perdida desde
tiempo atris. "...El charro, la china poblana, ¥ el indite que
surgen cuande la zarzuela y el sainete son de gran importancia en
el desarrollo del Teatro Nacional Mexicano y el teatro popular,
ya que ayudan a integrar el teatro nacional; carentes de sentido
en el escenario no pasan de ser figuras deccrativas © persconajes
intrascendentes que aparecen de ver en vex, pero de hecho son
ajenas a la cbra, al contenido, pues al ser utilizadas por la

Revista politica humoristica o por una obra de contenido social,
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cobran vida y ayudan al pueblo a mantener o© a encontrar una
identidad, una conciencia de su realidad (pues son mostrados en
la escepna como 10 que scnh en realidad: Pueblo)..." (23).

Bellinhausen se ha referido a que el teatro de Fevista no
contiene un mensaje, ni una posicién politica, =ino s3lo el
divertimento y el buen humor. La cita anterior nenciona desde
otro punto de vista la necesidad de la Revista con <21 fin de
integrar el teatro nacional v ademis de no perder y reforzar una
identidad cultural.

Sea cual fuere la inclinacidén per una u otra posicidén, lo
clerto es que 1a Revista va a retomar, cifundir y consclidar una
cultura mexicana, eminentemente urbana, al referirse a usos,
costumbres, tradicicones, creancias e imAgenes en que la poblacién
cansra su wvida cotidiana. No podemos hablar de que haya
concizncia o no de esta situacién polftica, es naecesario conocer
esa situacidn por lo menos a grandes rasgos, con el fin de
caricaturizarla vy ofrecerles al puGblico de manera comprensible,
Ahora, que a largo pla=e no se persiga un objetive de tipo
politico, lograndos as! que la Revista trascendiera no sélo en el
aspects cultural, tampoco quiere decir gue la PRevista no se
<omprometiera por lo mencs con su publico y con la .1nformacién
periodistica porque fueron muchas las ocasiones en que actores,
empresarios y hasta autores, fueron a dar a la cércel y, como ya
dijimos también, al exilio.

Fue inmensa la alimentacidn que se did a la Revista en
aguellos dias revoluclcenarios: los gobilernos que llegaban y se

iban, los golpes de estado, 1las intimidades de2 une y otro
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qaudillo. los vicios y corrupcliones presidencisles. No habia
separacién entre poblacién y mandatarios. Lo mismo se burlaban de
la peladita borracha que de alguna relacién amorosa que pudiera
tener algdn presidente -como fue el caso de Victoriano Huerta-
con las tiples de moda, o las entradas de incdégnito a los teatros
de tandas de algun escritor o poeta.

Este género teatral que aparecia con base en los
acontecimientos importantes, viene a ser una historicgraffa de la
Revolucién, pues no es sdélo el hecho de resaltar los
acontecimientos importantes, sino la ambientacién que se hace de
las pl_.!est.as en escena y por tanto una semblanza en un acto de una
etapa de agitacidén social. Se da una sustentacidén en sf{ mismo, no
recurre a problemiticas, técnicae, contenidos, formas o algdn
otro elemento fuera del contexto nacional. Va a crear Yy a recrear
cultura, y la va a transformar de sus caracteristicas
eminentemente campesinas a urbanas, con todos las cambios que
ella requiere. Hace uso del albur y desaparece la distancia que
existe entre escenaric y espectador. Los actores mantienen un
constante didlogo a veces demasiado violento con el pdblico. Y no
s%lo con el publico polftico al que hace alusién. ¥ asf{ tenemss
que con Calles se estrenan las obras: La Vistite de Llos Primos,
Wilson Vacilador y La Doctrina Honroy, ante la llegada de
representantes norteamericanos a nuestro pais; y ademids El Pais
de los Reajustes, debido a las- caracteristicas de 1la politica
Callista.

Aparecen en esta ¢poca dos formas nuevas que ven de otra

manera el género de Revista. La primera es que para 1925 "...la
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famosa animadora francesa madame Racsimf presenta en el Iris su
deslumbrante espectdculc "Bataclan” a base de mujeres punto mencs
que desnudas. Nuestroc teatros imitan el génere ¥ a partir de
entonces los desnudos aparecen en huestros teatros..." ({30},
"...Y esos mismos ojos s& veridn desorbitados ante 1la presencia
del especticulo que pondrd en la ruta de 1a desinhibicién al
teatro de Revista mexicano: iVoila le Ba-ta-clan!, directamente
de Par{s con Madame Rasim{ a la cabeza de la compafifa de tiples,
cuyos cuerpos se exhiben semidesnudos, envueltos en mallas,
coronados de exdéticoe plumajes; blancos, altos y delgados,
cubiertos de pedreria artificial. Un espectaculo para miradas
indiscretas. mis de las fcrma:s que de los contenidos, mas de la
sarne gue de los parlamentos...” (31}). El1 impacte Bataclénico
causd roevezlc en La poblacidn y poco después, eh el mis=me afio, 1a
Compasfia d=2 Revistas de Pepe Campillo estrena “Mexican Rataplan™.
Se presanta con un  grupo de tiples morenas personificando
utensilios de cocina que reflejaban un <¢laro nacionalismo:
jlcaras, cucharas y cucharones, escobetillas, sopladores v
aventadores, se niegan a realizar su trabajo "...las cosas se
habfan vuelto sufragistas v exigfan votar, salir del
arrinconamiento doméstico para probar la luz de las
candilejas...' (32).

Tanto el adjetivo Rataplin, como todeo lo que implica su
significado van a ser moda en estos tiempos, Ratapldn se refiere
a la mujer gue no vive sumiéa Junto al marido, o laz que neo quiere
zasarse, sinc¢ divertirse, o 1la que tiene para pagar sus

diversiones y no estad en sy casa atentiendo al espuso. Llega a




ser todo un movimiento que transforma no sdlo un génerc teatral,
sino muchas de las tradiciones de la poblacisn que las hace
suyas.

La segunda forma es la aparicidn de un personaje nuevo en la
Revista Mexicana: El lider sindical y barrigén (Morones), al cusl
Roberto Soto va a caracterizar de forma muy atinada en la obra
El Desmoronamtento de Morones. Esta es una critica a los
dirigentes de la C.R.0.M., por ésto para 1929 salen exiliados
Juan Dfaz del Moral, Rodolfo Sandoval y Carlos G. Villanueva,
autores de la Revista.

El Estado mexicano, ademids de sus represalias contra los
revisteros, de alguna forma tiene la idea de crear un testrc para
la poblacidn, pero desde su punto de vista. En 1922, por ejemplo,
se crea un movimiente llamado "teatro regional®, patrocinade
primero por la Secretarfa de Agricultura v Fomento V.
posteriormente, por la Secretaria de Educacidén Putblica. Inician
en Teotihuacan con una obra: la Cruza, de Rafael M. Saavedra vy
donde participan actores indf{genas. Y para 1929, el Departamento
del Distrito Federal impulsa el teatro educative y se 1llevé a
cabo "...la construccién del teatro civico Alvaro Obregén, que
mas tarde se llamarfa ‘Teatro del Pueblo’, en el merzado Abelardo
L. Rodriguez, pero su deseo inmediato de dar al pueble una
experiencia teatral mas amplia que no pudo cristalizarse, sino
cuando &se inicié el plan 1llamado ‘'Recreaciones Populares’
mediante el cual se llevaba el teatro al puebloc, a ]Tas escuelas,
a los sindicatos y a las circeles...” (33).

En esta época fue io mas importante, ademas de fomentar
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con artistas consagrados.

El Estado en esta etapa revoluciocnaria, no se preocupa ni
por la creacidén de un teatro eminentemente nacional, ni por 1la
subvencién al que existfa. Por el contrario, utilizaba a 1la
Revista para medir desacuerdos, las polfiticas que tenfan efecto o
no, ¥y an determinados momentos, las criticas revisteriles y el
comportamiento de la gayola, daban la pauta para realizar cambios

gubernamentales.
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IIT.2.2.-~ La Revista de Variedades.

La década de 1os treintas va a ser muy significativa para el
teatro de Revista.

bebido a diferentes condiciones, este género teatral tiende
a desaparecer. Una de ellas va a ser la aparicién de la radic vy
el desarrollo del cine. Si bien a principios del siglo y hasta
finales de los veintes, el teatro era el especticulc de mayor
atraccidn, no sélo en lo artistico,sinoc por su forma de tratar
log temas actuales, para esta dpoca, con la aparicidn de la XEW y
8suU proyeccidn mis extensa que la del teatro, se da ldégicamente un
despldzamiento y surgen figuras como Agusti{n Lara (compositor
musical), y Tofia "La Negra® (cantante), las cuales son auy
escuchadas en la radiodifusora y, por tanta, en las propias casas
de los radioescuchas. El especticulo se presentaba de manera m4s
cémoda. Tenemos entonces que ...A partir de los afios trein%tas,
los medios ~el cine y el radio- toman el mando de los
ofrecimientos Que constituyen el horizonte dominante del gusto
popular urbano. Las aportaciones revisteriles se éonvertirén
adelgazadas y reducidas, en recetas...'" (34}, "...Los medios
masivos, que entonces todavia no se llamaban asf, trasladaron a
la Hora Azul sin rostro y a la fijeza del cinematégrafo el vigor
participante y ecléctico que hirvié en las carpas...™ (3%5).

Esta situacidén va a provocar que esa barrera rota durante
mucho tiempo entre espectador y escenario, aparezca nuevamente vy
no sdélamente en cuanto a distancia, sino en cuanto a
despersonificacidn. No sera shora la participacién directa de 1la

poblacidn ante un especticulo, no se evaluard en el mismo lugar
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la calidad del trabajo, y no serd el “"periddicc escénico” de que
habla Armande de Marfa y Campos, sino que serad ahora la
representacidén del conformismo,el distanciamiento de la polftica
del pafs © el no peoder manifestarse en acuerde © en desacuerdo.
Las estrellas noveles ju2 llegaban a los teatros ravistariles o a
las carpas, ys existentes en esze momento. buscaban la coportunidad
de llegar al cine. Era el anhelo de los nuevos artistas. Mientras
tantc Leopclde Beristain, Roberto "E1l Panzdn" Soto o cualquiera
de los revisteros no se acostumbraban a los ensayos de manera
formal para llevar a cabo una puesta &n escena. E1 apuntador, y
&l tener que salir ante un publico que ya no era el de antes, un
ptklicc que asistf{a para =onocer lo que era el folklor, y que 1la
sbligacién de 1oz actores era dar la funcién aunque fuera una
repembrarza de aguellos afos. "...Una dictadura d2 los gustos vy
las opiricnas ee deid vanir desde la radio y la musica fue a
partir de entonces mercanci{a impuesta..." (36). "...A cambio de
la despolitizacién, la diversién se sentimentaliza: la Revista
viaja hacia 1lea 1intimidad., 1la musica abandona las causas
colectivas ¥y se instala plenamente en el corazdén, para cubrir
lagrimas siampre habri el disco adecuado con la adecuada tersa
voz. .. (37).
No era ya entonces el gusto manifastado en el momento, sino
los estudios de mercadotécnia, los ratings y demias elementos que
se utilizan en 1a actualidad para determinar =1 gustc del
publico. .

Las revistas, como génerc teatral, siguen existizndo pero
taio una estructura diferente. No es ya 21 albur, el dialcgs con

@l pdblice, © lte temas de actualidad lo 4que se trata, sin
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son especticulos de variedades que no contienen ni un libreto, ni
un hilo constante que le dé coherencia. Son ahora pequelos
sketchs, seguidos por un numero musical ¥ por espectéculos que
despiertan el sexo y el morbo de los amistentes. La 1llegada del
movimiente “Bataclanico", la compafifa norteamericana llamada
“"Burlesque" y la compafifa de la también norteamericana Sally Rand
{1940). van a tener gran influencia dentro del teatro de Revista
y Bu desviacidén a un teatro de Vodeville, a partir de desnudos en
escena, con lo cual muchas artistas se consagran o por lo menos
se hacen ricas. De esta forma, a partir de los affos treintas, 1a
Revista, que habfa formado parte del pueblo mexicanc al reflejar,
criticar, describir y burlarse de cada 4uno de los personajes
representativos, se transformaba sdélamente en un especticule de
variedades que nuestra a cantantes, bailarinas y céticos del
momento. Ya no s8se pretende realizar una labor social o de
denuncia como lo hizo en otro tiempo, no sabemos si consciente o
inconscientenente; ahora se vuelve una fuente de grandes ingresos
que en la estructura anterior no se daba y, sobre todo, a los
sectores a quien se dirigfa. Los problemas que tenfan los
revisteros, debido a su intromisidén en situaciopes politicas, no
seran ya ahora, y por el contrario, se pretenderid 1llevar una
buena relacidén con el Estado, a fin de obtener concesiones =2n el
pago de impuestos y en los pergxisos para presentar este tibo de
especticulos,

Esta transformacién de la Revista Politica en Revista de
variedades, es entendible si ubicamos a la Revolucisén Mexicana
como alimentadora de contenidos a tratarse en teatro de la Tanda;
pero en los afos treintas y cuarentas, con un gobiernoc va
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asentado y con miras a un proyecto de desarrclla nacional, la

alternativa adecuada es transformarse b4 con el tiempo

desaparecer. Los temas pollticos se tocan dnicamente durante las

elecciones, aunque no con la misma agudeza de otros tiempos, pero

si hay burls en la forma de llevar la campafia y en el lema

utilizade por cada candidato.

