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INTRODUCCIÓN 

El nombre de Gloria Iturbe puede sonar totalmente extraño a los oídos de mucha 

gente estudiosa del teatro mexicano, lo cual es comprensible por el hecho de que son muy 

pocos los libros que la mencionan y más pocos aún los que analizan su actividad teatral. 

Al consultar la Re.sella histórica del teatro en México en búsqueda de in:fonnación 

sobre obras específicas de las décadas 1 920 y 1930. encontramos que a fines de 1932 y 

principios de 1 933 una compafiía llamada Gloria lturhe -nombre que correspondía al de su 

actriz titular, respecto a quien jamás habíamos escuchado ni leído comentario alguno- tuvo 

una temporada teatral patrocinada por la Secretaría de Educación Pública, en Ja que 

presentó al público mexicano obras y autores del teatro moderno y vanguardista. Es bien 

conocida la labor del Teatro de Ulises y del Teatro Orientación como introductores del 

teatro universal en los escenarios n1exicanos,, pero ¿Gloria !turbe? Encontramos de nuevo a 

esta actriz, en la 111is1na Reseíia .... a fines de 1934, representando obras mexicanas en el 

recién inaugurado Teatro Álvaro Obregón. 

A partir de estas dos referencias, Gloria lturbc se convirtió en una enorme 

interrogación: ¿Quién era esa mujer que, en tiempos tan dificiles para el teatro mexicano, 

realizó ella n1isma dos hazañas que poca gente hizo: presentar teatro mexicano 
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contemporáneo y nuevos repertorios extranjeros (fuera de los clásicos españoles y 

franceses)? Más grandes fueron la sorpresa y la interrogación cuando no encontré mención 

de Gloria Iturbc en la mayoría <le los libros y estudios que abordan ese periodo del teatro 

mexicano .. siendo que todos ellos dan cnorn1c importancia a los grupos y personas que 

impulsaron en México el teatro nacional y universal. 

Sólo Guillermo Schrnidhuber, en El advenimiento del teatro mexicano (1922-1938), 

ha considerado el Ciclo Post-Romántico -principal temporada de Gloria lturbe, a cargo de 

su propia con1pañía- r.:n el rubro de ""tc.:atro de cxperin1cntación"\ otorgándole el mismo 

valor que al Teatro de Ulises. Rodolfo Usigli en }vféxico en el teatro y Caminos del teatro 

en A-léxico; Armando de María y Campos en Presencias de teatro, así corno Roberto Núfiez 

y Dorninguez en Descorriendo el telán: Cuarenta a11os de teatro en México y C'incuenta 

c/ose-ups, dan créditos a Gloria !turbe con10 actriz., considerándola magnífica. Sin embargo, 

Margarita Mendoz..'1. López en l'rinzeros renovadore . .,~ del teatro n1exicano;. Luis Iv1ario 

Schneider en rragua y gesta del t<!atro ex[1eri111enta/ en .Aféxico; Antonio Magaña Esquive] 

en Breve hL•·;loria del teatro nzexicano y Afedio s·iglo de teatro en A·féxico y Edgar Ccballos 

en su Diccionario enciclopédico básico de teatro nzexicano; omiten coni.pletamente a 

Gloria !turbe del panorama teatral que construyen. Esta actriz tampoco figura en la 

Enciclopedia de A-léxico y en el Diccionario Enciclopédico de México, siendo que éstos 

albergan en sus páginas a mexicanos cuyo trabajo tuvo alguna importancia, por n1ínirna que 

ésta sea. 

La importancia de Gloria !turbe no es tan 1nínirna: se trata de una actriz cuyo trabajo 

fue altamente valuado por la crítica~ quien llegó a considerarla con10 la representante de las 
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nuevas tendencias teatrales en México y como la mejor primera actriz de su época (en un 

momento en que Maria Tcreza Montoya y Virginia Fábregas trabajaban también en los 

escenarios). La !turbe realizó numerosas giras y temporadas en la capital y en el interior de 

México, de las cuales sobresale el Ciclo Post-Romántico. cuya mayor aportación al teatro 

1nexicano es el repertorio. que contiene obras de lbsen, Strindberg, Shaw, Pirandello, Toller 

y Kaiser, entre otros dran1aturgos modernos y vanguardistas. La naturaleza de estas obras, 

sobre todo las cxpresionistas .. dctcnninó innovaciones a nivel escenográfico. 

Tan sólo por estos aspectos es pertinente un estudio de la actividad teatral de esta 

actriz .. quien .. con grandes bríos .. ton1ó en sus manos una empresa teatral de alto riesgo en su 

época: renovar el repertorio con obras extranjeras modernas y de vanguardia nunca antes 

puestas en México. 

Resulta inquietante. por lo tanto. que en la mayoria de los estudios especializados en 

los grupos renovadores o experimentales del teatro mexicano se ignore la actividad artística 

de Gloria !turbe; tal omisión constituye el eje de nuestra hipótesis: el hecho de que en estos 

libros se hable sólo de los grupos relacionados con la cabeza de la entonces naciente 

institución cultural oficial (el Departan1ento de Bellas Artes). tales como el Teatro de 

Ulises, el Teatro de Orientación, los Escolares del Teatro. ete., y se deje fuera a gente como 

Gloria !turbe o Alfredo Gómcz de la Vega, cuyas renovaciones y experimentaciones son 

también de importancia. nos hace pensar que, más bien, esta importancia se ha querido 

ignorar para dar relevancia a los trabajos teatrales de los grupos institucionales. 

Consideramos, por lo tanto. que se ha escrito una historia teatral oficial, "dictada" desde el 

centro de las instituciones culturales oficiales -al igual que se ha escrito una historia oficial 
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del movimiento obrero visto desde la CROM o la CTM- y que valdría la pena hacer una 

lectura crítica de este fenómeno y agregar piezas al rompecabezas del teatro mexicano para 

aproximarnos n1ás a lo que pudiera ser su in1agcn completa. Una de estas piezas es~ por 

supuesto, Gloria !turbe. 

El presente trabajo ha sido motivado en gran n1edida por varias preguntas 

relacionadas con la naturalcL"'...a de la historia y la historiografía. Preguntas generales como: 

¿La historia que se nos ofrece en los libros es lo que pasó o es una visión de lo que pasó? 

¿la historia ya está escrita o se rt:cscribe constantcn1cnte? ¿quién escribe la historia? ¿de qué 

manera influyen las circunstancias del que escribe la historia en la visión que da de los 

hechos? ¿cuáles son las fuentes de la historia? ¿cómo se interpretan esas :fuentes? y 

preguntas relativas al teatro: ¿Qué manifestaciones escénicas están registradas en la 

historiografia teatral'? ¿por qué han sido tomadas en cuenta esas fuentes y otras no? ¿cómo 

se interconecta el fcnó:Tu.:no teatral con el resto de las manifestaciones humanas? ¿qué 

importancia tiene la contextualización del iCnón1eno esctSnico en el estudio e interpretación 

de éste?, etc. El acercamiento a la disciplina histórica por medio de actividades académicas 

tales como un Diplomado en historiografia del siglo XX (Centro de Educación Continua de 

la Facultad de Filosofia y Letras. de septiembre de 1996 a marzo de 1997) y el Ciclo de 

Conferencias ""Historia y arte" (Instituto de Investigaciones Históricas, de abril a n1ayo de 

1996), ambos organizados e in1partidos por la UNAM. nos ha dado respuestas a algunas de 

estas preguntas y nos ha impulsado a profundizar en el estudio histórico del fenómeno 

escénico. La historiografia del siglo XX. creada por la Escuela de los Annales, Ja 

Microhistoria italiana. la Escuela de Frankfurt, el materialismo histórico ruso y muchas 
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otras corrientes con sus muy diversos autores, confluyen en el replanteamiento de la 

naturaleza de la historia y. por tanto. en una nueva forma de escribir ésta. Se revisa y se 

critica la historiografía anterior. proponiendo otras maneras de lectura de la historia. para lo 

cual se diversifican las fuentes y se crean nuevas formas de interpretarlas. Los historiadores 

irrumpen en campos antes vedados, tales como las mentalidades. la psicología. la cultura, 

los géneros. las ideas. la vida cotidiana y an1plían. con sus investigaciones. el conocimiento 

de nosotros n1ismos: la especie hun1ana en sus muy diversas manifestaciones. 

Las aportaciones de este nun1eroso grupo de intelectuales, entre cuyos nombres se 

escuchan los de Fernand Braudel. Etnmanucl Wallerstein, Cario Guinzburg, Marc Bloch. 

Carlos Martínez Assad. Emm1uel Le Roy Ladurie. entre una inmensa lista, han demostrado 

que...L.ll historia no está escrita y que cada momento histórico trae consigo la rcinterpretación 

de su pasado y el intento de con1prcnsiún de su presente. Desde este punto de vista,, nuestro 

interés por rescatar algunas piezas del ron1pccabez.as del teatro ni.exicano., para intentar con 

ello formamos una visión n1ús con1pleta de este fenómeno .. tiene validez y fundamento. 

Una de las premisas büsicas de esta nueva historiografía es que todas las 

manifestaciones hun1anas están interconectadas entre sí., por lo que la explicación de un 

fenómeno teatral determinado no puede darse sin la ubicación de éste en el marco histórico 

que le corresponde. Nuestra coincidencia con esta premisa nos lleva a estructurar esta tesis 

de la siguiente manera: Los dos pri1neros capítulos estarán dedicados a esbozar un 

panorama de la sociedad. la política. la ccono1nía y las manifestaciones culturales-artísticas 

que se dieron durante las décadas 1 920 y 1 930; décadas que son la tela y el marco de la 

trayectoria teatral de Gloria !turbe. Nuestro tercer capítulo estará dedicado a la trayectoria 
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artística de esta actriz, quien incursionó además en el radio. el cine y la televisión. En el 

capítulo cuarto analizaremos el Ciclo Post-Romántico, haciendo hincapié en lo innovador 

de su repertorio y de sus propuestas csccnogrúlicas. Se presentan al final dos anexos: el 

primero trata de Alfredo Gómcz de la Vega -a quien podría llamársele precursor de Gloria 

!turbe- y el segundo es un plano a escala del Teatro Hidalgo. sede del Ciclo Post

Romántico. Esta estructura permite distinguir los elementos de la política. la economía y la 

sociedad que son determinantes en el fenómeno teatral estudiado. 