Vamos 2ntonces qui esta teatro, con todo el bagaje zultural

gue contenia dentro de si, va desapareciendo al no tener

alternativas de cambic y por la limitacidn que ejercen sobre &1,

los nuevos elementos que la tecnologfa y, por tanto, la

modernizacisn van creando.

Las nuevas formae teatrales que emergen a partir de esta

desaparicicn o transformacidén, depende como se vea, son: La

Tarpa, semfuesta ter sketches, canto, baile, declamacisn, rifas,

2iversisn con los comices, Yy en algunas de ellas se present.ban

grandes obras mexicanhas o espaMolas; y el Teatro de Vodevil,

presentade en lugares fijos y cuyo puntc central para llamar la

atencidn del ptublico era el sexo y el albur (38).

A pesar de la inevitatle desaparicidn de la Revista, se dan

sus ¢ltimos suspires con tres obras muy eignificativas: &n

Trenpas de Don Porjfirio (1836), una Revista dé avocacisén

histérica;: Rayands el Sol, (1937}, la cual se presenta en el

Palacio de Bellas Artes; y La quée nos Lspera (194C), 2n la que

HManuel Castro Padilla muere a consecuencia de la colpiza que le
propinaron un grupc de cbreros, porque declian que =l argunento

era par:iazl y que se manifestaba &n contra de su movimiento.



IXI.3.- Algunos otros intentos




III.3.1.~ El Teatro de Ahora.

En esta épc:a se dan algunes «<tr?s movimientos :como “ELl
Teatro de Ahora" en 1932,de qulenes fueroen sus  “precursores:
Mauricic Magdaleno y Juan Bustille Oro. Es un teatro pclitico que
se lleva a cabo en la <=omedia ¥y en el drama, &8 de corte
realista, se enfocaban hacia el nacionalismo y representa temas
agrarics, econdmicoe y politices...” (39).

La fdea principal 42 este movimiento era el alzjarse de los
viejos modelos espafioles de teatro y enaltecer 1a labor
exparirental a nivel nacional. "...Por este camino se ccnsiderd
mas posible acercarse a los valores esenciales y eternos del
“=2atrc, perqave el t2atre experimental es un taller de prusbas en
=21 que 12T materiales que se busca ajustar con espiritu renovador
precen mare:ars2 y moverse de un modo o deé otro hasta encontrar
su equilitrio o s sintesis..." (40).

El Teztro 4e Ahcra, por su conformacién, pretgende ser mas
analftico y trata, por medio del teatro, temaé no explorados.
BAsicamente los teras nacionales no vistos desde una perspectiva
descriptiva, sino desde un punto de vista mds de fondo, <con el

fir, de mztivar al putlico que ztistfa a presenciar sus puestas en

2scena.
Algunas obras que se montaron fueron: Emfitanc Zapata,
Tidburdn y Panuco {37. "...En PiAnuco 137 recoge un aspectc del

conflicto de 1la tierra mexzicana, la dirrupcidén del norte
industrialicado scbre un rincén del trdpicc, 1a veracidad del
capitalismoe sobre la riqueza petrellfera... En &Zinlitane Jagata

traza la figura de este soldade de 1la PRevolucidn y lider
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agrarista..." (41). Estas dos obras son creaciones de Mauricio
Magdaleno. Por parte de Juan Bustillc Oro aparecen Tidurdr,
"...eh la que acomoda al medio mexicano el asunto que empled Ben
Jonson en *Volpone'..." (42). "...'Los que vuelven® plantea el
conflicto de los braceros que regresan a México vercidos, y
encuentran diffcil arraigo en su propia tierra... 'Masas’ es un
drama pclitico en que se advierte la constante pugna, la luche
incesante de México por encontrar de una vez <l camine de 1a
Revolucidén y las reformas sociales. Es un drama al misme tiempo
de fuerza y optimismo juvenil...* (43). "...En *Justicia S.A.°
se presenta el eterno conflicto de 1la justicia concebida como
justicia de clase: o sea, la injusticia de la explotacién
amparada por la ley..."(44)}.

Participa, ademis en este movimiento, Mariano Azueia
haciendo un arreglo a lLos de Abajo. Escribe El Btho en la Nocke y
Del Llano Hermanos S. en C., para este movimiento.

La temporada del Teatro de Ahora en el viejo teatro Hidalzs
s6lo duré un mes, a pesar de que conté “...con el apoyo del

Secretario de Educacién Pdblica Narciso Basols, nuevo fracaso por
ayuda mis efectiva®™ (45).
Para 1838 la Revista recib= apoyo ofizial 421 Departamento

de Bellas Artes dirigido por Celestino Gorcstiza, Se ha hecho 1la
aclaracidén en cuanto a las caracter{sticas que componen la
Revista de principios de siglo’y la que se presenta para estas

épocas.

Son pequefios destellos Que se dan por parte del Estado y de
algunos teatristas por crear lo que ellos puedan llamar un Teatro
Popular. :
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I11.3.2.- El Teatro Estudiantil Autonomo.

Con el nuevo camino que toma la Revieta (El Vodeville), vy
con su caida, en cuanto a su forma peculiar, se dan wmovimientos
con estas caracteristicas, pero no con la misma permanencia. Son
aislados, tanto loe movimientos gue logran llevar a cabo algunas
personas independientemente del Estado, como el Estado mismo.

Las bases creadas por la forma de concebir el Teatro Popular
hasta principios de la década de los affos cuarentas van a Eervir
como fundamentacién y enriquecimiento de los movimi=ntos
posteriores, €n que los mas van a ser patrocinad-.s por el Estado,
Junto a unc que 6tro movimiento de grupoé que se van a enmarcar
en este Ambito. No va a ser en este momento una linea que venga a
enriquecer 1lo ya existente, pues van a ser movimientos aisglados
en los cuales, dependiendo de la concepcién de quien 1o hace,
serdn también las acciones que desarrolle.

El Teatro Estudiantil Autdnomo (TEA) es unh grupo que va a
surgir hacia 1945 con la idea de: ™...hacer un teatr: profioc,
genuino de México, que s84lo puede brotar del pueblo, suprema
expresidn de nuestro ser inconfundible y original de nacién en
marcha..." (46).

Los jsévenes que conforman el grupo son extralidos de la
Universidad, el Politécnico y el Colegio Militar bisicamente, por
lo tanto, nco contaban con fondos para mantener el mcvimiento y su
cometido. Xavier Moreno Rojas, director y creador del grug2,
consigue un subsidic de ¢5,000.00 mensuales por parte del

Secretario de Educacidén Pdblica, Jaime Torres Bodet, ademas del
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apoyo del Departamento de Difusién Cultural de la UNAM y del
Departamento de Fublicidad de la SEP (47).

No se distinguen por las grandez produccionas debido a sus
condiciones de trabajo, y come dice MagalNa Esquivel: "...no
contaban con mis gecgraflfa que la palabra y el vastuaris..." {48)

En cuanto 3 la organizacidn inicial dentro del grupo nos

comenta Rolas: ...Empec¢ a hacer un grupo de teatro donde no
hubiera tedos estce mavimientos degradantes, donde no importaba
quien fuera arriba o abaje, donde no dimportara si ge iban a
vend=2r las funcicones, sino pues hacer el teatro por gusto de
hacer el teatro, es fue mi primera idea...' (43}.

Este grups va a retomar personajes de la cultura mexicana
hazi=ndeo 1sc de obras extranjeras y ubicandolas en plano
aacional. Fretend= llevar teatro, loe domingos, a barries y
szgur-dadzs cen 21 fin de mostrar la existencia de azte
a@sfectaculs en esas zona. "...La plaza publica, el escenario
portatil instalado en cualquier parte, en ur, =zitio abiertsc, 2=
buen esiento del TEA. Primero 1la Alameda Central, luego 113s
jardfines de los tarrlos mis pepulosos y populares, y mis tarde la
plaza publica de un pueble del intericr, Ixtepec =n las cercanlas
de Tepoztlin o Tlacotalpan en Veracruz; lo mismo da porque el
escenario viaja con los comediantes y entre ellos practizan la
tramcya mas simple..." (50).

Menciona Xavier Rojas que el desconocimiento del Teatre en
estas zZonas no implica, necesariamente, un disgustc hacia é1:
. ..sienpre vi que habfa unas reacciones netamente posisicas en

el publico. Llegamos a Tepitc a hacer una funcidn. las gentes nos



preguntaron xamos a ver teatro? jqué bueno! les ayudamos; hos
ayudaron a hacer la plataforma, a Instalarla. Les gusta el teatro
al pueble y si encuentrap gentes que se identifican con ¢l en 1la
escena como ‘Perico el incorregible' extraordinario. La cosa es
acostumbraron a la gente al teatro y se tendrs una buena
respuesta..." (51).

Los principlos y tareas del TEA parten del significado que

da Rojas '‘al Teatro Popular: "...El Teatro Popular es el que es
accesible a las masas. Puede ser de primer orden o puede ser
secundario, siempre que sea entendido por las masas, asimiladc
por las masas... Que vaya dirigido a las masas defipjitivamente.
vivimos en un momento tan critico cultural y artisticamente que
no podemos darnos el lujo, las gentes que amamos el teatro, de
hacer arte por el arte; nosotros tenemos que hacer un teatrc con
mensaje que llegue al pueblo, que lo divierta, que 1lo eduque ¥
que le dé la emocidn estética...” (52).

Se debe contar con un repertorio de obras que logren este
objetivo. Obras que reflejen la situacidén real de 11la socledad
mexicana, para lograr que el teatro se interiorize y los motive
para gue ellos busquen solucidén a sus problemas: '...Uno de mis
aclertos en el repertorio, tal vez el Gnico, fue haber encontrado
las obras editadas por Vanegas Arroyo... Extraordinario. Yo
recuerdo que cbritas de Vanegas Arroyo cuando las presenté en
Tepito, en Tacuba, en la Alameda Central, en la Plaza de Loreto y
tantos otros lugares, el pueblo tenia comunicacisén
absoluta..."(S3).

Las obras presentadas por Xavier Rojas, editadas por Vanegas
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Arroyo, describen una problematica eminentemente urbana vy se

centran en personajes tipicos como el burdcrata, como la portera
de la vecindad, como algunas persgonas de la clase media que

quieren mostrarse diferentes a nivel econdmico, etc. Sin embargo,

nos explica PRojas, gue cuando estas obras las llevaron a
provincia, neo tuvieron el impacteo que se esperaba. Se did una

identificacion mi&s plena con las obras de Cervantes: "...El

arcaismo en el teatro lo asimilaban perfectamente ¥ 1o

zomentaban. Por esa digo que el Teatro Popular as el teatro que
llega, que es asimilado por la masa, gue lo hace identificarse y

vibrar con &1..." (54).

Con la basqueda minuciosa que lleva a czabo Rojas a partir de

su nacimiento some grupo, tienen una gran actividad en provincia
+ dresentatisnes en la capital. Lleva a cabo temporadas en el
Sindlcato Maxicino de Telefonistas, en 1a Sala de Conferencias
d=l Teatro 4z Bellas Artes, en &l Teatro provicional de la Feria
del Libro y en el Teatro del Puebloc. Logra espacios en Radio Mil,
Radio Educacisn y Radio D.F. Para 1950 obtiene el segundo lugar
de un concurso organizado por el Instituto Nacional de Bellas
Artes, y en 1951 se inaugura su auditoric en una Escuela Primaria
en las calles de Edison y Serapio Renddén.

For diversos problemas pierden e} local y en 1952 se

disuelve el grupo.

El repertorio presentado por el Teatrc Estudiantil Autdnomo
es el siguiente: "...'El Juez de los divorcios' y ‘La Cueva de
Salamanca' de Cervantes: ‘'La Car&tula’ y ‘Cornudo y Contenta’;

'Pasoes’ de Lope de Rueda; ‘El Tecolcte', farse de Antonic Vanegas
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Arroyo; ‘Cuento Viejo' y ‘Espiritus®' de José Joaquin Gamboa;
‘Jinetes hacia el mar' de Synge; ‘El Perfecto Marido' de Bernard
Shaw; 'El mancebo que casé con mujer brava' de Alejandro <Casona;
‘La Presumida burlada' de Ramén de la Cruz; 'La seflora Pimienta
ntmero 1° de Lewis C. Tees; "El corrido de Elena la traicionera’
de Isabel VillaseRNor; "El corrido del hijo desobediente® de Rubén
Bonifdz; 'Ah{ viene Gorgonioc Esparza' farsa de Antonioc Acevedo
Escobedo; 'La Comedia del hombre que casd con wmujer muda' de
Anatole France; ‘El Abogado Patella®" farsa f{rancesa de autor
andnimo; ‘Alucinaciones® de José Joagquin Gamboa; ‘El Yerro‘
inrrotos' de Tenessee Williams; ‘Retorno’ ¥Yavier Rojas; 'E1
Patan® de Antén Chéjov; 'Interior’ de Haﬁrice Maeterlink. ..’ (55}

Algunos autores que participaron en el movinmiento son: Pilar
Flores Souza, Maria Olga Catalin, Mario Muratalla, Jorge Martinez
de Hoyos y Eva Monzon.

Y los directores: Xavier Rojas. Fernando Torre Laphan vy
Marf{a Luisa Algarra.

Como uno de los obletivos principales del movimiento
dirigido por Xavier Rojas se encontraba, el dar a conocer la
practica teatral en los lugares donde existian locales ni grupos
que se dedicaran a esta tarea. Era, ademas, una forma de lleva
entretenimiento.

Esta linea la mantendri a la postre, ademis de extenderla a
sus seguidores y actores a los que dirigié o pertenecieron al TEA
© Poliart. Este seri el caso de Marfa Elena Martinez Tamayo,
hacia 1956, en que después de haber trabajado un buen tiempos a su

lado haciendo teatro para el Instituto de la Juventud Mexicana,
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en el Poliart y en el TEA, es nombrada titular en el Departamento
de Teatro Popular pertaneciente al Instituto Nacional de Bellas

Artes.
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I1X.4.~- El Teatro Popular Oficial



Hemos hablado, hasta ahora, de cuatro momentos del teatrs
popular mexicano, esto es, formas que determinan la relacidn
teatro-cultura mexicana, tomada esta segunda como los uses,
costumbres y habitos de una sogciedad en un momento histérico
determinado.

La primera que fue el género chico de zarzuela reconstruida
en Méxlco, el cual utilizd al sainete lirico como complemento de
Sus puestas &n escena y asf{ darle un toque humoristico.

La segunda fue la utilizacién del concepto Revista después
que pasd por Espaka bajo la influencia francesa. Este concepto ¥
de hecho este movimiento va a tener sus caracteristicas proplas
=n Mé¢xico, que no se van a parecer eh nada a la Revista francesa
< ecpafizla., pues en astas ciludades significaba una puesta en

sc2na cecda fir ce afty para dar Revista a todo lo acontecido

duran<2 €1 mismc. ¥ en México va a tener una connotacidn de buila
sccilal. S{ es revisidn, aunque ne al aNo, de lo acontecido, peroc
mostrandolo con ironia y sarcasmo a fin de llamar la atencisn del
publico. Es la etapa de la Revista Costumbrista.

Debido a la situacidén revolucionaria, esta Revista
Costumbrista toma el papel depués de Revista Politica. que viene
a ser la tercera etapa. En ésta, con el mismo buen humor Qque
caracteriza a este género teatral, ademias de recurrir a
personajes estereotipados y a la vida doméstica mexicana, se hace
uso también de los problemas politicos de entcnces, en que la
masa los hace Suyce v lGs critica y se burla de ellos. No hay
directriz <onmpremetida, ni limitaciones para ellos -fiora de 1los
exilios y nuertes provocadas por ésta-, el fin es dJdivertir a
costa de los demas.
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La cuarta etapa se caracteriza por la cafda de la Revista en
su forma antericr y el usc gue se tiene de las innovacicnes
extranjeras como es el desnudismo en escena. Se va 3 mostrar en
este momento como una revista de Voudeville, 1la cual va a tener
como fin captar la atencién del pablice, no por un argumento de
importancia, o por la caracterizacién de calidad de tal o cual
artista, sino por despertar 1la mexualidad en el pdblicc, ademis
de los chistes subidos de color. se utilizan ahora las palabras
en doble sentido, los ndmeros nmusicales, ya sea 1las canciones
verndculas o las de amor en las que se provocan los suspiros de
la concurrencia. No se utilizarin ya los argumentos para esta
revista vodevillesca, sino serin los chiépazos. la dimprovisacién
de algén chiste o alguna burla, un dislogo de albures, de hecho
lcs famosos sketchs.

En esta sigulente etapa, que serfa la quinta -establecimos
esta numeraciodn con el fin de dar una visién mis esquemitica de
las formas que ha tomado el teatro hasta este momento-,
encontramos al Estado mis estable y decidido para llevar a
cuestas el fomento de un teatro que llegue a la poblacidn. Sin
embargo, es necesario resaltar el giro que toma el teatro para
este momento. Hasta 1940 todavia no se ve una participacidén clara
por parte del Estado en este 4mbito, no pasa de organizar
cOoncursos para autores nexl?anos. apoyar a movimientoE que
pretenden mostrar un teatro universal o algan intento fallido
como fue el de Orientacidn en 1932, o el de formacidén de cuadros
de teatro popular en 1950, los dos patrocinados por la SEP. Pero
de hecho, no se ve un ccmpromiso seric para el teatro y la

poblacion.
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Es hasta esta etapa en que el gobierno va a 1llegar a un-
acuerdo con los teatristas, para que juntos lleven a cabs los
proyectos de desarrollc planteados pcr el primere, como una forma
de crear estrateglas claras y definidas en lo que a teatro se
refiere. PersonaE ¢on travectoria como Celestino Gorostiza, Ma.
Elena Mart{nez Tamayo Yy Héctor ,Azar, por mencionar algunos,
empiezan a ocupar puestos claves dentro del teatro oficial.

El Estadc al fomentar, sostener y reforzar un teatro de
calidad técnica, actoral y de direccidén, como lo sostienen "Los
Contemporinecs’”, de los cuales esti influenciado, permite ademds
Jos vertientes que no se circunscriben dentro de ¢l1: E1 Teatro de

Vedevil y el Teatro Comercial.

[

1 aparazs 2gtatal se compromete a llevar el teatro a la
pa3lacicn. un teaztro que a large plazo lleve consige una
edyzacion en sste aspecto. El objetivo es que las masas conoz:ian
t>do tipo de teatro, dentro de las tres vertientes citadas y que
eligan €l que sea de su agrado o con el que mas g2 identifiquen.
Mostrar el teatro griego o el actual c<on un lenguaje comprensible

y un tratemiento que leos identifique.
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IIXY.4.1.- Seccién de Teatro Popular C(INBA).

En el provectc de Teatro Popular que se decarrclla en el
Instituto Nacional de FSellas Artes para 195€, adem&s de la
finalidad ya mencicnacda, de llevar una educacidn teatral = la
poblacicn, se persigue una formacidén de toda la gente que
participa desde la ¢reacién de obras, hasta la puesta en escerna,
Fasands pcr corecgraffa, actuacidn, rmaguillaje, utileria, etc.

A continuacién se presenta un breve pancrama de la seccidén
con tase en un documento que recoge su desempefo, obras,
directores. locales, grupos, etc.

La creacidn de la Seccién de Teatro Popular dentro del

instituto Nacicnal de Pellas Artes, hacia €l mes de enero de

158¢. " .. _Eesfcnde a la atencilén de necesidadecs, cada vez més
¢& un publicc numerosc que no podia concurrir, por
SUs &s22336€ recursos. a presenciar obras teatrales que se

presentaban fuera de su alcance y sintiando el deseos de ese mizmo
puiblicc de conocer el teatrs y disfrutar de este valioso medis de
expresidén...” (5€).

Para llevar a <abo esta labor en toda la zona metropolitana
y algunas comunidades indigenas, fue necesaria la clabcracidén de
un plan de trabajoc qQue contemplara dantro de s{ la captecién de
personal art{stico y la forma de difusién a esos lugares.

Se hizo un llamado a profesores de teatrec, profesores de
escuelas de Iniciacidn Artistica, a estudiantes de teatro 7 a
grupcs diseminados: a fin de organizar grupos de actores., farmar

directsres, escendgrafos, autores, maquillistas, etz. Se lez daba
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un curso de capacitacién familiarizandolos con el trabajo de
campc v la relacién teatro-pueblo. El nivel de toda la gente que
hatfa ingresado para la difusidén del teatrc, no era homogéneo,
por tante, se procedié a la incorporaciédn en grupos, dependiendo
del nivel tedrico-practico. Para ésto se establecid la siguiente
clasificacién: .. .Grupes ‘A°'. Aficionados: Interpretan obras
sencillas en un acto, accesibles a todo ptiblico. Formado por
estudiantes que iniclan. Las representacicnes se efectian los
s4bados por la tarde o los domingos en la mafana en parques
paGblicos, fabricas, eBcuelas y lugares de gran concentracién
popular. Trabaja con un mismo prograaa durante dos semanas en el
miemo escenario, y pasan después, a otro siguiendo un sistema de
rotacisén. Las funciones son gratuitas para el pdablico, y los
grupos sostenidos totalmente por el 1INBA, quien remunera est=
trabajo con una pequela gratiilcecidn. Estos mrismos grupes
funcionan en centros de beneficencia como circeles, hospitales,
asilos, etc., orientando al teatro hacia una labor eminentenente
social.

Grupos ‘B'. Estudiantes: Estan formados por los alumnos del
segundo curso de actuacién, o aficionados que ya han side
fogueados. Se presentan interpretando sen;illas obras en tres
actos, Los escenarios se encuentran en pequelos locales y
escuelas enclavadas eh zZonas pqpulares. La admisién es gratis
generalmente, y, cuande se cobra, los precios son sumamente
bajos: cincuenta centavos y un peso. Lo recaudado en las
funciones ce reparte entre los integrantes del grugo, quienes

trabajan en forma de cooperativa, o reunen 1lo recaudado para
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formar un fondo del grupo. E1 INBA proporciona teatre, produccidn
de la abra y publicidad.

Grupos 'C'. Experimentales: Los intégran aluanos avanzados:
trabajan en igual forma que lo8 grupos ‘B’, perc se diferencian
en ser grupos que wmontan todo tipo de obras: nacisnales,
extranjeras, modernas ¥y clasicas. Xl precio del boleto por

funcién fluctta entre dos y cuatro pesos. EStos grupes son

seleccionados para presentar también obras de tipo experimental,
por las qgue cobra cinco pesos la entrada..." (57).

El 10 de mayo de 1956, se inicia 1a labor de los grupos de
la Seccidén del Teatro Popular del INBA, con sus objetivos bhien
claros: lograr el acercamiento teatro-éueblo al colocar este
espectiaculo al alcance de cualquier persona vy asf lcgrar una
verdadera divulgacidn; abrirvr un camine de bésqueda a directores y
escendgrafos; hacer del conoccimiento de todos los partizipantes,
la problemAtics que tiene todo el teatro, dentro y fuara de &1;
qQue a partir de esta practica, los Jdvenes eligieran 4reas de
especializacidn (maguillaje, publicidad, produccidn teatral, o
promocidn de funciones atendiendo particularmente a su vocaclén y
aptitudes); y estimular la creacidn de grupos con una orientacién
bien definida,

La labor de 1los grupas, daesde su inicio, fue ardua y
diffcil, pues se enfrentaba diariamente con pdblicos en extremo

diferentes: desde carceles y reclusoriss, hasta centros de
asistencia soclal como asilos, orfanatorios, etc. Ademds de
ilegar a algunas comunidades 1indigenas, donde, adémas de dar

funcicnes, se les lleps 2 enseMar a algunas la manera de elaborar
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vestuarios, escenografias y utilerias de forms sencilla.

El auge de la labor fue considerable, pues parz el afo de
1957, eran 22 los grupos que existf{an dentrc de la seccidn, a
diferencia de los 11 que empezaron. En estos dos affos se presentd
en 150 ocasiones =] programa elaborado de obras mexicanas en un
acto, Y en 1957, tambidn, aparecid el grupo de teatro dinfantil
"Munde de las Maravillas", creado por Manuel Lozanc a fin de
participar con la seccisn de Teatro Popular. Colabora con la
Unidad Arti{stica y Cultural del Bosque (UACB), presentando  obras
de teatro infantil en el teatro Orientacidn; se dan cinco
funcicnes por semana a partir del 28 de agostoc de 1957. Desde esa
fecha hasta diciembre de 1958, el grupo representd 42 cuentos, en
su mavoria dJde Enrique Gonzilez y algunos de Manuel Lozano. Dieron
4€¢ funzicres =90 un promedio de 300 nifios por funcién, teniendo
per resiltacdo un totsl de 120,000 asistentes en ese lapso. Se
invitd ademas al zrupo para dar funciones 2n Huachinango, Puebla,
an el auditorium Municipal. Fue interesante la labor que Manu=l
Lozano realizo para las escuelas del D.F, Y del area
metropolitana.

Otro elemento important= que es necesario rescatar, es la
labor titinica que tuvo la coordinacidén de la seccidn y €1
director Fernando Wagner, del 24 de abril al 25 de mayo, al
montar la obra La Llorona, de <Carmen Toscanc. En ésta

intervinieron todos los grupos de la seccién, este es, mas de 100

actores en escena, reprasentande una .,.obra basadas er las
tradiciones populares y un problema oterne y preno 4= grah
gentido de mexicanidad...” (5€). La obra fue pressntada en &1
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teatro-al aire libre de la plaza de Chimalistac.

La dencminacidn de la maestra Ma. Elena Martinez Tamayo en
la seccidn de Teatro Popular, responde a la  labor A4que ha
desempefiade 'en esta area. Para 1956, en que se da el
nombramiento, la maestra trabajsé un tiempo cernsiderable al lado
de Xavier Rojas; desde la formacién del TEA, pasando por el
Instituto Nacional de la Juventud Mexicana (fakora CREA), hasta en
alpunas temporadas esporaddicas en favor del teatro popular.

En cuanto a la funcién de esta seccidn, comenta el titular:
", se trata de dar funciones a pablicos populares con los
estudiantes de las escuelas de iniclacidn artistica...” (59).