El marco histórico referencial ofrecido en el primer capítulo ha sido construido 

mediante la síntesis de algunos estudios dedicados a la revolución mexicana y al periodo 

post-revolucionario. realizados por diversos intelectuales de nuestro país; nuestro trabajo en 

este capítulo se limita a disponer críticamente el material histórico que encontrrunos en 

dichos estudios. El panorama del teatro mexicano post-revolucionario que ofrecemos en el 

segundo capítulo ha sido dibujado mediante la conjunción de estudios especializados en las 

rnaniícstaciones escénicas de dicho periodo y las crónicas y artículos de la época, 

aparecidos en revistas y periódicos. Los capítulos tercero y cuarto cuentan como únicas 

fuentes la hemerogralia de la época. junto con algunos testimonios y materiales gráficos 

ofrecidos por dos investigadoras del Centro de Investigación Teatral Rodolfo Usigli 

(CITRU): Socorro Merlín y Giovanna Recchia. 

No nos fue posible contar con fuentes i1nportantes., con10 hubieran sido: los 

testimonios orales de algún familiar o amigo de Gloria !turbe, su archivo existente en la 

ANDA, la grabación de alguno de sus programas de radio. alguna de sus películas. así 

como testin1onios escritos sobre su actividad teatral pre-pro.fesional. Lo anterior nos ha 
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impedido conocer numerosos factores de carácter íntimo o personal que pudieron haber 

influido en su trayectoria artística. El historiador Carlos Antonio Aguirre Rojas nos hacía 

una interesante pregunta: ¿cómo una gente tan vanguardista y aparentemente intelectual, 

corno fue Gloria Iturbc, pudo haber creado y sostenido por años el programa radiofónico 

'"Doctora Corazón"? La respuesta se halla en diez años de la vida de Gloria lturbe que son 

completamente desconocidos para nosotros: el lapso entre su última temporada registrada y 

el surgimiento de ese popular personaje en la XEW. Al igual que esta pregunta. otras 

muchas están sin clara respuesta debido a las enormes lagunas existentes en la biografia de 

la !turbe que pudimos construir. 

Sin embargo, esto no afecta la tesis central de este trabajo, cuya intención es 

demostrar cómo en la '"~historia~~ del teatro mexicano post-revolucionario han quedado fuera 

importantes rnanifcstacioncs csc.5nicas~ como lo son el Ciclo Post-Romántico y las 

temporadas de Alfredo Gómez de la Vega, cuyos protagonistas no formaron parte de la 

joven institución que se constituyó con10 centro de la actividad teatral en México: el 

Departamento de Bellas Artes de la Secretaria de Educación Pública, después convertido en 

Instituto Nacional de Bellas Artes. 

El objetivo fundamental de este trabajo es dar a conocer algunos aspectos muy poco 

estudiados del teatro mexicano, que propicien nuevas lecturas de éste. 

Quiero hacer patente mi agradecimiento a las siguientes personas: 
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CAPÍTULO l. EL MÉXICO POST-REVOLUCIONARIO. 

El descanso material del país, en treinta 
años de paz. coadyuvó a la idea de una Patria 
pomposa, multimillonaria, honorable en el 
presente y epopéyica en el pasado. Han sido 
precisos los años del sufrimiento para concebir 
una Patria menos externa. 

Más modesta y probablen1ente más 
preciosa. 

( ... ) 
Hijos pródigos de una Patria que ni 

siquiera saben1os definir.. empezamos a 
observarla. Castellana y morisca., rayada de 
azteca .. una vez que raspamos de su cuerpo las 
pinturas de ollas de sindicato. ofrece 
digán1oslo con una de esas locuciones pícaras 
de la vida airada- el café con leche de su piel. 

Ramón López V clarde, 
Novedad de fu Patria. 

No se pretende aquí hacer un estudio exhaustivo del México de las décadas 1920 y 

1930, sino tan solo n~ostrur el panorama general del momento histórico en que Gloria !turbe 

desarrolló su actividad teatral. haciendo hincapié en elementos sociales, políticos, 

económicos y del 1nedio cultural que sean itnprcscindibles para entender en su justo valor 

los proyectos llevados a cabo por esta actriz. 

Para hablar del México post-revolucionario es necesario hablar primero del 

movimiento social del cual emanó: la Revolución mexicana. Pero,. al no estar en nuestros 
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alcances hacer una reintcrpretación de ella, la abordaremos desde el punto de vista de sus 

nuevos historiadores, quienes rcintcrprctan críticamente la Revolución y la historiografia 

que sobre ella existe. 

1.1. ANTECEDENTES: LA REVOLUCIÓN MEXICANA 

Las distintas corrientes de la nueva historiografia de la Revolución mexicana 

coinciden en que no se puede etiquetar a este movitnicnto ni di.! revolución agraria. ni de 

revolución burguesa -categorías recurrentes en muchos estudios 1
- pues si algo caracteriza a 

la revuelta de 1910 es la diversidad de factores que la originaron (Cfr. MEMORIAS, 1990). 

Una de las corrientes historiográficas recientes que ha ~studiado la Revolución mexicana es 

la I--Iistoria regional 2
• la cual ha detectado que cada región de México tuvo causas propias y 

diferentes que la llevaron a participar en el movimiento armado. Otra corriente con muchos 

seguidores es la revisionista que. si bien llega a veces a posturas bastante radicales y 

fragmentarias. plantea valiosos cuestionan1icntos y reinterpretaciones de este movimiento, 

que en antiguas historiograt1as estaban. vt..:lados. 

La corriente revisionista clasifica la historiografia de la {{.evolución mexicana en tres 

generaciones: la prin1era t.!S la th: los autores que participaron directamente en el 

movimiento~ que lo vivieron ~ .. observaron~ se encuentran en este periodo las obras -sean 

estudios, memorias. diarios- de Silva Herzog. Jorge Vera Estafiol, Salvador Alvarado, 

Jesús Silva Herzog, en Breve historia de la revolución n1exicana, considera que ésta fue 
eminentemente agraria: "Ja causa fundamental de ese gran movimiento social que transformó la 
organización del pals en todos o casi todos sus variados aspectos. fue la existencia de enormes 
haciendas en poder de unas cuantas personas de mentalidad conservadora o reaccionaria", p.7. 
2 Para entender mejor 1o que es la Historia regional y el concepto de región que ella maneja, ver el 
texto de Carlos Martlnez Assad, 1992. "Historia regional. Un aporte a la nueva historiografla" en E/ 
historiador frente a la historia. México: UNAM-llH. 
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Isidro Fabela, Frank Tannenbaum. entre otros; Ja segunda generación de analistas de la 

Revolución está constituida por historiadores académicos, que dieron a conocer sus obras 

en las décadas de 1950 y 1960, tales como José Valadés, Bertha Ulloa y Charles 

Cumberland. La imagen de la Revolución que esta generación divulgó fue la de una 

••revolución popular, agrarista, nacionalista y antiimpcrialista, que confrontó a los 

campesinos sin tierra con los latifundistas y derrocó a un régimen autoritario" 

(FLORESCANO, 1991: 73) Según las dos primeras generaciones, de la revolución emanó 

un gobierno revolucionario que impulsó el desarrollo del país en beneficio del bienestar 

nacional, haciéndose portavoz de los anhelos populares que motivaron la revuelta. Esta 

versión coincidía con la historia oficial que propagaban los gobiernos post-revolucionarios. 

La tercera generación de historiadores .. en la que se encuentran los revisionistas .. 

mostró un desencanto respecto a Jos logros revolucionarios .. motivado en gran medida por 

los trabajos de numerosos cientificos sociales de la década de Jos 60. quienes mostraron que 

la situación actual del país no era considerablemente mejor a la situación 

prerrevolucionaria .. que cada vez había más pobreza en mayor población y más riqueza en 

unas cuantas n1anos., que la justicia social .. las libertades políticas y la democracia no se 

habían aún alcanzado. Comenzaron a surgir dudas sobre la naturaleza del movimiento 

armado de 191 O: puesto que en los gobiernos post-revolucionarios se observaban elementos 

de la economía y política del antiguo régimen ¿realmente la Revolución había sido una 

ruptura con el régimen porfirista? y, dado que una revolución es tal por significar la 

completa ruptura con el sistema de producción anterior y la instauración de uno nuevo., ¿el 

movimiento armado de 191 O tncrccia ser considerado revolución? La postura más radical 
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fue Ja de Ramón Eduardo Ruiz. quien consideró que el gran movimiento de principios de 

siglo no había sido más que una gran rebelión (Cfr. RUIZ. 1984) Otros historiadores 

nombran a la Revolución inlerr11111pida, traicionada. fi·acasada. 

Una interpretación revisionista n1uy radical y discutible considera que se trató de 

una lucha por el poder. entre las clases altas y medias. cuyos dirigentes lograron ganarse a 

sectores populares para engrosar sus filas. Las causas de la revolución, según estos 

analistas. no fueron lo suficientemente profundas para poder romper el sistema de 

producción capitalista. el cual se había enraizado en México en el siglo XIX. De manera 

que la revolución fue 

una interrupción ten,poral de los procesos de centralización política y 
desarrollo económico iniciados bajo el Porfiriato, y [estos historiadores] 
consideran las siguientes etapas del proceso revolucionario corno una 
continuidad y aceleración del proyecto modernizador inicial: "una nueva 
etapa de un viejo proccso--. 3 

Etapa en Ja que .. el nacionalismo. más que unificar las divergencias que dividían Ja 

nación y forjarle a ésta una identidad. fue un instrumento ideológico que manipuló el estado 

contra sus enemigos internos y las presiones del exterior'" (FLORESCANO, 1991: 145). En 

conclusión., la Revolución fue una ilusión de sus actores, pues no cambiaron en nada el 

proceso capitalista que estaba en n1archa. 

Por supuesto. esta interpretación <leja de lado factores decisivos y distintivos del 

proceso social estudiado. que Florcscano se encarga de rescatar y postular: 

Lo distintivo de la revolución de 1910 es otra vez Ja participación 
irrefrenable de los ca111pcsinos~ con la característica de que esta vez las 
reivindicaciones de los campesinos .. los obreros y los sectores medios se 
convirtieron en contenidos centrales de la Constitución de 1917, y que el 

3 Enrique Florescano, El nuevo pasado mexicano, p.79. 
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estado que se define en ese documento es un estado fundado en una 
representación social que incluye tanto a las capas bajas como a las medias y 
las altas. Es un proyecto nacional sustentado en una base social antigua y 
moderna. Quizú el significado profundo de la revolución de 1910-1917 sea 
haber descubierto y aceptado la presencia de esas dos partes divergentes de 
la nación, y [haber] creado una propuesta política que en lugar de alimentar 
su antagonisn10.. discurrió el rcalisn10 de su aceptación .. y la utopía de 
integrarlas en un proyecto nacional.4 

Efectivrunentc .. sin entrar en discusiones sobre los cu1nplimientos o postergaciones 

de las promesas revolucionarias concretizadas en la Constitución de 191 7 .. es de suma 

importancia recordar el nacin1icnto di.! ésta con10 el partcaguas de un nuevo nivel de lucha 

social; la Constitución se vuelve el tnotivo y la bandera de los posteriores levantamientos y 

demandas sociales. La presencia activa en el Congreso Constituyente de 1917 de facciones 

diversas compron1ctida.s con las n:ivindicacioncs sociales emanadas de la Revolución~ logró 

la redacción de una nueva Constitución~ cuyos artículos 3º .. 27º~ 123° y 130º definieron un 

proyecto de Estado. cuya puesta en marcha se <lió en las décadas 1920 y 1930, décadas que 

a continuación conoccren1os. 

11.2. POLÍTICA, ECONOMÍA Y SOCIEDAD EN EL MÉXICO POST-

REVOLUCIONARIO (1920-1940) 

El 21 de mayo de 1920, el Gral. Venustiano Carran= es asesinado tras ser derrotado 

por el levantamiento militar encabezado por el Gral. Álvaro Obregón; el motivo de este 

levantamiento fue la pretensión de Carranza de imponer como sucesor en la silla 

presidencial a su embajador en Estados Unidos. Ignacio Bonilla, quien no tenía las 

simpatías del sector militar mexicano. Adolfo de la Huerta asume el gobierno como 

presidente interino mientras se convoca a elecciones .. de las que sale triunfante el propio 

4 lbid., p.151. 
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Álvaro Obregón. Tanto Huerta como Obregón pertenecían al llamado grupo de Sonora. 

Este es el últin10 levantamiento de esta naturaleza que logra tener éxito, pero el peligro de 

un movimiento militar similar siguió existiendo .. como lo demuestran las rebeliones de 

Adolfo de la Huerta y Gon7~'1lo Escobar. 

Para acabar con esta inestabilidad fue necesario .. entre otras cosas .. 
institucionalizar la actividad política, limitar la autonomía de los caudillos 
locales y diversificar y organizar las bases de poder introducíendo a grupos 
obreros y ca111pesinos con10 actores dentro del sistcn1a .. aunque controlando 
siempre desde arriba su actividad y demandas. En la medida en que este 
proceso se desarrolló. d peso político del ejército disminuyó, y d problema 
de la sucesión pudo ser resucito sin el uso intermitente de la violencia. 5 

La estabilidad alcanzada por estas medidas se puso en jaque al llegar el año de 1923 

con el problema de la sucesión presidencial. Obregón lanzó como candidato a Plutarco 

Elía..c;; Calles.. pero otros n1iembros del nuevo grupo en el poder, con aspiraciones 

presidenciales.. disintic.:ron <le este non1bramicnto. Se produjo entonces la rebelión 

encabezada por Adolfo de la Huerta. la cual pudo ser disuelta en 1924 por diversos factores, 

entre ellos, el apoyo político y militar de Washington al gobierno de Obregón. Con el 

triunfo de Obregón sobre las facciones militares rebeldes se reforzó la centralización del 

poder.(Cfr. l'VIEYER. 1976) 

Calles asume la presidencia en 1 924. siendo considerado el ala progresista del grupo 

de Sonora, incluso con tendencias socialistas. 

El nuevo presidente. apoyado y asesorado por el saliente, basa su 
fuerza en el ejército. en los obreros organizados en la Confederación 
Regional de Obreros Mexicanos (CROM) y en los catnpesinos agraristas. 
Entre las dificultades heredadas. destacan por su importancia: la tensión con 
Jos Estados Unidos por las deudas y la cuestión petrolera: la lucha con la 
Iglesia. agudi7~'1da en octubre por la celebración del Congreso Eucarístico 
Nacional: y la inestabilidad económica, agravada por la falta de vías de 

5 Lorenzo Meyer, .. El primer tramo del camino" en Historia general de México, p.1186 . 

18 



., 

comunicac1on ya que los ferrocarriles están semidestruidos desde la 
revolución y las carreteras son prácticamente inexistentes. 6 

En 1926 estalla el conllicto lglcsin-Estado que se venia gestando desde el siglo XIX 

a causa de las leyes de Rcforrna y de desamortización de terrenos eclesiásticos; que se 

agudizó por la Constitución de 1917. cuyos artículos 3°, 27º y 130º despojan a la Iglesia de 

poderes que venia ejerciendo en el ramo d.: la educación. de la propiedad de terrenos y de la 

vida civil y política de los mexicanos; y que llega a su cúspide por el aliento que Calles dio 

a las corrientes anticlericales. ~~El progran1a del 1novin1iento fue la llamada Constitución 

Cristera, con la que se pretendía r.:emplazar la de 1917. eliminando no sólo las cláusulas 

anticlericales. sino la reforma agraria ... (MEYER, 1976: 1190/1191) La llamada guerra 

cristera tuvo un carúctcr ruraL aunque su dirección fue urbana. En 1928 Calles intentó 

fallidamcnte negociaciones con el episcopado; en 1929 Portes Gil reanudó las pláticas con 

nlediación del embajador estadounidense. como resultado de las cuales se logró la rendición 

del ejército cristero y la reanudación de los cultos religiosos~ sin embargo,. pasó todavía una 

década antes de que la violencia religiosa se disipara por con1pleto. 

Desde 1926 comienzan los cismas al interior del grupo en el poder. con motivo de 

las elecciones de 1 928. El más grande es el efrctuado entre Calles y Obregón. al apoyar 

cada uno a un candidato distinto a la presidencia. A fines de 1926, Obregón considera 

reelegirse; en noviembre de ese año se 1nodifica en la Constitución el apartado referente a la 

No reeleción, legalizando ésta si.:mprc y cuando no fuera inmediata al periodo de poder. 

Ante esto, Serrano y Gómcz, los dos candidatos anteriormente lan7..ados por Obregón y 

Calles rompen con éstos y lanzan su candidatura independiente. El problema terminó 

6 Examen de la situación económica de México, 1925-1976, p.11. 
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resolviéndose otra vez por las armas: Serrano y Gómez se rebelan y son vencidos y 

fusilados. Obregón queda libre de competencia y es declarado presidente electo el 1 ro de 

junio de 1928. Unos días después. el 17 de julio. Álvaro Obregón es asesinado por León 

Toral, un católico aparentemente independiente del movi1nicnto cristero (MEYER. 1 976: 

1193). 

El cis1na al interior del grupo gobernante ton1ó magnitudes inmensas. Los 

obregonistas culparon a Calles del asesinato, aunque éste dejó en las manos de aquellos la 

investigación del crimen y anunció públicamente que no se reelegiría. Antes de dejar la 

presidencia, Calles lleva a cabo una acción decisiva para el futuro de México: crea el 

Partido Nacional Revolucionario. cuyo objetivo era agrupar a todas las corrientes internas 

del grupo en el poder, para acabar con caudillismos. resolver pacíficamente la sucesión 

presidencial y cumplir con lo establecido en la Constitución de 1917. Por acuerdo de las 

dos facciones, Emilio Portes Gil es declarado presidente interino mientras se convoca a 

nuevas elecciones, las cuales tuvieron lugar en 1929 y dieron pie al levantamiento militar 

dirigido por Gonzalo Escobar. que fue derrotado. 

Los principales candidatos fueron Pascual Ortíz Rubio. del PNR y José 

Vasconcelos, candidato independiente. quien tenía apoyo en los centros urbanos pero no en 

los rurales. Resultó vencedor Ortíz Rubio; Vasconcelos denunció un supuesto fraude 

electoral, pero no tuvo el apoyo militar para defender su triunfo y salió exiliado del país. 

Con Calles el rit1110 del crcci111icnto econón1ico se aceleró, se inició un programa de 

construcción de carreteras~ de obras de irrigación y se reorganizaron los bancos. 

Entre 1925 y 1 929 el crecimiento anual del PIB se quintuplicó en 
relación al quinquenio anterior, siendo de 5.8 y el per capita de 4.2 por 
ciento. Este panorama se ensombreció con la Gran Depresión de 1929, que 
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se tradujo en una severa disminución de las exportaciones que afectó tanto al 
sector minero y petrolero como a la agricultura de exportación. El 
crecimiento del PIB no sólo se detuvo entre 1930 y 1934, sino que 
disminuyó en un 0.5 por ciento, y dado que el aumento de la población fue 
de 1.6 por ciento, el PIB per c:apila bajó en 2. 1 por ciento. 7 

El desempleo es creciente y se ve agudizado por repatriación de 
trabajadores de los Estados Unidos." 

La crisis económica a inicios de los afios 30 era .. pues .. n1uy severa y afectó 

directamente la actividad teatral .. con10 veremos tnás adelante. 