Ezta tarea nd s& opone & lo qQue ella concibe como el Teatro
Popular: .. .Dete vincularse a la comunidad, desd= mi punto de
vig=a, sirc e25td vinculado a la comunidad no tiene nada que
hacer, 5 sea, pisde tomar diferentes aspectos, pero un teatro
popular integradc debe estar ampliamente vinculado a la
somunidad, vinculado en diferentes formas, no sdlo que presten la
presencia fisica, sino que ellos mismos estén
integrados.. ."(60}.

Dabe ser importante también, nos dice la maestra, el Tema.
Este debe ser popular con el fin de que logre esa intériorizacién
del mensaje en =1 pdblico.

Si un teatro sontiene estos elementos, 25 un teatro popular
y se logra su existencia pues se dz la relacidén del especzticulo
teatral con la poblacidn, sea de las caracteristicas econdépicas,
stciales y culturales en que se encuentre inserta.

Una =ondicidn ec que el teatrs popular que e elatora, cea
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con base en las caracteristicas concretas del lugar donde se
expone con el fin de lograr asf la ccmunicacién hacia el publico.
*...son las circunstancias las que van definiendo las
caracteristicas de un Teatro Popular...'" {61}.

Esta comunicacién, afirma Martinez Tamayo., s fundamental,
pues el Teatro seri el medic de expresién de la poblacién, sea
para un problema politico, religioso, econémico, etc. La
poblacién busca formas de manifestarse, entonces, si en upa obrea
de teatro ellos encuentran las ideas que pretenden coamunicar, se
logra ese objetivo y, de alguna forma., se satisface la nececsidad
de expresidn de la poblacidn.

Si tomamos en cuenta a la maestra‘ Martinez Tamayoc, hace
diferencias en cuanto a la elaboracién del teatro popular, y no
establece limitaciones. Lu&l es entonces la diferencia con otras

formas teatrales?. Al respecto establece lo siguiente: ...

0
realidad, desde mi punto de vista, todo el teatro es popular,
salve el teatro elitista, que también es pueblo. Es decir, el
teatro mAs cowercial también wva dirigido a una parte de 1la
poblacién, que también es pueblo. Los conceptos muy cuadrados son
diffciles de manejar’ (62).

Dentro de las diferencias que establece la maestra,

o
3

cuanto a un teatro elitista y un teatro de masas, establece que
el primero pretende captar la atencidén de un reducidc ndmers de
personas y en ellasA busca el interéds, la influencia y 1la
comunicacidén. En el segundo,. los otjetivos scn los mismos pero a

gran escala. No diferencia claramente lo que es elitista de 1lo
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que es popular: y el dnice parimetro que utiliza es el alcance
que tiene el teatro dentro de la poblacidén, esto es, la difusidn.

Estos fuerson los lineamientos bajo los cuales se llevéd a
cabo la labor de la maestra Martinez Tamayo en 1la Seccién de
Teatro Popular. Y aunque este fue un movimiento financiado por el
Estado, las 1limitaciones fueron considerables en el aspecto
econdmico ¥y sobre todo en 1o que se refiere a egpacios para
ensaycs. A pesar de esto, se llevd el teatro a los estratos
urbanos de btajos recursos, a la provincia y a los obreros en sus
fabricas, con obras principalmente mexicanas, ademas de
adaptaciones al teatro clasico vya que s0n populares y
comprensitlec.

Este entendimiento dJdependera de la calidad de la
e:lavsracion., direccisdn, adaptacidén, actuacién y todo lo que
cempone uha Dusste en =scena. "...El teatro popular igual que
cualquier otr:s teatro, tiene que ser buen teatro,
independientenente de que se den manifestaciones artisticas con
pobreza artistica, pero cuyo tema sea tan perfectamente
comprensible para que el pGblico que lo esta reciblendo que lo
divierte, lo interesa v lc acepta” (63)

La maestra afirma que, dentro de las 11m1£acxones Y
circunstacias que se presentaron, los objetivoes, de alguna
manera, se lograron.

Una limitacidén para que se lleve a cabo un proyecto efectiveo
del teatr:c popular, dicen algunos funcionarios, es que una
persona que plantea lineas de accidn, no permahece en su pueste

durante vn =“isxpc consideratle; ¢ que la perscna gue queda en  su



lugar rompe cch el proyecto anterior y plantea nuevas lineas de
accidn sin tomar en cuenta el camino recorrido. Las poll{ticas
sexenales de nuestro pais pueden romper con 1o hecho
anteriormente o, lo que no pasa por lo regular, pueden continuar
lo ya estatlecido. Para 1958, con el cambio de politicas, 1la
titular de la seccidén de Teatro Popular, deja el puesto para
cederlo al maestro Dagoberto Guillaumin, quién va a permanecer en
el puesto durante un tiempo bastante considerable, aunque ésto
seri en dos etapas (64).

En una entrevieta realizada al maestro. nos explica: “...Yo
he sido responsable de la oficina de Teatrc Popular hace unos
quince affos y lo que hemos hecho es .conjuntar un grupo de
personas, de actores miAs © menos copaces, para poner obras poco
conocidas, clidsicas, del siglo XVII, que tiene mucha gracia vy
manejan un lenguaje popular. Y las pusimog porque ec diffcil que
otras instituciones que no sea Bellas Artes, se interese por este
tipo de obras. ni de difundirlas...” (65). En cuanto al proyecto
establecido para el funcionamiento de la dependencia a su cargo,
nos dice "...La accidén de esta oficfna de teatro popular no 1la
hemos configurado de una manera muy precisa, peorque necesitaba
una funamentacidn mis sélida que la Justificara..." (66). El
maestro Guillamiun, sin embargo, no ha llevado esta labor sin una
base concreta. Aunque critica al Estado, coadyuva con &1 a partir
de su labor teatral. "...El Teatro Pgpular, en su forma perfecta,
es aquel que hiciera el pueblo no las instituciones. El1 que emane
de la poblacidén, =1 que arme, el que use la intriga adecuada a

los intereses, que en ese momento motive con el lenguaje que
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acostumbran ellos y con la estructura que a ellos se les
ocurriese inventar., Ese serfa el teatro popular, ese el teatro
que han hecho y forjado los distintos pueblos del mundo...” [67).

La importancia de esta caracterfstica es que auspicis 1la
creatividad genuina y auténtica de la poblacisén. Por esto la
labor que lleva a2 cabo el Departamento estd encaminada a acercar
al teatro popular con el pueblo wediante un especticulo digno,
honorose y muy bien hecho. "...Siente que hay que rescatar el
buan teatro popular, 1o cual radica en hacer especticulos con
gracia, con espontaneidad, pero al mismc tiempo ofreciendo una
coherencia y un enriquecimiento literario y poético imperceptible
para que no sea rechazado...* (68). ’

Toda esta labor que se lleva a cabo en favor del teatro
popular, a pesar de que lleve una fundamentacidén bien
estructurada, estid determinada por 1la participacién de la
Iinstitucidn y por las politicas culturales del Estado. Nos dice
el maestro que todas las instituciones deberfa aportar 3algo vy
estimular as{ el desarrollo del Teatro Popular.

Sin embargo, la situacién es diferente: ...lo que no se
haze es llevar una linea conductora ascendente, es decir, sa hace
caprichosamente. No hay una unidad para la dosificacién del
material que se le debe proporcionar; es anarquica toda 1la
difusién del teatro actuaimente...” (69)

Por esto es diffcil la existencia y el fomento de un teatro
popular, pues aunque dependaAde la persona que se epcuentra a

cargo del proyecto, no se da la comunicacisn con otras

instituciones y 1las tareas son por periodos. *...El Teatro
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Popular que existe en este momento le falta coherencia tal vez en
algunos momentos, porque los estudios que se hazen para evaluar
cuantas, en realidad, son las manifestaciones genuinas, y cuadntas
son nada més barnfiz externo, tendr{an que hacerse con
termémetro. . ." (70).

Es diff{cil, nos dice el titular del Departamente de Teatro
Popular, llevar a cabo el fomento de un teatro popular, sin
embargo, es determinante que la persona que lleve a cabc esta
labor tenga bien firme su concepto Y por ende, las
caracterfsticas estructurales del Teatro Popular. *...El1 Teatro
Popular en su esencia debe tener en la que el argumento interese
a la mayor parte de la pcblacidén, ya que esti aludiendo a sus
protleras de tsl modo gue la pueda representar un pequeffo numero
de geworss; Q12 esté claramente expuesto el conflicte, muy
zomprensible la trama y todo el final, y catartico el morento
dltime para gue la gente salga encendida de entusiasmo y dé apoyo
a la idea verificada que se 1le tratd de mostrar. Pero sdélo
funciona si el trato estid bien hecho, si no es s5délo una pobre
intenclén, que es lo que ocurre con mucha frecuencia...” (71).

En cuanto a la diferenzia que existe entre Teatro Popular ¥y
Teatrc de Elite, noas dice el maestro que lo elitieta ae una obra
se establecera con base en el interés y el entendimiento que el

ptblico demuestre hacia &1,
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II1I.4.2.~ El Teatro Trashumante CINBAD.

El proyecto de creacién, promocidén y difusién del Teatro
Popular se mantiene en la misma tendencia dentro del Instituto
Nacional de Bellas Artes, auhdue no con ls misma fuerza que en un
principio. En tiempos recientes, ese Departamento de Teatro
Popular perteneciente a la Direccién de Teatro del INBA., cambia
constantemente de nombre y de tareas. En unos afios 10 encontramos
como el "Departamento de Teatro Foraneo”, esto es, dedicado al
fomento del teatro que se lleva a cabo en provincia; ¥y en otros
momentos con el nombre original.

No hay c¢laridad en las funciones qué desempefla ni ern los
objetivos que persigue. Dentro del mismo INBA han existide otros
movimientos que sin depender del Departamento, se han dirigido al
fomento del Teatro Popular.

En la actualidad, el Departamento tiende a perderse, debido
a que no hay claridad en cuanto a su existencia.

Sin embargo, cada Direccién trae consigo una visisn de 1o
que s © 16 que puede Bar un Teatro Popular. Esto quiere decir
qQue si en 1956 la Direccién de Teatro que se encontraba a cargo
de Celestino Gorostiza fomentd un Departamente de grandes tareas
en cuanto al Teatro Popular, para 1963 Héctor Azar, quien se
encuentra como :itular. inpulsa un movimiento de esta forma
teatral y lo bautiza con el nombre de "Teatro Trashumante™.
",..Con el propésito de estimular el fomento y la divulgacién del
trabajo teatral entre las masas populares y 1a juventud, se

propicidé la creacién de brigadas teatrales que, bajo el 'nOIbre
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genérico de Teatro Trashumante, ofrecieron funciones piblicas en
plazas, jardines, calles, mercados, centros de asistencia social,
ferias, etc.., del Distrito Federal y de la provincia..." (72)
*...El Teatro Trashumante tiene 1la conveniencia de no verse
limitado a los requerimientos del teatro formalista, goza de 1la
libertad del espacio y recobrs en cada presentacién callejera, su
oarigen, desde &l grito, la carcajada o el ademin espontineo del
piblico eventual dencta su participacidén en el drama y en 1la
farsa. que se han humanizado 1lo bastante como para ser
comprendidas...” (73).

El objetivo principal eg tener un contacto directo antre
ecta fcrma artistiza y las masas populares. La experiencia de
fzar y lz motivacién de movimientos pasados llevan a crear, como

ellos efirnmas, una forma nueva que no imponga repertorio, sino

que s2 conformard con base en la aceptacién general. Es un:
", ..experimento que ahora se presenta, sin concesiones ni
arrogancias pseudoculteranas...”™ (74},

A partir de la sencillez en el trato con la poblacidn, se
pretende retomar su lengualje, suUs costumbres y loe nedios
necesarics para reafirmpar ura cultura nacional que se vierte en

forma teatral. ‘.‘.Prétende renovar el teatro en México, 1la
creacidén de un publico masive gque exija buen teatro, la formacidn
de actores, auvtcres y  directcocres que integren el inexistente
Teatr» Nacional. Es decir: LLEVAR AL PUEBLO AL TEATRO Y EL TEATRO
AL PUEBLO..." (75).

Y uns de les medios es lograr la integracidn de las formas

de pensar y sentir, tanto en la previncia come en la metripcli.
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Por #sto, con el Teatro Trashumante se forman los festivales de
Otofio que unen a la provincia con el Distrito Federal.

Las brigadas que se forman con este movimiento se componen
de estudiantes de teatro en sus diferentes disciplinas, que
trabajan con motivacidn de dos elementos importantes: el primero,
es practicar su carrera, esto es, la actuacidén en contacto
directo con el publico; y segundo, tener derecho a becas de
estimulo teatral, las cuales eran financiadas por el Instituto.
Este, ademas de financiar la produccién de obras, marcaba una
némina para el director y los actores.

Este movimlento, afirma Héctor Azar, es: "...Nuevo en sus
propdsitos ¥y en su linea artistica, aunque no en el tiempo ni en
la finalida? que 12 anima, que e la de todo conjuntoc teatral:
sugcicar le comunicacidn con el gran puablice fresco y virgen, que
alientan nuestras masas populares..." (76}.

Esa comunicacién debe darse de forma que po sea una
imposicién ni una manipulacidn, sino mostrar los diferentes
géneros teatrales Yy ponerlos en tela de juicio para los
espectadores. Se busca una identidad cultural en 1la practica
t2atral, gue la genta cbserve los personajes y se identifique con
@ilos, ¢ los deceche.