En el sector can1pesino~ el reparto agrario continuaba siendo una promesa .. n1uy 

pocas hectáreas habían repartido Calles, Portes Gil y Ortíz Rubio, por lo tanto Abelardo 

Rodríguez "se vió en la necesidad de n1odificar la política antiagrarista distribuyendo dos 

millones de hectáreas. Así. pues. desde que Carran?..a inició el reparto de tierras hasta 1934 

se habím1 repartido únican1cnte 7.6 millones de hectáreas entre unos 800 000 campesinos." 

(MEYER. 1976: 1201) 

Mientras en Europa existían desde el siglo XIX grm1des centros industriales y, por 

tanto, obreros; el proceso de industrialización en México se concretizó hasta la década del 

cuarenta .. aunque fue durante los primeros gobiernos post-revolucionarios que se sentaron 

sus bases. La incipiente industria n1cxicana estaba estructurada tradicionalmente: 

combinaba la maquinaria con el trabajo manual. La inseguridad laboral del proletariado 

industrial era enorme al iniciarse los años 20, y no se contaba con una legislación sobre 

indemnizaciones: la familia del trabajador 1nuerto o lisiado recibía lo que la en1presa 

determinaba. En 1920, hubo 7036 accidentes de trabajo, de los cuales 450 ocasionaron la 

7 Lorenzo Meyer, 1976, p.1199. 
ª Examen ... , Op.cit., p.73. 
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muerte del trabajador. Las condiciones de higiene eran precarias. lo cual acarreaba 

enfermedades que disminuían la esperanza de vida de los obreros. Aunado a esto, los 

salarios no alcanzaban a satisfacer las necesidades básicas del trabajador y su familia. Lo 

anterior demuestra que los obreros mexicanos podrían perfectamente comprender obras 

como Gas. de Kaiser. cuya tesis central es la deshumanización del trabajador industrial.9 

La organización obrera .. ante estas míseras condiciones~ tomó auge en los años 20 y 

30. De 1920 a 1924 se registran muchas huelgas obreras en demanda de aumento salarial, 

reducción de la jornada de trabajo, reconocimiento al sindicato, seguridad e higiene en el 

trabajo., reinstalación o indetnnización de despedidos~ estos n1ovimientos logran mejorar las 

condiciones laborales de la clase obrera. En el periodo obregonista, los sindicatos 

conquistaron para sus agremiados la permanencia en el trabajo y el tiempo completo en la 

actividad industrial. En 1922 se crea la CROM (Confederación Regional de Obreros 

Mexicanos). que aglutina la mayor parte de sindicatos de toda la república, pero poco a 

poco va abandonando los intereses de los trabajadores para adoptar los del Estado. En el 

periodo de Calles la CROM, dirigida por Morones, es abiertamente un brazo de control 

estatal. (Cfr. T AMA YO, 1987) En respuesta al proyecto ""callista". se crean organizaciones 

proletarias de oposición, fuera de la CROM. en dos corrientes principales: el 

anarcosindicalísmo y la con1unista. La prirnera tenía sus antecedentes en el rnagonisrno y la 

Casa del Obrero Mundial (Cfr. RIVERA. 1983). A partir de la promulgación de la Ley 

Federal del Trabajo. que il<!gitima la huelga como medio de lucha laboral, estas 

organizaciones de oposición promueven el no acatamiento de esa ley. 

9 Gas fue puesta en México en 1932, por Ja Compafiía Gloria !turbe, lo cual será abordado 
en el Capítulo IV. 
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En 1928, Morones rompe con Calles. lo cual ocasiona una crisis en la CROM; 

puesto que los sindicatos no quieren ser enemigos de Calles, suman 349 los que 

abandonaron la CROM desde la ruptura hasta 1932. Durante estos años de escisión entre el 

Estado y el sector obrero. las movilizaciones de éste son reprimidas brutalmente por la 

fuerza militar. En mayo de 1932 se constituye la Cámara del Trabajo del Distrito Federal. 

con el objetivo de ser una organización obrera alternativa a la CROM. Rápidamente surgen 

Cámaras similares en varios estados de In república .. pero también velozmente fueron todas 

absorbidas por el Estado. convirtiénc.lose en un instrumento de control del PNR. 

En 1932. la CROM estaba dirigida por Morones y Lombardo Toledano. En julio de 

ese año. Lombardo Toledano pronuncia un discurso en el que manifiesta la adhesión de la 

CROM al Man(fiesto comunista de !Vlarx y Engels. del que resalta la lucha de clases como 

vía para subvertir el orden socic:lJ reinante. Por este pronunciamiento es fuertemente 

criticado por Morones. Lombardo renuncia a la CROM. Esta confederación se divide 

entonces entre moronistas y lombardistas. lo que tern,ina de debilitar su poder. (Cfr. 

CÓRDOV A, 1980) El fin e.le la hegemonía de la CROM como gran organización obrera se 

observa en los siguientes datos: "El panormna del sindicalismo mexicano en 1933 era así: 

existían 57 federaciones. 13 confederaciones y 2781 sindicatos con 366 395 miembros." 

(REYNA. 1976: 41) 10 

Los obreros,. con todo su aparato sindical,. no lograron conquistar salarios dignos y 

suficientes. Según palabras del presidente Abelardo L. Rodríguez. en un libro publicado en 

10 En este marco de caos sindical oficial, Gloria !turbe presenta en 1932 la obra de Toller Los 
destructores de máquinas, la cual "invita" a organízarse en sindicatos firmes para defender las 
demandas laborales (Ver Capitulo IV). 
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1934, es necesario establecer el salario mínimo de $4.00 por la jornada de trabajo de ocho 

horas; pues el salario llllÍX.i.Illi:! que se percibe en las diferentes regiones de la República 

mexicana oscila entre $0.25 hasta $1 .50 al día. El siguiente dato que ofrece el presidente 

resalta la terrible e inhumana situación económica de los trabajadores: se destinan $.40 

diarios para la alimentación de cada caballo de las fuerz..'ls militares (Cfr. RODRÍGUEZ, 

1934). O sea, un caballo cuenta para su subsistencia con más recursos diarios que toda una 

familia. 11 

Durante la presidencia de Abelardo Rodríguez, con Narciso Bassols al frente de la 

Secretaría de Educación Pública 

se propuso reformar algunos planes en el sistema educativo 
introduciendo dos elementos que le causarían duros retortijones al estado: la 
llamada 'educación socialista', y la enseñanza sexual. Estas reformas no 
tardaron en volverse tema polémico y trascender las paredes escolares. 
Asociaciones <l" padres <le familia, grupos católicos, la prensa, en fin la clase 
media, iniciaron una camprul.a en contra de dichas reformas que culminó con 
la renuncia de Bassols, a pesar del fuerte apoyo que el mismo Calles le 
brindaba. 12 

El concepto de educación socialista, que se refería a una educación anticlerical y 

contra prejuicios y fanatismos, es conservado en el •·Plan Sexenal" que Calles "ordena" 

promulgar a Abelardo Rodríguez en 1933. Este plan dictaba la línea que tendría que seguir 

el próximo gobierno electo, fue avalado por el PNR como programa oficial y Cárdenas se 

ciñó a él en su can1paña; en realidad, este plan limitaba más a los elementos conservadores -

toda la facción callista- del Partido que a Cár<lcnas.(Cfr. MEYER, 1976) 

11 Más adelante, al referirnos a la actividad teatral, veremos cómo este arte era prácticamente 
inalcanzable para la clase obrera, por los elevados costos de las entradas. 
12 Ricardo Pérez Montfort, "Por la Patria y por la Raza." Tres movimientos nacionalistas 1930-1940, 
P.21. 
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Desde 1929. con la presidencia interina de Portes Gil, hasta 1935, cuando Lázaro 

Cárdenas rompe definitivamente con Calles, el poder de éste -el "Jefe Máximo de la 

Revolución"- estuvo por encima de los presidentes dirigiendo la política nacional. A este 

periodo, en el que ocuparon la silla presidencial Portes Gil, Ortíz Rubio -quien renuncia a la 

presidencia en 1932. por tener desavenencias con el Jefe Máximo- y Abelardo Rodríguez se 

le conoce como el HMaximato~~. 

Al subir Cárdenas al poder. a fines de 1934. se apoya en el campesinado, organizado 

en la Confederación Campesina Mexicana -que sería más tarde la Confederación Nacional 

Campesina (CNC)-. en el sector obrero -que en 1936 :formaría la CTM- y en el militar, en 

donde coloca estratégicamente elementos afines a su persona y desplaza a los callistas. 

Apoyado en estos tres sectores. Cárdenas pone fin al "Maximato". "El dominio que por tres 

lustros había ejercido sobre la política nacional la "dinastía sonorcnsc" había concluido a 

fines de 1935. Igualmente desapareció la dualidad de centros de poder inaugurada en 1929: 

el presidente volvió a ser el verdadero eje del proceso político." (MEYER. 1976: 1231) 

Es con Lázaro Cárdenas con quien la rc:forn1a agraria ton1a de nuevo auge: reparte 

mayor cantidad de mejores terrenos entre los campesinos. Esta política agrarista a:fectaba 

las posesiones agrícolas de Saturnino Cedillo, je:fe militar en San Luis Potosí, quien opta 

por la rebelión contra Cárdenas en mayo de 1938, la cual es rápidamente sometida por las 

fuerzas :federales. 

Es con Cárdenas ta1nbién con quien el rnovitniento obrero vuelve a concentrarse,. 

primero en la CROM. luego en la CTM. 