Al raspecto comenta Alejandro Bichir., uno de los directores
que partiziparcn en el movimiento: ,..Tal vez llegues el mRmomento
de la seleccién, ahora lo que nosotros hacemos es ensefarle a la
gente a pedir teatro; ellos de pronto, cuando yz vean muchos
Brupss, entonces van a decir 'lc que quaremos es cimo aquel, nas

gusta como el que vimos el mes pasado’; Y van a tena2r  una
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inclinacidn. .. ™ (77).

Esta comunicacién, afirman los trashumantes, serviri de
enlace entre pueblo y teatro con el fin de lograr una educacién
teatral a largo plazo. Por ésto se busca la wmayor asistencia a
las funciones y no presentarlas en espacios cerrados, pues
limitan la cantidad de pdblico. "...Cuando nosotros hicimos
Teatro Trashumante ya teni{a sus antecedentes como la Carrera de
Tesis, la Barraca de Garcifa Lorca, que andaban haciendo su
recorrido por los lugares populosos de Atenas y el mismo teatro
griego, que si no era popular con 25,000 espectadores, pues
entonces qué era...™ (78).

Para lograr este trabajo demasiado extenso, Manjarrez en su
artf{culo menciona que se formaron cinco grupos: *...Primer grupo:
José Luis Gonzilez y Alejandro Bichir: La versidn teatral del
corrido zapatista escrito por Celedonio Serrano Marti{nez. Segundo
grupe: Gilvert Amand: ‘Perlimplin', ‘Los Ti{teres de Cachipcrra' y
‘El Retablillo de Don Cristobal’. Tercer grupo: Oscar Chavez:
Obras breves publicadas a principlos de siglo por Vanegae Arroyo
{México 1900) que antes habia escenificado. Cuarto grupo: FPone:
‘Ensayando a toliere® de Magafia. GQuinto grupo: Dirigido por Ivién
Garcfa..." (79).

"...El trabajo de los trashumantes se complementd con la
publicacién de 23 obras de las 30 representadas en tres voldmenes
de la coleccidén de teatro del INBA, con los que se ha pretendido
proporcionar informacién y un variado repertorio que permita a
estos grupces asomarse al teatro con mayor seguridad..." (80).

Las obras presentadas fueron las sigulentes: “...'Los
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diilogos del pescador', de J.J. Fernindez de Lizardi; ‘El
Coyote', de Celedonio Serrano Martinez; tres farsas de Garcia
Lorca; 'México 1900°', de Vanegas Arroyo; 'Ensayando a Mcliere' de
Sergio Magafa; 'El Profeta Jonas', de Herain Gonzadlez de Eslava;
‘El Juglardn’, de Ledn Felipe: 'Una botella'., de Max Aub; ‘Las
calaveras de Fosada‘. de Guillermo Contreras; ‘Calpuleque'’, de
Mariano Sevilla Macaremas; ‘Los Compadres', de Romin Calvo;
‘Pollo, mitote y casorio’, de Roman Calvo; 'El carro de los
Jumiles', de Gloria Salas Calderdén; ‘Conejadita’, de Jesis Lépe=z
Florencio; 'Pirrin, parran, purrdn’, de Enrique Gonzilez; ‘La
comedia de las equivocaciones®, de William Shakespeare; ‘Médico a
la fuerza', de Moliere; ‘'Arlequin, servidor de dos patrones’', de
Carlo 3aldoni;: ‘La tinaja', de Luigi Pirandello; ‘La llorona', de
Carman Tcscans; *Viento sur', de Ignacio Retes; 'Ful soldade de
Levita', de Frercisc> L. Urquizo; ‘Balle y cochino’, de Jos# T.
Cuéllar; 'La dicha matrimonial®; 'Sancho Panza en la Insula'., de
Alejandro Casona; ‘'La conmpra del burro'’, de B. Traven; 'La cueva
de Salamanca', de Miguel de Cervantes Saavedra; ‘La excepcidén v
la regla’, de Bertolt Brecht™.

% los directcres: José Luis Gonzilez, Gilbert aAmand, Oscar
Chavez, Mario del Razo, Ivan Garcfa, Fernando Rubio, Jesds Ayala,
Marian» Leyva, Faderico Cervantes, Hugo Galarza, Jaime Cortéz,
Alejandro Bichir, Helic Castilloe, Nicolss Nufez, José Tapia,
Héctor Quiroz, Selma Marinni, Carlos Valero.

El proyezte Teatrc Trashumante terminéd con el sexenio.
Afirman sus participantes que pudo tener gran desarrollo vy

efectividad, sin embargo nc se continud,



Alejandro Bichir comenta: "”...Nosotros trabajamos
lanentablenente en México por sexenios. Necesitamos una verdadera
planificacién. Se dan casos en que en una dependencia estin
haciendo exactamente lo mismo que en otra, y en el teatro pasa
también..." (81).

Al respacto, Hugo Galarza nos dice: “...El Teatro Popular
que se ha hecho ha sido del Estado ' las polfticas
administrativas se manejan de acuerdo a esc, va operando una
actividad cultural... De pronto unos funcionarios entienden y les
interesa este tipo cultural., y otros, tal vez les interesa, pero
hay prioridades en el pais que resolver. Lo ideal es que hublera
continuidad para lograr un desarrollo cuitural en los pueblos,
para formar tradicién..." (82).

Se llegd a muchos Jlugares de provincia y del Distrito
Federal con la idea fija de encontrar esa comunicacidn entre
teatro v pueblo, por medio del conocimiento de esta forma
artistica por parte de gente que no tlene accesc a ella. Y asf
aspirar a una educacién teatral para lograr el desarrollo
cultural, segdn palabras de la misma gente que participe en el

movimiento.
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IITI. 4.3.~ Teatro CONASUPO de Orientaclén Campesina,

Los intentos por crear ¢ fomentar un teatiro popular no dejan
de llevarse a cabo. Sea =2n una dependencia o en otra; con uha u
otra idea de lo que es el teatro popular, siguen apareciendo
personas al frente de proyectos astatales que fomentan la
difusidén de obras de teatro a diversos grupos sociales. Esto va a
estar acorde con lss caracteristicas de la politica en cada
sexenioc y, com> mencionaba Alejandre Bichir, van a permanecer
s$lo durante ese sexenio.

En la adninistracisn de Luis Echeverrfa y, concretamente, a
fines de 1971 y principios de 1872, surge un movimiento que
inpulsa al teatrc popular con una visisn diferente de las que
hasta este momento se desgrenden del Estado: "El Teatro CONASUPO
42 Zrienzacién Camnssina.

Bodoslfs Valentia ser4d el pilar de este movimiento y  al
respecto comenta: "Lo que se buscaba con el teatro era un diilogo
con les campesinos para convencerlos de que hicieran uso
practico, positivo de la defensa de sus intereses que estaban
tratindose de hacer en la direcciédn de CONASUPO en ese
moments{83) .,

La crescidn de est2 nmcvimlento responde a la na;esidad qQue
se crea en los estudiantes de teatro de practicar su disciplina
en contacts directo con el pueblo. A partir de aqui, se forman
brigadas con la idea principal de encontrar un diidloge verdadero
entre teatrs v pueblo. "...La idea principasl del programa  se

takta sobre la posibilidad de utilizar el testro, nc Solo

PO

ccme mecdic de la erxpresisn artistica, sino tamblén como medico de
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comunicacién, técnicamente hablando...™ (B4).

Los medios con que se muestra esa utilizacidsn del teatro
para el pueblo, son determinados por la importancia que se le da
en este programa al publico. Se establece que tanto actores como
piblico ven, oyen y sienten el teatro, por tanto se debe
implementar un mecanismo que logre euta senseibilidad central en
las caracteristicas concretas de cada pablico. Esto es, que se dé
por parte de la gente gue hace teatro, un conocimiento tal que
puede crear obras adaptadas al publico concreto ante el gque =se
presenta; que se dé un alto nivel de comunicacién con el fin de
romper barreras para <captar su confianza; gue lasg obras
realizadas sean lo suficientemente versééiles parz adaptarlas a
cualquiera de los problemas concretes del lugar; y que Se tenga
un suficiente contacto con la gente para estar bien entendidos de
l1a problemitica que se les presenta v asi{ abordar esos temas pars
qQue ellos busquen la solucidn de los mismos.

Al detectar estas caracteristicas generales, las tareas
concretas de las brigadas se dirigen a 1a creacién a una o dos
obres con las cuales se pretende dar a conocer el teatro en esos
lugares; una c¢bra que relacicne el teatro y sus problemas;
entrevistas y comentarios con el pdblice al terminar la funcion.

“En términos generales, los uensajes que se manejan son los
siguentes:

-Problemas acerca de la comercializacién de 1la produccién
agricola haclendo conocer a los espectadores en forma especifica
la existencia d; precios de garantf{a para laos principales

productos {(maiz, frijol, etc.); la existencia de instituciones
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del gobierno que con su actividad tratan de proteger la
produccidn de los campesinos a través de diversos programas; y
destacando la actividad nociva de los acaparadores.

~Recomendaciones respectc a la Nutricidn Infantil, en base a
los lineamientos del Frograma de Orientacidn Familiar, destacando
los efectos nocivos de la desnutricidn en los nifios del nmedio
rural.

-Mensaje de Unidad, comc unc de los medios para que logren
resclver =sus problemas, teniendo en cuenta que siendo ellos los
principalmente afectados, sonh también los principalemente
responsables de la solucidn de los mismos..." (85).

La solventacidén de gastos de todo el programa fue
propsrecionadoc por la Zcordinadoraz Nacional de Subsistencias
Paguleres (ICNASUPO), pues fue creado por ella misma con el fin
d2 partizicer, como responsabilidad fundanental, en la
comercializacién de la preduccisén agricola y en la efectividad de
los precios de garanti{a de los principales productes a través de
los centros receptores denominados bodegas rurales CONASUPO.

Comentdkamos anteriormente que, aunque el programa era
subsidiado por COMASUPO, las personas que participaban en €1,
tenfan la libertad plena para tomar decisiones.

Al respecte, comenta Rodolfo Valencia: "Este gse desarrolla
en una forma espléndida, y el diidlogo muy directo, perque
realmente el compromiso de los Jévenes era c¢on los campesinos v
de ninguna manera con CONASUPO como entidad coficial o
semicfizial, sino que realmente era un pacto en donde estc iza a

ser en defsnsa de 1os intereces del campesino; de tal maner: gque
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los actores eran criticos e informadores de todas las fallas
administrativas y corruptelas de CONASUPO..." (86}).

También, con respecto a esta situacién, establece Germin
Meyer, uno de los coordinadores del programa: ~"Ahora bien, el
aspecto institucional es fundarental porque sin la institucisén ni
hubiéramos tenido la experiencia de CONASUPO, ni 1la experiencia
de ‘Arte Escénico Popular', por lo tanto, realmente debemos a la
institucidn la posibilidad de esas dos experiencias de teatro en
el hecho de que nos hayan pagado a nosotros lo que hicimos como
directores, como cuadros como 1o que tG quieras, y 8 los umismos
muchachos que participan, que tuvieran una fuente de ingreso
durante varios afos. ’

Pero la cuestién fundamental que tG tienes, es8 en qué 1o
limita o al contrario lo motiva, yo creo que eso depende mucho de
la gente que lo hace porque la 4institucidn, hesta ahora, he
puegsto a nuestro servicio la posibilidad de hacer ese teatro
nunca hemos tenido lineamiento que cumplir...® (87).

La efectividad del programa fue tal que el mismo presidente
de la Republica llevando un contacto directo con sus lineamientos
"...¥ llegé un momento en que Luis Echeverria pidisé treinta
grupos. Era imposible, entonces se formaron el maximo posible, se
alquild una bacienda para hacer los ensayos y a pesar de todo,
salieron de esos 18 & 20 grupos; probablemente de esos no duraron
seis meses, arriba de cuatro. Es una época ademis interesante
donde se nota una gran inquietud en 1los jJévenes de todo
tipo..."(88).

El arduo trabajo que se llevé a cabo en la haclendaera con
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el fin de organizar grupos o brigadas que recorrieron la nayor
parte de la Republica Mexicana y mostrar as{ que el teatro tiene
un uso para gente que ni sabe de su existencia.

Una de 1las brigadistas, Isabel OGuintana, comenta con
respecto a esta experiencia: *...pero por cosas también llegué a
una hacienda donde estaba gestandose un movimiento c¢on toda la
gente de la Republica, eran como 10 brigadas de 6 gentes que
venfan desde Yucatdn, del norte, del centro del D.F..de todos
lados. Convivimos 70 personas en una haclenda; 10 choferes de las
camionetas y unas cocineras. En ese Internade estuvieron dos
meses adaptando a la gente, adiestrindcla para poder sslir al
campo... en un momentc dado, dentro de 1la hacienda fueron
experienzias muy fuertes de gente que rompfa costumbres
paquefioburguesas y tenfa que adaptarse a muchas otras. En esto
hutc muches errores;: todos los coordinadores estaban
experimentado, fue una experiencia maravillosa, muy dolorosa
porque sucedieron cosas tremendas..." (89).