El apoyo a los obreros, la re:forma agraria, la creación de las 
organizaciones populares. el én:fasis en una educación basada en el 
niaterialismo histórico y otros elementos. contribuyeron a dar por primera 
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vez contenido a los slogans oficiales, que proclamaban como objetivo de la 
Revolución la construcción de una democracia de los trabajadores. ( ... ) Las 
posibilidades de este "socialismo mexicano", que pretendía constituirse en 
otra opción al capitalismo tradicional distinta del socialismo soviético y del 
fascisni.o., fueron pocas. Fuertes presiones internas -)' externas surgieron a 
partir de 1938 y tcnninaron por anular esta solución. 1 

Entre las presiones internas se encontraban los sectores empresariales, la clase 

media urbana, los religiosos .. en fin .. todos los que no tenían representación en el poder 

central,, quienes .. de n1ancra indcpcndicntc., protestaron contra el cardenismo acusándolo de 

~~bolchevista"" y -~con1unista"". Entre las presiones externas estaba el descontento 

estadounidense por la expropiación petrolera. Ésta. en un principio .. unió en una ola 

patriótica a todos los sectores de la sociedad mexicana, pero Ja crisis surgida a partir de ella 

por las presiones extranjeras.. revitalizó las divisiones pro-contra cardenismo (PÉREZ 

MONTFORT. J 982: ). A partir de 1938. Cárdenas se ve obligado a adoptar una política 

más moderada. También en ese año el PNR se transforma en el Partido de la Revolución 

Mexicana (PRM). basado en los sectores en los que Cárdenas se había apoyado desde el 

principio de su gobierno. 

La consolidación de un proyecto nacionalista y el desquebrajamiento 
mayor del modelo de enclave14

• tuvo lugar durante el gobierno de Cárdenas 
(1934-1940) ( ... )en el área cconón1ica. los cambios estructurales implicaron 
no sólo la rcfC..Jnna agrícola y la nacionaliz..'lción de la industria petrolera y de 
los ferrocarriles. sino también. y por prin1era vez en Ja historia del país, el 
Estado participó ya no con-io agente observador y pasivo sino corno agente 
activo y promotor económico del cambio y del desarrollo económico. ( ... ) La 
política econón1ica se dirigió a clin1inar el control extranjero y a impulsar el 
crecimiento del sector ag.ricola. 15 

13 Lorenzo Meyer. 1976. p. 1233-1234. 
14 Modelo económico nacional, en el que el Estado no participa en la producción industrial, dejando 
ésta en manos extranjeras. Este modelo impide el desarrollo de la industria nacional y hace salir del 
pals las riquezas obtenidas en él, lo cual afecta el mercado interno y el crecimiento económico. 
15 René Villarreal, E/ desequilibrio externo de la industrialización de México, p.24-25. 
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La sucesión presidencial de 1940 fue violenta. En medio de choques entre los 

cardenistas-avilacamachistas y los anti-cardcnistas (diversos sectores organizados en la 

oposición, sin más punto en co1nún que su repudio al cardenismo), fue declarado presidente 

electo Ávila Camacho, el candidato del PRM. 

Adolfo Gilly considera que la segunda interrupción de la revolución se da en 1940: 

al no seguir Ávila Camacho el progrmna de gobierno puesto en marcha por Lázaro 

Cárdenas, se impide la concreción de las '"culminaciones socialistas" de la revolución 

(FLORESCANO, 1991: 142). 

Durante la década de 1930. además de los movimientos cmnpesinos, proletarios, 

religiosos y políticos tan ampliamente conocidos (movi1niento cristero, CROM, CNC, etc) 

existieron también rnovin1icntos que aglutinaban a la clase 111cdia urbana~ sobre todo a la de 

la Ciudad de México; tales fueron, entre otros, la Confederación de la Clase Media, el 

Comité Pro-Raza y el Movimiento Confederado Restaurador de Anáhuac. Éstos eran 

grupos nacionalistas, '"que enarbolaban la bandera de 'la mcxicanidad' como única vía para 

'salvar' al país de los inniinentcs peligros que ellos detectaban: el expansionismo 

norteamericano y el comunismo internacional" (PÉREZ. 1982: 6), además de 'lo 

extranjero' establecido en el país. 

Las características con1unes de estos n1ovimientos eran: 

a) se constituyen en grupos declarados de acción. 
b) postulan la necesidad de engrm1decer moralmente a México. 
( ... ) 
h) rechazan lo n1odcrno porque significa crisis, desorden, desajuste., 

cambio. 
y) exaltan conceptos-categorías ideológicas tales como: raza, patria, 

civismo~ orden~ familia, moral~ progreso ... 16 

16 Ricardo Pérez Montfort. 1982. p.7. 
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Estas organizaciones están formadas. por supuesto. por los sectores empresariales. 

clase medieros. religiosos, que ejercen presión interna contra la educación socialista y 

sexual implementada por Narciso Bassols. y contra el cardenismo por sus tintes 

'comunistas'_ Como ejemplo. baste decir que el Sr. Francisco Doria Paz. miembro de la 

Confederación de Patronos de la República Mexicana -organización obviamente 

descontenta con el movimiento obrero alentado por Cárdenas- es miembro fundador de la 

Confederación de la Clase Media (PÉREZ, 1982: 14/15). 

Como sabemos. la clase n1cdia es la que constituye la gran mayoría del público de 

los eventos culturales; por lo que es muy itnportante tener en cuenta la postura de esta clase 

para comprender más adelante la '"suerte'" de algunas puestas en escena. 

l. 3. ARTE Y CULTURA EN EL MÉXICO POST-REVOLUCIONARIO. 

Resulta siempre problemática la separación de la cultura corno una categoría 

independiente de la política, la economía. la sociedad. el arte. la religión, etc., puesto que la 

cultura es todo esto y tnás. El problema viene -entre muchas tal vez- de las dos acepciones 

del término cultura, a saber: la cultura corno el conglomerado de prácticas de un 

determinado grupo social y la cultura como la actividad artística e intelectual de la 

sociedad. Si se echa un vistazo a la ~~sección cultural~" de un periódico o a un canal 

televisivo hculturar\ se cncontrani siempre que su contenido está constreñido a las 

actividades del medio intelectual y artístico. una pequeña élite; poco o nada se dice de la 

cultura cotidiana de la gran tnasa poblacional. Al decir "la cultura también se ve" se deja de 
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lado que la cultura se ve, se oye, se siente y se vive diariamente, íuera de los círculos 

académicos, lejos de las instituciones "'culturales", de los teatros y las salas de conciertos. 

Sin embargo, para los fines de este estudio. es necesario tomar el término cultura en 

su acepción ~·corta'', para aglutinar en ella solamente las manifestaciones artísticas e 

intelectuales de una élite acomodada en los medios académicos y periodísticos, cuya 

posición les da el poder de ser la palabra que se escucha. 

Se abordará. pues. este apartado tcmútico. desde las fuentes que proporciona la 

compilación de revistas del periodo post-revolucionario hecha por el Fondo de Cultura 

Económica -bajo el título Revistas Literarias J\fexicanas J\fodcrnas- así como de algunos 

artículos publicados en la prensa de esos años y libros especiali=dos. 

l. 3. l. LA CREACIÓN DE INSTITUCIONES CULTURALES. 

Uno de los logros de la revolución había sido. sin duda, establecer en el Artículo 3° 

Constitucional que el Estado otorgaría una educación pública. gratuita, laica y obligatoria a 

todos los mexicanos. Por cuestiones cconón1icas precarias y políticas inestables, derivadas 

de la misma revolución. no fue posible sino hasta 1921 la creación de la Secretaría estatal 

que se encargara de la educación. 

La labor de la Secretaría de Educación Pública Federal, que íué 
creada en México por decreto de 25 de julio de 1922 17

• ha sido, desde esa 
fecha hasta estos días. uno de los éxitos más brillantes del Gobierno que 
preside el general Obregón. 

La educación en México había sido hasta entonces encomendada a 
una Secretaria que, con el nombre de Instrucción Pública y Bellas ."'1-tes, 
estaba encargada de la educación de la Capital, así como de la revisión de los 
materiales educativos de los Estados. y no obstante, y en vista de haber sido 
suprimida por precepto constitucional en la asamblea del 1917, íué menester, 

17 Evidentemente, hay un error en la fecha. el af\o correcto es 1921. 
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durante los años de 1920 y principios del 21, una activa propaganda en íavor 
de la idea de íederalizar la enseñanza en México. 18 

La creación de la SEP era una materialización de los logros sociales de la revolución 

y una manera de lcgitin1ar al gobierno e1nanado de ésta; a su vez, era una n1uestra de la 

centralización del poder que procuraba el grupo gobernante. 

El proyecto de ley aprobado para el caso instituía que la Secretaría de 
Educación Pública había de comprender y abarcar todas las dependencias 
educativas del Distrito Federal y de los Territorios, inclusive las que 
dependen de los Ayuntan1icntos de los mismos, reuniendo esas instituciones 
y las que con posterioridad hubieran de crearse en tres grandes 
Departamentos: 

I .ºDepartamento Escolar 
2.º Departmnento de Bibliotecas y Archivo. 
3.0 Dcpartmncnto de Bellas Artes. 
A estos tres Departamentos originales había de sumarse 

posteriormente, por iniciativa del Congreso de la Unión, el Departamento de 
Cultura Indígena~ que venía a especializarse en un ramo de los 
conoci111icntos en q uc iba a ocuparse el Dcpartatncnto Escolar. 

19 

Tras haber ocupado el puesto de Rector de la Universidad de l\1éxico, nombrado por 

el propio Álvaro Obregón, el Lic. José Vasconcclos, que había participado activamente en 

el Ateneo de la Juventud. es 110111 brado Ministro de Educación el 12 de octubre de 1 921. La 

labor de Vasconcclos en este ranl.o se puede rcsun1ir en el slogan que crea: ""Por mi raza 

hablará el espíritu~'. Para él, los pueblos latinorunericanos fOnnan1os una raza cósmica,la 

cual va a expresar su naturale:t~'l por medio del arte y el trabajo intelectual; por lo tanto. la 

educación y la promoción de las artes en toda la república es la misión que la SEP debe 

cu.n1.plir para hacer surgir de todos los rincones de México el espíritu de nuestra raza. Los 

s.a., "La cultura nacional y la Secretarla de Educación", El maestro, abril-1922, p.3. 
19 lbid., p.3-4. 
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pueblos indígenas deben ser educados en español y bajo el mismo plan educativo nacional, 

en pro de la consolidación de la Nación mexicana (Cfr. MONSIVÁIS, 1976: 141711420). 