Con respecto a la formacién de los grupos, a diferencia de
los lineamierntos establecidos, eran Jévenes amateurs, semi
prcfesionales y otros que no tenfan un nivel académico muy alto.
Por esto quedarcn muy pocos {12 de 100) para la formacién de
brigadas.

La primera etapa consistidé en formar grupos de campesinos en
el Estado de Chiapas, tomande en cuenta las problemiticas
zoncretas del lugar, ¥ la segunda: “"Luego en 72 & 73 fundamos un
taller de teatrc, todo organizadc con una nueva metodologia de

trabajo para no ensellar a los campesinos a actores, sino a
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expresarse, dsndoles algunas disciplinas teatrales (masica,
danza, acrobacia, pantomima), para solucionar problemas
dramaticos..."” (90).

Para esta época exietian 16 brigadas, 1las cuales estan
compuestas por actores, estudliantes de actuacisn, estudiantes
universitarios y campesinos. Cinco de estas brigadas trabajan en
lenguas indfgenas y cuacfo brigadas en niveles y suburbanos,
dentro del Distrito Federal, aunque por problemas presupuestales
estos ETUupos desaparecieron Yy 1a atencidén se centré
fundamentalmente en la provincia.

Se ha establecido que el Teatro CONASUPO de Orientacidn
Campesina se avocé al aspecto rural pero.también tuvieron labor,
aunque no muy considerable en las zonas marginadas del Distrito
Federal.

Lo mis importante segin los objetivos del programa, es
mostrar 1la herramienta teatral a campesinos. La labor del
Distrito Federal poco a poco se fue diluyendo por la prioridad vy
problemas econdmicos.

Dentro del grupo piloto en que s=se desenveolvié Isabel

Quintanar, comenta: ...entonces en esta ocasidén se nos pedia una
obra sobre la burocracia para desburocratizar 1las oficinas de
Conasupo; iba a haber unos seaminarios de todos los altos
ejecutivos, en los cuales nosotros ibamos a irrumpir y hacer un
numerito; entonces trabajamos eran las 6, las 7 de 1la mafiana V¥
nosctros sin dormir, £in comer nada. Presentawmos, y realmente fue

muy valioso..."™ (91).

De loe movimientos estatales que se han expuesto hasta el
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momento, resalta éaste, pues el planteamiento general del proyecto
se realizd con un conocimiento mis profundo. Es importante hacer
una revisién a la metodologfa propuesta para el programa: el
repertorio de obras elegido para el proyecto se determind con
base en las necesidades de la poblacién a la que se acercaron; enh
un primerv momento se utilizaron algunas obras de autores
mexicanos, por ejemplo Altamiranoc, y algunos extranjeros, a fin
de sensibilizar a la gente. Por tanto los criterios para elegir
las obras eran que, dentro de la esencia de su estructura, se
plantearan valores existentes en las comunidades a que hacifan
referencia.

El acercamiento con las comunidades urbanas, campesinas e
indfgenas, no fue sélo desde el punto de vigsta artistico y con la
idea de educarlos con respecto al conocimiento del teatro, sino
que se dirigié mas al conocimiento del pGblico con el que tendrfa
contacto; determinar sus problemas concretos; romper barreras de
comunicacidn, y, a partir de esto, se empezd a trabajaer con
ellos: primero, dentro del teatro, y posteriormente, utilizidndolo
para sus Iintereses concretogs, los cuales representaban la
solucién a problemas econémicos, politicos y sociales. Esa
solucidn no era garantizada por los actores, situacién que les
era aclarada, sin embargo, el hecho de representarlas y ponerlas
en tela de juicio ante la misma comunidad, era un logro para que
ellos mismos plantearan soluciones a su situacidn.

Un factor importante que se considerd en la configuracidn
del proyecto CONASUPO, fue la visidén que de Cultura y de Teatro

Popular tenfa la gente participante: "...y llevaron la cultura al
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pueblo: buenc ahi es la primera equivocacidn. La cultura no se

acarrea en bote, ni en balde, ni en nada, ni siguiera se acarrea
en libros, LLevar la cultura al pueblo es tener un concepto de

cultura verdaderamente ‘'rascuache', torpe...“ {(92). Esta visidn

es la que rompe con 13 tradicional y que provoca la ubicacidén en

un nivel que no esta por encima de las clases populares, sino que

se busca una articulacidén para con ellas.
Es importante raconocer este movimiento, pues plantea logros

interesantes para la existencia de un Teatro Popular. Sin

ambargo, el provecto termina con el sexenio por los problemas que

va se han mencionade a lo large de este trabajo. *,,.Por

cuando viene el cambio de sexaznio, a pesar de

pero de un plumazo con

supuests, todo le

que afirrsban, borraban todo, ademds,

=fectos retraaztives. D2 pronto recibimos la orden de acabar con

el veatrc CONASUFO desde ayer, porque ademés bablan queride

sostenerlo hasta el Jdltimo momento para que la nueva

administracisn dijera si se quedaba o no: que ellos nisnes

vieran, pero después no. No se porque les entré el panico

tremendo, dijeron que era un absurdo que CONASUPO estuviera

haciendo teatro en esas condiciones, as! que mandamos llamar a
todos lus grupos y en ocho dfas terminaron con el Teatro

Popular..."” {93), "...AL final del sexenic pasado, varias de

astas personas se quedaron sin ‘chamba' por casbies de programas,

de responsables, etc.., entonces se buscd la manera de seguir este

que., en ctro contexto, ha papado bastantes buenos

Yo(@4), “...Es leo que te digo, termind
que

trabajo
resultados en CONASUFO. ..
21 sexeni> y ya nod se hizo nada...este programa siguid hasta

vermind stre saxenis...” (95},
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IIT.4.4.~ Arte Escénico Popular (SEP).

Si bien el programa de teatro CONASUPO de Orientacidn
Campesina <concluyd 2on el sexenio de Echeverrfa, no fue as{ en
cuanto al proyecto planteado por el maestro Rodolfo Valencia y su
equipo, Para 1976 es5 retomado por la Direccidn General de
Culturas Populares de la Secretaria de Educacién Pdblica, en
donde se =2ncontraba Redolfc Stavenhagen como titular. El programa

B

se llama ahcera '"Arte Escénico Popular®. "...Pero yo tenia una
inzuietud: seguir haciendc este teatro en la Secretarfa de
Educacisén y hacerlo fundamentalmente con maestros rurales, es
decir, surgidé la idea de formar promotores de teatro a nivel de
aflzicrnedos pars cnp2zar a crear una infraestructura, y de una
manera ¢ de octra, daspués de un ao del siguiente réginen, se
funds la Lireccion de Culturas Populares ¥y ahf nos {ncrustamos
con un proyects que recogi{a toda la experiencia de CONASUPO, pero
se iba a complementar teniendo come base realmente a los maestros
rurales...” (96). "...Cespués de peregrinar por varios lades vy
varias dependencias, Stavenhagen, que en ese tiempo era director
de Culturzss Populares, aceptd la idea de la creacién del programa
de teatro "Arte Escénico Popular", pero este programa empezdé con
dos modalidades diferentes de 1lo que habfa side CONASUPO.
CONASUPC era un teatro que se hacfa zon gente del campo, con
grupos profesionales pagados por 1la CONASUPO y fundamental vy
exzlusivament2, era un trabajo que se hacfa en el campo. Con esc
empezé a trabajar la Direczidn de Culturas Populares. Se plantea

la posibilidad de tratajar en el medio vurbane v con niflos ¥
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ademis se pensS que en lugar de farmar grupos profesionales -para
lo cual se necesitaba crear un centro en donde ellos se venfan a
capacitar- montar un espectaculo digpuesto a
representarlo..."(97).

Una modalidad interesante que se realizé a partir de 1la
experdencia anterior, fue la importancia que cobrara para d4ste
momento los maestros, tanto en el medio rural como en el medic
urbano. Se pensd en utilizar a estos como prcmotores teatrales a
fin de no mover de su lugar a los campesinos. La idea era,
entonces, que los profesores tuvieran cursos en la cludad de
México, ya con bagaje téorico y prictice, organizar grupos
teatrales con campesinos abordando las c‘ii[erentes problemiticas
que los aquejan y que entre ellos buecaran solucidén a los wmismos.
El argumenhto que de Valencia d4 la utilizacién de los maestros es
interesante. Plantea que si se segula haciendo como en CONASUPO
en que quienes iban a los cursos eran 1los nmismos campesinos ¥y
después llegaban a querer formar grupos teatrales pero no les
hacfan caso los dem&s porque menospreciaban su capacidad. Perc si
ésto se hacfa con maestros, - los cuales cuentan con un prestigio
reconoclde en comunidades rurales, indigenas y en medio urbano-
el objetive del proyecto se daria de forama mis efectiva. El curso
para maestros tenfa duracidén de cuatro meses, dividiendo
diferentes tareas para la mafana (clase de actuacidn, expresidn
corporal, masica y otras disciplinas), y por la tarde (montaje de
espectidculos bajo la asesorfia de un director} teniendo como
resultado a partir de este curso, el montaje de un espectéculo
que estarf{a en escena durante ocho meses. *.,.al afNo, tenfan
varias posibilidades: formar un nuevo grupc, de seguir en el
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mismo, pero con nuevo director y montar un nuevo especticulo;
regresar como maestros si la experiencia ya no les interesaba; o
de pasar a formar parte del cuerpo de promotores, es decir, de
entrar a la otra psrte del programa: que ellos fueran a una
comunidad para montar un espectaculo...” (o). La 1idea era
replantear la visidén de los docentes en cuanto a su metodologfa
educativa y en cuanto a la utilizacién del teatro. MHostrales un
nuevo concepto de educacidén, en cuanto a realizacidn con los
nifos; y una visisdn soclopolitica de 1la historia. Era ademas
demostrar gue el teatro es también un instrumento de conocimiento
al utilizarlo como complemento en la educacidn; un instrumento de
comunicacidn y dasarrollo.

Para hacer teatro, los maestros -afirma Valencia- deben
terer una visisn histérica critica por lo menos de la Revolucién
a la ac=tualidad, psrque si no ocurre esto, el desconocimientc en
la ensefanza ocurre desde la cabeza. Y por tanto, el teatro no
darfia resultados por la falta de elementos, y si los elementos es
la sociedad, su problematica e intereses, la practica teatral no
tiene utilizacidén. “...se trata de ayudar a un cambilio; no
en doctrinar a los campesinos porque ademas es absurdo, pero si
tratamos de que adquieran una concilencia critica, que es el nivel
bAsicc en donde un ser humano empleza a participar polf ticamente,
adquirir una conciencia sobre 1la realidad..." (99).

El rcambio se preterdfa también en la diferenciacisdn
pedagdgica en la ensefanza a nifos y adultos. Los maestros -se
nos plantea- utilizan los mismos métodos pedagdgicos con nifics  y
adultos, sin hacer referencia a las caracteristicas concretas d=
cada uno.
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El trabajo con maestros rurales no era la dnica 4rea que
abarcaba el programa "Arte Escénico Popular'. Se dirigfa también
a la educacidén inicial, tomando como referencia la violencia de
los padres contra los hijos. Se presentaban los montajes con esta
temAtica, haciendo una critica de eeta situacidn. La educacién
indigena fue otra &rea importante para el programa, pues &e
utilizaban a indfgenas que hablaban espaftol; se les preparaba
teatralmente y montaban espect&culos con s£u gente en castellano'y
en su lengua. “”...varios maestros de educacién indigena montaron
espectaculos con nosotros: los purdpechas de Michoacdn; Nihuatl
de Hidalgo; mayas de Yucatdn y Quintana Roo, sobre diferentes
temas, por ejemplo en Quintana Roo, 1; historia de cCarrills
Puerto como la administracidn polftica de 1los grupos; loE
purépechas sobre el problema de la madera, pues el preblema
fundamental es el caciquismo, el robo de 1la madera: los e
Hidalgo, era el problema de 15 misién de los campesinos en torno
a su unidad para defenderse contra sus enemigos; tanbién hicimos
una 1ncursidn haciendo un poco de teatro guiffol con Huichcles y
Otomfes que también trataron ‘problemas socloecondmicus de su
regidén..." (100). Nos comenta Valencia que se trataban problemas
muy fuertes como “...el problema cultural del choque de las
culturas, por la cultura del poder, de la culturﬁ dominante, es
uno de los problemas del pais.:." {101) .

En el medio rural, también se llevsé a cabo el trabajo con
caferos en un fideicomiso 1lamado FIOSCER. Se aontaron
especticulos tomando en cuenta a los trabajadores, tanto en su
papel de producto;es como en el de cortadores. Los enfoque eran a
veces de lucha, de organizacién, de educacién o de preparacién
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técnica para un mejor desempefo en el trabajo. Légicamente hubo
fricciones con las autoridades del fideicomiso. En el medio
urbano, se trabaj® también al interior de las colonias populares,
tomando como referencia la promocidn en varias delegaciones de la
ciudad.

Sin embargo, a los dos afios 0 aMo y medio de iniciado el
proyecto, se retiraron los fondos para esta Area, ademds de
cambios politicos y del programa, se dirigisé el proyecto al medio
rural e indigena.

Lo mas importante del trabajo se refleja con estas dos
obras: Arde Pinocho, Trufoldino, servidor de dos patrones,
dirigidas por Julio Castillo y presentadas por los grupos Sombras
Elancas y Grupe Teatral Encuentro, respectivazente.