El proyecto de nación que se busca constniir a través de la cultura -la educación y 

las artes- implica una cxtrafia unificación-incorporación de las culturas indígenas a una 

""raza nacionar" obvia1ncnte surgida del mestizaje; se toma de la cultura indígena lo que 

sirve al edificio nacional -lo folklórico. lo popular- pero se les despoja del derecho de su 

propia autonomía. de su lengua: en otras palabras. se obliga a los pueblos indígenas a 

form= parte de un todo nacional. del que. en realidad. están marginados. puesto que su 

incorporación está condicionada a despojarse de su cultura. La cultura de hoy es la mestiza 

y a ella debe subordinarse todo: lo indígena es el pasado. la tradición, la historia, pero no el 

presente.. es una especic de n1usco viviente., un in1portante legado cultural que debe 

aprovecharse. 

El Departamento de Bellas Artes adquiere un gran valor dentro de este proyecto 

educativo., puesto que Jas artes son consideradas un medio eficaz para promover el espíritu 

nacional. Se crea, entonces, la escuela de pintura al aire libre de Coyoacán; se inician las 

obras de los muralistas en los edificios de la Secretaría de Educación y San Ildefonso, entre 

otros monumentos arquitectónicos~ se organizan conferencias y recitales de poesía en loros 

públicos: todo con el fin de que el arte llegue a las masas populares. El nacionalismo se 

inyecta al arte: 

Los narradores pretenden incorporarse al nacionalismo por medio de 
Ja mexicanidad de sus temas; los pintores llegan incluso a encontrar nuevas 
formas y colores que les resulten 4~intrínsecamente mcxicanosn. Para 
Vasconcelos. finaln1ente. el nacionalismo es el Espíritu apoderándose y 
transfigurando una colcctividad.20 

2º lbid., p. 1421 . 
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El director de la Escuela Nacional de Bellas Artes dice en 1922: 

Todos sabemos que el arte es universal. que no tiene patria; pero en 
nuestro 1novin1icnto .. en el caso que nos ocupa., es diferente: para llegar a 
hacer el arte verdadero.. tenemos que ir hacia lo nuestro,. inspirándonos 
siempre, porque eso es Jo que constituye nuestro medio ambiente.21 

El plan seguido en las escuelas de artes plásticas es dejar libres a alumnos y 

maestros, para que el arte su~ja de "la aptitud instintiva de los muchachos por el dibujo y el 

color" (PACH, 1922: 95). 

"La finalidad íundamental de los trabajos del Departamento de Bellas Artes consiste 

en proveer educación artística a la totalidad de Jos componentes de la sociedad mexicana, 

complementando de esta manera la educación general" (AGUILERA. 1933: 404). Los 

medios son. 

1.- Labor docente. 

2.- Difusión artística general. 

3.- Creación e investigación artísticas. 

Del apoyo que la SEP dio al teatro se hablará en el capitulo próximo. sólo 

adelantarnos que gracias a su subvención se realizaron algunas de las más importantes 

empresas teatrales de nuestro siglo. 

Otra institución que se dio a Ja labor de difundir Ja cultura a niveles populares fue el 

Departamento del Distrito Federal. Si bien la labor de esta institución se limitaba a Ja 

capital mexicana, dentro de ésta cubría áreas populares a las que no llegaba la SEP. El DDF 

creó en 1929 una dependencia llamada ""Acción recreativa popular", cuya dirección se 

21 Alfredo Ramos Martfnez, "Nueva orientación del Arte Nacional", El maestro, abril-1921, p.95. 
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encargó a Amalia de Castillo Ledón, quien poco más tarde, en enero de 1 930, sería 

sustituida por María Luisa Ocampo. La finalidad de esta dependencia era llevar a los 

"barrios populosos de la ciudad y a las municipalidades" espectáculos recreativos, organizar 

grupos teatrales en centros obreros y campesinos:- así como promover,. mediante concursos .. 

la creación de obras literarias de género popular. Lo exclusivamente teatral será apuntado 

también más adelante. 

l. 3. 2. LA NUEVA NACIÓN MEXICANA Y EL ARTE QUE DEBE 

PRODUCIR. 

Si bien se dio el muralismo. la novela de la revolución, la música con elementos 

prehispánicos, no toda la comunidad artística estaba de acuerdo con que el arte nacional 

tenia que ser mcxicanista, esto es. exaltar lo indígena. lo popular, lo colonial, lo 1olklórico. 

Para Enrique Florescano. el parteaguas que provoca la revolución cultural es la escisión 

radical entre los intelectuales identificados con las antiguas tradiciones culturales ó 

populares surgidas de la revolución y aquellos que se identifican y recrean en la cultura 

europea y clásica. Plantea como ejemplo Ja pugna entre Vasconcclos (cuya postura ya 

conocimos) y el arqueólogo y antropólogo Manuel Gamio, que lucha por rescatar y 

dignificar las culturas indígenas. (FLORESCANO, 1991:) 

Hay,. pues. posturas críticas frente a este nacionalisn10,. cuyo carácter de arma de 

manipulación estatal llega a ser obvio en la Campaña Nacionalista. organizada en 1931, que 

hace publicidad a los productos hechos en México, con el fin de recuperar la economía 

interna. 
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En el ramo de la pintura hay dos posturas criticas interesantes, que a continuación 

exponemos: la de Manuel Rodríguez Lozano y la de Rufino Tamayo. 

Manuel Rodríguez Lozano puede calificarse como pintor de vanguardia y participó 

en el Teatro de Uliscs como escenógrafo. Las siguientes palabras datan de la década 1950 y 

expresan una inconformidad con la manera en que el Estado utilizó políticamente las 

expresiones artísticas sin dar un apoyo real a los creadores. 

La pintura mexicana se ha desenvuelto paralelamente a la revolución, 
y se da por ello el caso curioso que [es] éste: mientras en el extranjero se nos 
toma a los pintores con10 la más genuina expresión de la revolución 
mexicana y los gobiernos utilizanos muy a menudo para n1ostrar cómo los 
pintores hemos encontrado .. al n1ismo tie1npo que la revolución,, un alma 
mexicana,, es curioso observar -digo- que a nosotros los pintores .. que somos 
el exponente más avanzado de esa revolución .. no se nos da ninguna ayuda,, y 
sólo se nos utiliza .. sin pensar que de esta llamada revolución acaso sólo 
qucdaren1os los pintores~ todo pasará y quedará nuestra pintura.22 

Rufino Tamayo. por su parte, hace una crítica a la Escuela !Ytcxicana por relacionar 

'lo mexicano!' con la fisonon1ía y dejar dela.do cuestiones de :fondo .. como lo es la técnica. 

Desde la iniciación de nuestro movimiento pictórico .. la preocupación 
principal de la mayoría de sus autores fué y ha seguido siendo, la de producir 
un arte que antes que cualquier otra cualidad:o ofrezca un aspecto mexicano. 

Ese des<:o que para 1nuchos formula un problen1a básico, en mi 
concepto carece de importancia como tal. no obstante el terrible aspecto 
patriótico que presenta; y creo que no la tiene no porque parezca sin valor el 
hecho de que nuestra pintura sea mexicana en su fisonomía!' sino porque 
considero que ella tendrá que serlo sin el menor esfuerzo de nuestra parte,, 
esto es, tendrá que ret1ejar de modo espontáneo nuestra nlexicanidad de igual 
manera que las gentes y las cosas n1ucstran indefectiblemente sus 
características de origen. 

( ... ) 
La mayor parte de la producción nuestra, no está enderezada en el 

sentido de resolver esos proble1nas y se desvía por diversos 1notivos10 pero 
siempre lamentablemente en un mexicanismo que bien podríamos llamar 
epidérn1ico [no propone técnicas plásticas que expresen nuestra cultura], sino 

22 Manuel Rodrlguez Lozano, Pensamiento y pintura, p.146. 

34 



que se refiere simplemente a la copia por medio de procedimientos modernos 
o antiguos .. dentro de una tendencia o de otra, de escenas o costumbres o de 
objetos mexicanos; dando por resultado que nuestra pintura no logre ser 
mexicana en su carücter .. sino que sea simplemente una pintura de asuntos 
mexicanos.23 

Ambos pintores pertenecen al grupo de incon:forn>es con la hegemonía de la Escuela 

mexicana. Los artistas que no se ceñían al modelo plástico de esta Escuela 

encontraban rechazo absoluto en los medios oficiales: no en balde las 
es:feras gubernamentales habían entendido inteligentemente el arte de 
""escut!la 111cxicana con10 un 1nagnífico instrun1cnto de propaganda .. 
especialn1cnte al exterior, y no en balde la hcscucla'' había conseguido 
hacerse de un n1crcado in1portantc entre el medio de funcionarios 
enriquecidos y la burguesía surgida al calor de contratos oficiales.24 

No es necesario ser un experto en la 1natcria para saber que fueron las obras 

pictóricas de los n1uralistas y artistas afines las que se consideraron la n1áxima expresión 

del arte plástico mexicano. Esto es fácilmente comprensible por el hecho de que estas obras 

sirvieron al Estado en la consolidación de la nación mexicana y respondieron puntualmente 

a las necesidades de institucionalización. El no111brc de hEscuela tnexicana"'~ connota el 

papel hegemónico quc se dió desde el poder a esta mani:festación artística. Queda por 

descontado que si el centro cra la '·Escuela"'. tanto Rodríguez Lo7.ano como Tan1ayo y otras 

gentes ajenas a ella eran la periferia. La Historia del Arte ha valorado a creadores 

marginales o periféricos~ co1no Tanuiyo~ en calidad artística equiparable a Diego Rivera o 

Siquieros; ha reintcrprctado el papel de las diversas mani:festaciones pictóricas 

postrevolucionarias. inodificando la lectura en la que la Escuela es el centro y Jo mejor. En 

el teatro apenas cornicnz.A.--in a revisarse estos centros y periíerias~ este trabajo pretende 

23 Rufino Tamayo, "El nacionalismo y el movimiento pictórico", ~. mayo-1933, p.275-276. 
24 Jorge Alberto Manrique, "El proceso de las artes ... Hjstorja general de Méxjco, p. 1372. 
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contribuir al proceso de revisión histórica. rescatando a Gloria Iturbe de Ja periferia 

respecto al centro del teatro institucionalizado. 

Trunbién en la n1úsica tenernos posturas opuestas: mientras Manuel M. Ponce 

incorpora instrumentos prehispánicos n sus composiciones., proinuevc la educación musical 

obligatoria en pro de la cultura nacional y reali7.a investigaciones sobre Ja música 

tradicional; Jorge Cuesta declara que esta área artística ha sido la más dañada por la 

exigencia del nacionalisrno -Jo mexicano. lo popular. Jo indígena- que impera en todas las 

artes (CUESTA, 1932: 22). 

Adolfo Salazar. un crítico español, escribe: 

Algunos escritores corno Manuel M. Ponce han hecho estudios 
interesantes que nos infonnan de Jos bailes y tonadas que llegaron de Europa 
hacia el siglo XVIII se aclirnataron allí, mientras que se perdieron o poco 
menos en España. Tal [es] el jarabe descendiente probable de nuestro 
zapateado o de las .'•;eguidillas n1anchcgas, mientras hacia la costa., los 
danzones, tangos y guqjiras, parecen haberles llegado de Cuba. La vida 
musical de México es hoy bastante activa. Conocemos los nombres de 
muchos compositores y críticos. Escriben música y escriben artículos que 
parecen destinados a demostrar que allí no se les pasa nada de lo que ocurre 
en Europa. ¡Lástima que esta preocupación les distraiga en su interés de lo 
que queda quieto allá al fondo de su tierra! 25 

En la poesía., pongan1os por cjcn1plo de una postura n1ediadora entre mexicanismo y 

vanguardismo un fragmento de Jú Jú Jú. de José Juan Tablada, que toma elementos de la 

vanguardia europea y le da ligeros tintes mexicanos: 

Oh crátera del supcrtinacal 
Pá111pano de las vides mexicanas 
Coróname las canas 
Y disuelve mi esplín septentrional 
En ímpetu Dadá 
Oh-lá-lá 
.Já-Jú-Já 

25 Adolfo Salazar, "indigenismo y europeización", ~.tr.Q. julio-1921, p.355. 
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Jícara de Olinalá.26 

En 1932 se crea la revista Nuestro México. que expresa el ultranacionalismo en 

boga. "NUESTRO MÉXICO será la expresión viva del pensamiento nacional. En estas 

páginas sólo encontrará usted ASUNTOS MEXICANOS hechos o tratados por 

MEXICANOS. Ayúdenos usted a esta obra." Efectivamente, los artículos de todos los 

números -sólo ocho. debido a que por la excelente calidad de la edición (incluso a color) el 

ejemplar resultaba caro. según opinión de los lectores- están escritos por intelectuales 

mexicanos y versan sobre arte popular mexicano~ monumentos arqueológicos 

prehispánicos, edificios coloniales. historia de México, música y danza tradicional, paisajes 

y tipos mexicanos. lo que México ha inspirado a Eisenstein, la pintura de Roberto 

Montenegro. Diego Rivera. Orozco. fotografías de Luis Márquez. Álvarez Bravo, etc. Todo 

es mexicano: se resalta lo indígena y n1estizo. lo popular .. como auténtica expresión de ~ .. lo 

mexicano"'. 

El ala cosmopolita o vanguardista del medio intelectual mexicano de las décadas de 

1920 y 1930 está representado por el grupo de intelectuales y artistas a los que se les 

conoce coni.o Contc1nporáneos. a partir de la publicación de una revista con ese título. 

Muchos de sus integrantes comenzaron a trabajar en puestos públicos de la Secretaria de 

Educación Pública desde los orígenes de ésta, gracias al mecenazgo de Vasconcelos. Desde 

1921 se colocaron. pues, en el poder cultural. Era un grupo heterogéneo en cuanto a edades 

y formación, unido por el interés d.: la vida cultural: Jain1c Torres Bodct, José y Celestino 

Gorostiza, Bernardo Ortíz de !Vfontellano. Xavier Villaurrutia, Salvador Novo. Carlos 

26 José Juan Tablada, "Já Já Já", México Moderno, noviembre-1920, s.p. 
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Pellicer, Rafael Heliodoro Valle, Manuel Rodríguez Lozano, Adolfo Best Maugrad, 

Roberto Montenegro, entre otros; algunos colaboraban sólo temporalmente. Carlos 

Monsiváis suma a Rufino Ta111ayo a este grupo, lo cual es coherente si se piensa que 

también este pintor estaba en contra del .. nacionalismo agudo". (Cfr. MONSIV ÁIS, 1976) 

La primera revista que crean es La falancc~ cuyo surgimiento n1arca el inicio de la 

colaboración de este grupo, que antes se encontraba disperso, algunos en el círculo de 

Vasconcelos en la SEP y otros en la UNAM, en el círculo de Pedro Henríqucz Urcña (Cfr. 

NOVO, 1922). Desde sus inicios, los Contemporáneos se autoca!ifican de vanguardia 

mexicana, su tendencia es hacia c.:I arte universal~ clásico y contemporáneo, y critican el 

nacionalismo exacerbado. Micn1bros de Contemporáneos participan en casi todas las 

revistas literarias de las décadas 1920 y 1930, ya sea en puestos directivos o como 

colaboradores: en El n1gestro están José Gorostiz.a y Julio Torri: en México Moderno 

firman Carlos Días Dufoo . .Ir. y Salvador Novo; en Ant= Jorge Cuesta, Jaime Torres 

Bodet, Gilberto Owen, entre otros; en E.:K.al_¡¡, Celestino Gorostiza y Rubén Salazar Mallén; 

en EábJ.tl.¡i Miguel N. Lira; por mencionar sólo unos títulos y algunos nombres. Por 

supuesto, son las revistas ~ y Contemporáneos. hechas por los principales 

Contemporáneos. las que expresan Ja postura artística de este grupo frente al nacionalismo: 

En ~. básicamente se publica literatura en inglés y francés (sin traducción), así corno 

artículos de la Revista de Occidente (publicación española) y poesía y novela de escritores 
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extranjeros. muy poco de ane mexicano; en Contemponjncos, hay varios artículos que 

lanzan fuenes críticas a las posturas nacionalistas y demeritan la literatura mexicana.27 

En 1932, El l Jnjversal llustrndo publica una serie de artículos que hablan de la 

""crisis de la literatura de vanguardia~".. los cuales se refieren a Ja niptura interna de los 

Contemporáneos. A partir de esto. Jesús S. Soto publica en ~- un interesante anículo 

titulado '"Una crisis de literatos", en el que da las siguientes opiniones: 

- Los Contemporáneos ya no son la Vanguardia. aunque ellos se adjudiquen ese 

título. Nuevos intelectuales y anistas han surgido y se han colocado al frente de las 

tendencias culturales (Gómez de la V<!ga, los redactores de Barandal - Salvador Toscano. 

Julio l. Prieto, Octavio Paz. Rafael López Malo. entre otros- y poetas como Gutiérrez 

Herrnosillo, Agustín Yáñez). 

- Como ellos no son La vanguardia. no hay crisis en la literatura de vanguardia, tan 

sólo en una de sus filas centrales hy la 1narcha de las artes no se va a detener por el 

incidente." 

- ••Lo que si no se puede negar es la dispersión de los miembros de ULISES y 

CONTEMPORANEOS. que ha sido ruidosa por la rara homogeneidad con que habían 

venido actuando, de tal manera que el público no esperaba que se dividiesen jamás." Sus 

producciones artísticas llegaron a tener un ·'sello de grupo". 

- El ••perpetuo reflejar brillos extraños les ha disminuido originalidad y los ha dejado 

sin más nacionalidad que Iu de la lengua." 

27 Véanse. como ejemplo. el articulo de Bernardo Ortfz de Montellano titulado "Literatura de la 
revolución y literatura revolucionaria", y el de Celestino Gorostiza .. El teatro y la actitud mexicana", 
ambos publicados en Contemporáneos_ 
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- Se les aprecia en los círculos intelectuales superiores y entre los "snobs", pero no 

han llegado a gustar a nadie más. Esto no les afecta. pues consideran que el arte puede 

reducirse a una ''obscura clave de iniciados:~ 

- Se les debe agradecer el haber continuado con la renovación artística iniciada por 

los estridentistas. 

- Se envanecieron tanto con su aportación~ que se hicieron antipáticos y la gente 

llegó a pensar ••que estaban simulando un genio de que se hallaban carentes"'.28 

En el marco de la polémica sobre la literatura de vanguardia, Ermilo Abreu Gómez 

responde a unos ataques de Jorge C.ucsta, nacidos de la tergiversación que éste hiciera de 

las opiniones de aquél: 

Dcben1os hacerle una vez más esta aclaración: Nunca ha sido nuestra 
tesis volver a la cosa puramente rústica. a lo folklórico, a lo indio. a la 
mentira nacionalista, a lo falso social. ( ... ) La cuestión literaria no puede 
desglosarse de la cultura que se elabora en México. La cultura de !Vféxico -
movida por la evolución moderna. agitada por la Revolución actual- exige 
una revisión de nuestras conciencias. No puede continuarse fraguando una 
literatura apatristica: no puede continuarse en la calca. más o menos hábil. de 
modelos cxtaños.:::?:9 

José Gorostiza, figura central de la ··generación de vanguardia", adopta una postura 

autocrítica en esta polén1ica: 

Hc1nos estado equivocados. Y yo me dispongo a rectificar. Quiero 
desandar lo andado y encontrarme de nuevo con lo viejo que he dejado. Nos 
habíamos perdido. Las modas ••europeas"' sólo nos proporcionaba[n] una 
satisfacción temporal. Pero hay que ser demasiado frívolo. hay que carecer 
en absoluto de cualidades personales para ser esclavo de las modas y estar 
siempre en torturante caza del último figurín importado. No. Hay que 
rectificar. Estan1os en crisis; crisis de transición para unos, de muerte para 
otros. Allá cada uno con su experiencia. Yo saqué la n1ía del vanguardismo y 
quiero aproYecharla haciendo acto de contrición. De ahora en adelante en lo 

29 Jesús S. Soto, "Una crisis de literatos ... CJ:i.s.Q!, marzo-1932, p.169-175. 
29 Ermilo Abreu Gómez. "Gaceta de Letras", El Ilustrado. agosto-1932, p.28. 
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mío,, en lo autcnticarncntc n1ío., bueno o 1nalo,, pero que será mío 
originaria111entc., y adcn1ás., mexicano; que responda al n1edio que vivimos,, 
que sentimos, que está fi.1crtcmcnte ligado, entrañable y cordialmente unido a 
nuestra inquietud., a nuestro conflicto., a nuestra sensibilidad,, a nuestra 
mentalidad. La ""universalidad" en la literatura cuando no es sentida y aún 
siéndolo corre el peligro de quedarse en mimetismo. Lo verdaderamente 
hunivcrsar" es lo original. y lo original es lo que cada uno lleva en sí., en 
origen de capacidad creadora para expresar y sensible para recibir. Yo 
rectifico tni actitud '~curopcizante ..... 30 

A partir de la consignación en octubre de 1932 de la revista Examen, dirigida por 

Jorge Cuesta., se inicia -~una ca1npaña contra los Contemporáneos y gente afin a quienes 

despiden de sus en1plcos o.!11 el gobkrno.·· (NUÑEZ ALONSO, 1932: 21 ). 