Mcstrarends a continuacidén una evaluacidén realizada durante
el afi> 1978, sobre estos dos montajes:; durante este afo de 1la
otra Trufaldino, servidor de dos patrones, se establecieron
catorce temporadas con mas de cien funciones Y cuatro
representaciones en penales, en reclusorios de la ciudad. Tomande
en cuenta, en cada una de ellas, la participacién del pueblo a
nivel de debate y cuestionamiento de la puesta en escena. Fue muy
importante.

Este publico estaba formado bisicamente por amas de casa.
obreros, empleados, burdcratas, subempleados, desempleados,
estudiantes, pequefos comerciantes y nifios, pues algunos lugares
en que se presentd fue el Teatro de Naucalpan, Tepito., Teatro
Gorostiza, Teatro Morelos, Coyoacdn, Ciudad Universitaria, Unidad
Habitacional Ermita-Zaragoza (Delegacidén Iztapalapa), Aragdén,
Jamaica. La riqueza que trafa consigo el presentarla en estos
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teatros y lugares al aire libre, fue que llegaba a gented de
colonias aledafias a presencisr el especticulo y se conformaba un
publico mAs amplio y heterogéneo.

Esta evaluacién obtenida de documentos que abordan el
programa, nmuestran ademis el comportamiento del pdblico, tanto en
la funcién como en el debate. Explica, también, 1la metodolcgia
escénica que utilizé el grupo para presentarla, v las
conclusiones a las que llegaron, con el fin de pulirla vy
presentarla como un especticulo que se adaptara a las condiciones
concretas de un pdblico popular urbano.

En la obra Arde Pinocho, se da un manejo de la miscara y de
la masica con el £in de dejar un mensaje én el ptublico. Pero no
es un mensaje homogéneo, s£ino que la moraleja se dejard a cada
uno de los asistentes desde el punto de vista de su formacién y
conformacisén social., Es una obra que pone a Plnocho como el
representante del adolescente mexicano y que lo ublica en una
situacién tan critica en cuanto a tomar una decisién, que el
PUblico participa y le acopseja qué es lo que debe hacer. Con una
muisica fantasiosa, escenograffa sencilla y manejo de 1la Miscara
por parte de los actores, Arde Pinocho, recorrié también las
colonias y lugares populosos, con la idea fija de mostrar a la
gente que el teatro es también un medio que 1lleva nensaje,
cuestionamiento y alternativas a una problemética nacional. En la
obra se tocan temas como la educacidén, el bien y el mal, el
copsumismo, la moral, el problema politico y el problema de la
drogadiccisn. (102).

En las fuentes consultadas, se acotan observaciones sobre el
desenpefo de las obras a 1lo largo de sus temporadas, el
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enfrentamiento publico-actores ¥ la efectividad de los
contenidos, manejo de espacio y técnicas escénicas. El tiempo -de
trabajo en zonas urbanas fue de diez meses y, posteriormente, se
cortéd el programa. Se dirigis sélo a la provincia y los
participantes urbanos poco a poco fueron desapareciendo por
compromiscs en la ciudad (eran estudiantes, trabajadores y otros.
No podf{an salir a tratajar fuera del D.F.).

Este trabajo urbano, unico realizado en el Programa de Arte
Escénico Popular. recorrié un buen ntmero de colonias populares,
pers ne surtié la efectividad deseada por ellos,

Finalmente, quedaron seis personas de las trece que
conformaban el trabajo en provincia ¥y en el D.F., con 1la idea
clara d2 no verse zomo actores, sino como comunicantes de una
realidad, ce su realidad.

El tsatro popular rgalizado e interpretado pcr Arte Escénizo
Popular, dentro de 1la Direccién General de Culturas Populares de
la SEP, fue un teatre valido y se presentd con dignidad estética,
teniendo wuche en cuenta la calidad de las puestas en escena, VY.
zomo menciond Valencia. fue un teatro qQue no porgue dirigia a los
grupos populares, tendria deficiencias o sin un trabajo a
canciencia. Y que encontrd en el “Merolico™, su publicacién, una
via de infcrmacién, conformacidn y mensaje a los participantes y
ptblico en general.

Las diferentes formas de implementacién del teatro popular
por parte del Estade hasta él momento, cobran gran importancia en
cuantc a la elaboracién de proyectos. Independientemente de su
efectividad o no, el interés es creciente y dirigido hacia un
conccimiento, difusién y utilizacidén del teatro coao reforsador
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de valores culturales, ademis de mostrarlo como un arma de lucha
polf{tica, tantoc en provincia como en las =zonas mnmarginadas del
Distrito Federal.

La problemitica que se presenta en la actualidad y que se ha
dejado ver en el pasado, es la falta de comunicacién entre las
diferentes dependencias oficiales para promoverleo y asf{ lograr el

apoyo coherente en cuantc a su difusién.
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ESTA TESIS MO DEBE
SALR DE LA BIBLIOTECK

I1I.4.8. - Departamento de Educacldn a través de los Medios y
Teatro Popular (INEA)

Un proyecto a nivel masive, por su magnitud y monto

econdmico, resulta mis 1déneo su financiamiento por parte deal

Estado. Y con dsto no querewmas menospreciar la labor también

importante de los grupos independientes. Sin embargo, cono se

mencionaba anteriormente, esa difuaisn estatal no lleva

coherencia y una coordinacién entre las diferentes dependencias
que lo conformsan y que fomentan el teatro. Tenemos entonces que
para junio de 1983 aparece dentro del Institute Nacional de
Educacién para 1los Adultos (INEA) un proyecto elaborado y

dirigido paor el naestro Rodolfo Valencia. Este proyecto se
circunscribe al departamento de educscidn a través de los Medios
¥ Teatro Popular perteneciente al INEA.

Segin el documento creado para tal efecto, se elaberé el

proyectoe con base en la carencias de formas de recreacidén en

comunidades ¥ en el deterioro de la cultura nacional con respecto
al proceso de transculturizacidn. Por ésto, la idea de crear un
Teatro Popular que sirviera de herramienta educativa atendiendc a
las necesidades primarias de recrescidn y zetivando a8 los adultos
para incorporarlos al procesoc de aprendizajle. Lograndeo asai la
vinculacién entre 2l Instituto y lasz comunidades.

Aparece, entonces, el rubro teatro papular v lo definen de
la forma siguiente: “...El teatro es un instrumento de promocién
<cultural que rescata las manifestaciones culturales de nuestro
puebla. Se le promueve comod forms de comunicacidn...” (103}, y se
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le fomenta motivando la reflexidn, organizacién y participacisn
de la comunidad.

El caracter de popular lo di el ser comprensible para el
pueblo; tomande vy enriqueciende sus formas de expresidén,
asumiendo, afirmando y corrigiende sue puntos de vista. Por
tanto, tenemos que segdn el documento, 1o que hace popular al
teatro no es la forma, sinc el contenido... (104).

Esta serie d4e conceptualizaciones van a determinar la
elaboracidén del proyecto en aspecto técnico. Si bien el fin era
insertar el teatro en las comunidades y lograr su permanencia
segln lo estipulado, la forma de lograrlo se 1llevarfa a caboc
desde dos &ngulos, por una parte, crear una 1infraestructura
wastral (grupce profesicrales) que, a partir de la motivacidén en
laskconuniﬂa:es Parzéneciera e integrara a las personas & fin de
jue  enzontrzran ins utilizacién en esa herramienta 1llinada
taatrc; per otra parte, se van a crear gufas teatrales en cada
Estado, que serfan el lazo de unién entre las labores y los
grupos teatrales. Estc es5, que vinculan el esparcimiento en
comunidades, contando con formas de expresidén. Estos gulas
teatrales 3erén personas capacitadas con base en una metcdologlfa
creada segun los intereses del proyecto. ‘

En lo que se refiere a 1los grupos profesionales (primera
actividad}), 1la propuesta era no formar actores, sino
comuynicadores de ideas-sentimientes, ya que lo <importante era
desarrollar la sensitilida<d y creatividad para formar personas
z3apaces de dar respuestas a los problemas que se les presantaban.

Lss grupos prafesionales gque iniciaron con el proyecto fuercon "La
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Brigada" y “El Enjambre”, y su funcién fue la de llevar las obras
Un pasite mds y El Laberinto de la Vectindad, respectivamente, a
f£fin de lograr la sensibilizacidn de la gente de provincia, y si
no un gusto per el teatro, sf{ un conccimiento del nmismo que
sirviera como soporte de futuras acciones del Instituto. Estos
grupos fueron contratadcs por la Direccién de Promocién Cultural
del INEA y sélo presentaron las obras mencionadas (105). Los
objetivos principales con el montaje de estas obracz en los
estades y el D.F., eran lograr 1la comunicacion directa entre
publice y protagonistas; constituir un vehiculo apropiado a todo
tipo de ptblico, inclusive, analfabetas; y proporcionar, con un
nminimo de tiempo y recursos, una perspectiva de realidades vy
sriblemas concretas,

Estas obras 7e rensibilizacidn surgen de un didlogoc con el
director & trav4s de un proceso de seleccidn del tema. estudio,
profundizacisn y tusqueda de la forma de representacién. El
métodt para lcgrar éstos es la improvisacidn y la gente a quien
se dirigfan de preferencia era la poblacién adulta marginada.
Esto porque la finalidad que se persegufa era crear talleres de
teatro popular, en los cuales se preparaba a gente de los estados
que quisieran participar con el proyecto, Y regres‘arla a su
estado de origen con la idea de formar grupos teatrales de
aficionados que involucraran a la gente interesada del interior
de la Pepublica y crear una‘obra que reflejara su problemitica.
De abril a junio de 1984 se 1nicis el primer taller (106}, ésto
es, ! primer curso de capacitacidn con las siguientes materias:

Azratacia, Partominma, Mdsica, Canto, Danza, Historia del Teatro



Universal y de México, Sensibilizacién, Bioenergética y elementos
socloecondmicecs. En este primer taller se habla pensado en 1la
participacisén de trece personas, una por estado (107}, las cudles
serfas seleccionadas por las delegaciones del INEA. Al regresar
cada persona a su lugar de origen, tenfa la tarea de montar obras
comerciales, a la par de una obra inédita, de creacisdn colectiva
y relacionada con un lugar de gu estado (108).

La segunda etapa consistfa en que a partir de que las
personas que tomaran el curso de capacitacidén regresaran a Sus
estados, tenfan el nombramiento de gufas teatrales. Cabe hacer la
aclaracidén de qu=2 no se pretendia formar directores, sino
Unicamente personas capacitadas para form;ar grupos de aficionados
elegidos por el Coordipador de Promocién Cultural y el gula
teatral.

A partir de 1la conformacidn del grupo, 5e elige la
problemsitica a tratar y se monta la obra. La Coordinacién de
Promocidén Cultural se encargaria de preparar el 1itinerario de
funciones dentro del estado. El gula teatral cuenta con el apoyo
de esta Coordinacién, de los maestros del taller v del
coordinador del proyecto...'” (109).

El tiempo promedio establecido para el montaje de 1la obra,
tomando en cuenta el tiempo para investigacidn, era de cuatro
meses, debido a que el guia teatral tenfa 1ls misién de formar dos
grupos en dos comunidades distintas. A partir del montaje de las
obras, el guf{a debe trasladar a otra comunidad para realizar una
tarea similar, sin defar de mantenerse en contacto con las

zopunidades ya organizadas.



El objetivo primordial era involucrar al wusuario, pues &1
expresa su problemdtica y la expresa en su propis lengualje. 7

La presentacidn de las obras se llevaba a cabo basicamente
los fines de semapa,

Los contenidos expuestos hasta el nmomento, son las metas que
se pretendf{a alcanzar como Ppropuesta por la Coordinacién del
Proyecto. Sin embargo, la realidad mostroé una situacidén
diferente: en 198%, en lces {nicios del proyecto, el maestro
Rodolfo Valencia, coordinador principal, se retira de la
Institucidén. El Proyecto en adelante no va a tener la misma
consistencia y tiende a derrumbarse.

Dentro de lac metas alcanzadas en 1984, que fue el dnico aRe
efective dz tratziw, se establecieron las sigulentes:

1.~ Al curse Je capacitacidn, implementado de abril a junio,
s51¢ asistiercn sais gufae teatrales: uno de Sonora, unc Je
Zacatecas, unc de Michoacin, uno de Guerrero, uno de San Luils
Potos{ y uno Jde Hidalgo. Los cursos de 1985 y 1985 no se
realizarian por causas obvias.

2.~ Las representaciones de los grupos profesionales,
Gnicamente cubrieron diez estados del total de la RepGblica:
Campeche, Hidalgo, Estado de México, Michoacin, Puebla. San Luis
Potos{, Tamaulipas, Tlaxcala, Veracruz Yy Guerrero. En estos
estados que pertenecfan a la primera parte del proyecto se habia
estipulado una meta de 413 representacicnes, de las cuales se
lograron 347 (B4%).

3.~ En lc que se refiere a los gufas teatrales y a los

grupos de aficionados crganizados en comunidades, sc logrd llevar



a cabo en diez estados: Morelos (2), Sonora (4), Tlaxcala (2),
Colima (2), OQuintana Roo (2), Hidalge (2). Jalisco 2).
Tamaulipas (2), Nuevo Ledn (2) y Coahuila (2). La meta para 1985
era crear seis grupos en cada uno de eatos estados, a excepcidn
de Sonora en qQue la meta era de doce, debido a que contaba con
dos guias teatrales.

4.- Las obras creadas a partir del proyecte fueron: Un
pasito mis, en €l Distrito Federal por el grupo "La Brigada®”; El
laberinto de la Vecindad, en el Distrito Federal por el grupo "El
Enjambre”; Stempre Adelante, en el estado de Coahuila; Kay gQue
ser nifo, en el estado de Coahuila; E! Héroe de la Caja, en el
estadc de Sonora, por el grupo “Altamar®; Folices como..., en el
estado de Soncra, por el grupo “"Pininog”; e Imigencs de
Tepoztlan, en el Estado de Morelos por el grupo “Zaz".

Se logrd, entonces, no sélo la primera parte del proyecto
establecido para tres alos con resyltados interesantes y que
hubieran llegade a ser muy significativos, en cuanto a 1la
difusisn y conocimiento del teatro. Al final de la investigacidn
se presentan anexos mostrando estadisticas proporcionadas por el
INEA.

Es importante mencionar que la cabeza de este movimiento fue
Rodolfo Valencia, quien estuviera al frente de los movimientos de
CONASUPD y Arte Escénico Popular. La relacién con FICSCER se
mantiene hasta este momento y se trabaja en conjunto, aunque con
otros objetivos. La idea principal era promover el teatro en las
comunidades con el fin de auxiliar los proyectos del INEA y dejar

a los gufas teatrales de forsa permantente. Crear una educacidn
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teatral en los lugares utilizindola como apoyo a la educacién
pars adultos.

El proyecto se termina a partir de la salida del maestro
Valencia del Instituto. Actualmente., el departamento sigue
funcionando cen otras objetivos y a cargo de otras personas., las
cudles pretenden rescatar algunos elementos del proyecto anterior
a fin de conformar otro.

A la par de é&ste aparece otro proyecto dentro del
Departamento del pistrite Federal dirigideo por Ila maestra

Maricela Lara ¥y asignade 21 departamento de teatro de esta

dependencia.

Es un proyectc eminentemente urbane que se coordina con las
diferantes delegaciones pollticas del Distrito Federal, con el
fin 3z Cifundir el z2atre @ todos los niveles y a todos los
estrates Bosisecondnicss de la zona metropolitana.

En una entrevista reslizada a la wmaestra Maricela Lara,
establece que el Teatro Popular es el que se debe difundir a tcda
la poblacidén, primero para que lo conozcan ¥y, después, para que
ellos mismos lo exigieran. La maestra pretende, con su actividad,

llevar el teatrs de forma gratuita, con cilerta calidad y. en

ccasianes, con gran essencgratla.
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IV.~ CONCLUSIONES



TV.~ CONCLUSTONES

El uso social que se le da al teatro popular, esto es, por
unha parte, la adecuacidn y, por otra, la articulacién al contexto
higtérico concreto de las obras de teatreo, ha tenido diferentes
connotaciones a lo largo del siglo XX. Las interpretaciones son
variadas y dependen bisicamente de una relaciédn de poder entre
diferentes élites.

En nuestra parte inicial mencionamos una &lite polftica,
represantada por Dfaz y Justo Sierra, la cual pretende llevar a
cabo su proyecto medernizador a las masas eminentemente agrarias
de ese tiempo. Esto apoyads por una élite cultural constituida
por un grupo de artistas. En el aspecto teatral, a partir de 1la
creacisén de obras que contienen mensajes de temas urbancs -~en
donde resaltan los nuevos personajes que van surgiendo con el
proyecto politico de transformar al Mdxico agrario en una
metrdépoli urbana- se va familiarizando a la gente con la nueva
forma de vida a la cual se dirigen.

Esto lo observamos con el gran apoyo que dio el Secretario
de Instruccidn a estos proyectos culturales, en lo que al teatro
se refiere.

Si bien la propuesta inicial de Dfaz fue la Iintroyeccién de
valores culturales externcs a partir de formas artisticas, el
aporte de Justo Sierra para naﬁtener un orden en la estructura y
fiel a su influencia positivista, fue determinante en la politica
y, sobre todo, en el aspecto cultural de aquel tiempo. ya Qque

fomento, prinero; la formacidén de un teatro nacional al subsidiar
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al grupo de Vvirginia Fabregas: apcya la formacisn del Atenec de
la Juventud; permite, ademas, aunque no explicitamente, la
existencia de teatros-jacalones y, por ende, un teatro popular;
decide arrendar teatros a grupos mexicanos; organiza concursos de
autores nacionales; y, con todc esto, logra llevar a cabo una
gran difusisn fundamentalmente en las zonas urbanas.

Estas acciones provocaban que el cambio infraestructural que
se daba en &l pafls, mantuviera una forma de integracien qQue no
s6lo se wanifestaba en la cultura extranjerizante de la
aristocracia, sino que llegaba también a los grupos que no tenfan
acceso a ella. Ademds, c¢oadyuvaron a la formacién de un teatro
nacional, el cual tuve una participacién muy significativa en 1la
etapa revolucionaria.

Este teatrc nacional fue un participante activo en la
revuelta, pues eca élite cultural, aunque aparentemente nc¢ tcmaba
partido por un grupo u otro, 1lo cierto es que utilizaba al
teatro, ya sea para enaltecer a un personaje o fraccidén, o bien
para ridiculizarlos. La inestabilidad polftica provocaba que el
acuerdo establecido en la etapa anterior entre el sector oficial
v la ¢lite cultural, no se diera en este momento, de una forma
clara, sino que fuera por los Juicios particulares y por los
simpatizantes de uno u otro grupo.

Como no existian pariametros que delimitaran qué era 1lo
permitido, el teatro de revista polftica tuvo gran material para
el montaje de sus cuadros, 51 grado que cambiaban cada semana 1S
especticulos debido a los cambios que se iban dando. Con astos

cambios nos referimos a la aproplacidén de diferentes cludades por
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parte de los lideres revolucionarios, y con esto se imponia una
tendencia polftica en el lugar, se reimprimf{an billetes con .1a
imagen de los caudillos, se daban sucesos en su estancia, etc.
Los teatros-jacalones crecieron en némeroc y volumen; los temas
eran atrevidos y bastante fuertes; las noticlas resaltaban en
esos teatros, Ya que recordemos que muchas de las personas que
escribfan los cuadros, eran periodistas. Hubo encarcelamientos,
muertos, destierros, pleitos dentro y fuera de los teatros. pero
todo era parte de ese especticulo en el que toda la gente queria
aparecer.

Loe participantes de 1la lucha armada sablan que esas
manifestaciones no iban a hacer mella en la definicién de la
revuelta, sin embargo, para mantener su control, 1las pernitian
dentro de un cierto limite y rigor mis o menos especi(fico.

Era la legitimacién entre la &lite politica y cultural por
mestrarse como la alternativa a seguir ante esa masa que veia
diferentes opciones. Si bien no habfa una definitividad en cuanto
a un dirigente polf{tico, lo cierto es que el que se encontraba en
poder de determinado lugar, utilizaba los elementos que tuviera a
la mans ¥y uno de ellos era precisamente el teatro popular. Se
supo algunas veces de acuerdos entre jefes revelucionarios vy
escritores de teatreo. Al respecto comentan Magafa Esquivel vy
Reyes de la Maza que a Huerta constantemente se le veia en las
funciones gue eran de José F. Elizondo, ademis se les vefa
platicando ne se sabia sobré qﬁé. También hablan de que los
creadeores de las tandas tenian sus inclinaciones politicas y. por

tanto, escribian en contra de los enemigos politices de sus
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elegidos.

Posterior a la revolucidn, el caridcter y uso Bsocial del
teatro popular toma un matiz en extremo diferente. Nos referimos
a los affos treintas en que lo que fue el teatro de revista y los
teatros-jacalones como tales, desembocan en lo que fue la revista
de variedades que posteriormente serfa la Carpa. Por otra parte,
surge otro tipo de teatro que, aunque toma un caricter aislado, se
mantiene de subsidio estatal (*).

Es importante sefalar que en esta dgpoca de estabilidad se da
un acuerdo claro entre la élite politica y la cultural, tomando
como referencia que 1las tareas a desarrollar serfan, por una
parte alfabetizar a la poblacién y, por otra, culturizarlos a fin
de que tuvieran un gusto estético por el teatro. Para tal efecto
se promueven obras de autores clisicos empaffoles, ya que estin
basadas en valores que se mantienen a travéds de los afos y si su
f£in es encontrar una comunidén entre el lenguaje y las costumbres
de 1la masa con reapecto al teatro, lo fundamental seri difundirloc
a partir de eatos autores. Tenemos, ademis,que el uso soclal dado
al teatro se enfoca a la difusidn de esas obras, con el acuerdo
establecido por las dos <lites.

pDe los afNos cincuentas en adelante se observa una
caracteri{stica que se mantendri4 constante: los teatristas ya no
se manifestarin como un grupo a favor o© en contra del sector
oficial, sino que se 1n£orporar6n a a1, tomando la
responsabilidad de promover el teatro popular desde dentro del
érgano estatal. Se llevan a cabo diferentes proyectos semejantes

a los de los aﬁos'cuarentas. pero que ahora toman en cuenta
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a los de los aMos cuarentas, pero que ahora toman en cuenta
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diferentes pardmetros para medir el perfil y las carencias
culturales que afectan a las masas.

A partir de que el sector oficial toma en sus manos la
promocidén del teatro popular, deja de darse el acuerde histérico
entre las dos élites y ahora se muestran como dos partes
complementarias. Su labor sera definir la estrategia apropiada
para lograr una comunicacidén arménica entre teatro y pueblo. Se
dan diferentes intentos, y dentro de ellos, algunos que se
preocupan por los mensajes que pueda tomar el publico, otros por
los contenidos, otros m&s por el tipo de obras, pero en lo que
todos coinciden es que la difusidn debe realizarse a nivel masivo
v alcanzar la mayor cobertura posible. Lo que si debemos remarcar
25 que n2> hay una definicidn clara del tipo de publico al que va
cirigid> el trabajo. Algunos suponen que debe ser de 1los
campesinos, otros que a los obreros, otros que a los niRos, a Yas
-amas de casa, a los indigenas, etc.

El INBA, SEP, CONASUPO e INEA, han logrado gran difusidn
del teatro en los lugares mas recénditos, tanto de la ciuded de
México como de 1la provincia. Actualmente existen otras
instituciones que coadyuvan a esta labor como el DDF, IMSS,
ISSSTE y otras.

Estamos ciertos que el objetive dGltimo que persigue el
Estado dentro del ambito cultural, es integrar a la poblacidén a
lcs cambios econdmicos, politicos y soclales de nuestro pafs.

El uso de "lo popular” lo hemos referido a los patrones de
conducta, modelos de vida y expectativas de la poklacidén, porque

hemos supuesto que los procesos de desarrollo econdmico

S0



(industrializacidén), y de estabilidad polftica pecesaris para
aquel, no surgen espontineamente, sinc que partimos del supuesto
de que tales procesos tienen como condicidén necesaria, otros
paralelos en el ambito socliocultural y comunicaclional; ésto es,
procesos de produccién de significados con un mninimo de
correspondencia respecte a los imperativos de ese desarrollo
econdmico y de la estabilidad politica.

Ahora, lo que ocurrié en ese sSabito soclocultural, es que el
teatro popular pretendié interiorizar eficazmente mensajes, que
emitid para mantener la estabilidad y, per tanto, una integracidn
a fin de dar paso al procesc de modernizacidn.

Seria un atrevimiento asegurar qué la participacién del
teatro popular fue determinante para lograr esa macrointegracidn
de la ciudad de México hasta llegar a la metrépoll que es en este
momento, pero de alguna forma aportd con ese uso de "lo popular’
que mencionabamos anteriormente.

Es claro que la definfcidn de "lo popular” no mantiene una
constante a lo largo de la historia del teatro en Méxilco, y menos
todavia, un concepte preciso de lo que es teatro popular. Esto
quizi porque no les resultaba significativo definirlo por las
caracteristicas del concepto; o0 quizi porque al mantenerlo
indefinido, se permitfa que cualquier proyecto obtuviera 1la
aprobacidn de quien financiaba; o bien porque crefan que 1lo
popular dentro del teatro, no ;sta en su definicidén, sino en su
practica; a fin de cuentas porque suponfan que la expresidén
"popular” significaba “universal" y ésto daba 1§ pauta de que

pudiera dirigirse a tode tipo de pdblico. Independientemente de
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la respuesta acertada, todas estas tienen que ver de alguna
forma, con cada uno de los movimientos mencionados.

Lo que 51 podemos establecer con precisidn es gue al tener
el sector oficial la responsabilided de impulsar y fomentar el
teatro popular, se crea un proyecto a partir de una asociacién,
ya sea a nivel de subsidio o como una dependencia, entre la élite
polftica y 1la élite cultural. Independientemente de las
estrategias y fines, la asociacisén se mantiene para llevar a cabo

esa integracidén y estabilidad antes mencionadas.
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105) Es importante mencionar que se realizaba un seguimiento de las
presentaciones al entregarse informes por parte del grupo, dal
Coordinador de Promocidn Cultural y de los directores que estaban
prasentes. Ademas estos grupos deberian permanecer por io menos
dos meses af afio para ensayos y cambios en las obras.
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