Paralelo al movimiento de los Contemporáneos, se desarrolla el estridentisn10, que 

4 'nació"" con la publicación y distribución de Actual. hoja de vanguardia nzí111. 1 .. en 

diciembre de 1921. de la autoría do.! Manuel Maples Arce: y más tarde, en 1923, con el 

Primer Manifiesto Estridentista, firn1ado por Germán List Arzubide. Como menciona 

Alejandro Ortiz en el articulo abajo citado, si bien este movimiento incorpora al arte 

mexicano elcn1cntos de la vanguardia europea., lo cual hicieron también los 

Contemporáneos., es antagonista a éstos. 

Los ín1petus cstridentistas realmente sacudieron los cenáculos 
literarios~ insultaron a los Hlame cazuelas literarios"\ como calificó a sus 
opositores List Ar=1bide y abollaron con sus manifiestos y su obra la 
mentalidad anquilosada de la época; reunidos en su cuartel general: "El café 
de nadie'". atacaron la sintaxis y la prosopopeya literaria decadente en busca 
de un nuevo icngunjc pot.!tico ligado a los nuevos tiempos que por entonces 
se vivían.31 

Luis Mario Schncidcr dice que 

30 A. Núi'lez Alonso, "¿Está en crisis la generación de vanguardia?", ~, 17-marzo-1932, p. 
21. 
31 Alejandro Ortfz, "Del 'Café de nadie' al espacio escénico", pocumenta-CITRU, noviembre-1996, 
p.54. 
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el estridentismo es sin lugar a dudas el primer movimiento mexicano 
que en este siglo introduce algo novedoso ( ... ) en el momento en que adopta 
la ideología social de la Revolución mexicana y la incorpora a su literatura, 
el movilniento adquiere solidez .. organización y de alguna manera se separa 
de la vanguardia intcrnncional. 32 

El realisn'o socialista ruso tiene eco en México. '"entre 1928 y 1934 los partidarios 

de la socialización del arte se agrupan y emiten definiciones y consignas. que 

burocratizarán inevitablemente en el periodo cardcnista." (MONSIVÁIS. 1976: 1461) El 

arte debía estar al servicio <le la sociedad. ser portador <le asuntos de interés colectivo. En 

1934 se crea la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR). fundada por artistas 

de izquierda, cuya consigna política es .. Ni con Cárdenas ni con Calles". que publican la 

revista Frente a frente y den1andan entre otras cosas la reanudación de relaciones con la 

URSS. En la misma línea surgen la FEAR (Federación de Escritores y Artistas 

Revolucionarios) y el LIP (Lucha Intelectual Proletaria). 

El cardcnismo despliega valerosan,ente las reivindicaciones del 
nacionalismo revolucionario. A su sombra, crece la demagogia y las 
estridencias verbales consiguen acomodo y clientela. Los realistas socialistas 
y los populistas tienden a asimilarse, a identificar su idea de una "cultura 
proletaria" con la cultura de la Revolución Mexicana.33 

En resumen., los gobiernos post-revolucionarios asientan su legitimidad en ser los 

representantes de la Revolución que dio origen a la nueva Nación mexicana; crean el 

trinomio Revolución-Nación-PNR (o PRM). Los conceptos de 'nación'. 'nacionalidad', 'lo 

mexicano"., "lo nuestro~ .. etc ... son durante l!ste periodo el arma con que se sobrellevan y, a 

32 Luis Mario Schneider. El Estridentismo. una literatura de la estrategia, citado por Alejandro Ortlz, 
en "Del 'Café de nadie' ... ". 
33 Carlos Monsiváis, p.1462. 
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veces, se solucionan las dificultades en la política. la economía y las organizaciones 

sociales de México. A nivel artístico-intelectual hay dos posturas extremas frente a lo que 

debe ser la cultura nacional: los ·mexicanistas'. que miran sólo al interior del país, y los 

'extranjerizantcs', que toman elementos de la cultura mundial (occidental); y posturas 

mediadoras .. que integran 'lo extranjero .. a 'lo mexicano". 
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CAPÍTULO 11. EL TEATRO EN MÉXICO EN LAS DÉCADAS 1920 Y 1930. 

Este capítulo es un complemento del anterior. ya que ambos conforman el marco 

histórico re:ferencial de nuestra tesis. 

Existe un consenso entre los estudiosos del teatro mexicano del siglo XX -al menos 

no hemos encontrado en ninguna fuente bibliográfica de las conocidas hasta hoy una 

opinión contraria o divergente- respecto a que la consolidación del teatro mexicano 

contemporáneo tuvo sus bases en las primeras décadas del presente siglo. más 

específicamente. en la tercera y la cuarta ( 1920-· l 940); es decir, en el periodo post-

revolucionario. Para entender esta aseveración,. prctcndctnos mostrar en el presente capítulo 

tul panorama del teatro que se hizo en la capital mexicana en esos años, abarcando sus 

principales exponentes: el teatro de revista o género chico. el teatro de género dramático34 

escrito por autores tncxicanos y el h.:atro de g~ncro drainático escrito por dramaturgos 

extranjeros de todas las épocas. 

Es necesario aclarar que dejamos de lado el repertorio hiperabundante de autores 

españoles y franceses decimonónicos. pues forman parte de la tradición teatral que los 

grupos aquí tratados se esforzaron por romper en la búsqueda de un teatro propio. Otra 

aclaración pertinente es que el acercan1icnto al tema es únicamente por n1edio del registro 

de obras~ autores,. compañías~ fechas y espacios (en algunos casos no se pudieron reunir 

todos estos datos). pues no corresponde a este trabajo analizar los procesos de 

34 Hemos elegido los términos de 'género chico' y 'género dramático' propuestos por Armando de 
Maria y Campos, para agrupar de alguna manera los diferentes tipos de teatro que abordamos. 
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consolidación del teatro mexicano a nivel de estructura dramática o propuesta escénica, por 

mencionar algún tipo de análisis nlás especializado. 

En un último apartado int<.:ntarcmos dar una visión de la situación teatral en 1932, 

con el objeto de tener un conocimiento más amplio del contexto en el que Gloria Iturbe 

realiza el Ciclo Post-Romántico. que ocupará nuestro Capítulo IV. 

11. l. EL TEATRO DE GÉNERO CHICO O DE REVISTA. 

Este tipo de teatro se hacía en México desde el siglo XIX, pero es en el XX, a raíz 

de la Revolución. cuando va a adquirir los tintes 'nacionalistas" que lo elevarán a la 

categoría de teatro auténtican1ente mexicano. 

Los orígenes del "género chico". según apuntan Pablo Dueñas y Jesús Flores 

Escalante35
,. se encuentran en algunas modalidades de espectáculos españoles,. franceses" 

estadounidenses y cubanos. que llegaron a México desde principios del siglo XIX. 

De España se tomó el saine/e. la =ar=uela. la tonadilla, el apropósito y el astracán. 

El sainete es .... una composición dran1ática de carácter cómico cuya característica primordial 

consistía en llevar a escena costumbres y tipos populares -y por ende temas de actualidad-

en un solo acto."'" La =ar=uela es un espectáculo en1inentemente musical .. compuesto de 

canciones populares .. bailes y estilos de moda .. en una estructura de uno a cuatro actos. La 

tonadilla escénica es un espectáculo de poca duración que alterna bailes y canciones 

populares con breves diálogos de tipo c:ostumbrísta. El apropósito es una escenificación 

breve de un suceso detern1inado~ en tanto que el astracán es '"·una especie de comedia 

35 Cfr. Pablo Dueñas y Jesús Flores (estudio introductorio), Teatro mexicano. Historia y 
dramaturgia, Número XX .. 

45 



cómica, abundante en chistes y juegos de palabras", considerada de muy baja ralea. De 

Francia proviene el teatro de variedades. "'género donde se alternaban fastuosos bailables de 

mujeres semidesnudas con canciones y cuadros cón1icos donde abundaban modismos de 

barrio y juegos de palabras. A estas obras se les comenzó a llamar revistas desde 1898, por 

el hecho de n1aniíestar en escena algún suceso de actualidad .. ~. En Estados Unidos surgieron 

losfollies., obras musicales con1pucstas de acrobacias., cuadros cón1icos., canciones y bailes 

de moda. Este tipo de espectáculo proliferó en México en la década de 1930. De Cuba se 

adopta el uso de costumbres y tipos populares nacionales dentro del género de la zarzuela 

española. El género chico 1ncxicano mezclaba estos géneros, a veces bajo el predominio de 

alguno., pero se daba a sí 1nismo la no111inación general de .. revista.,., sin importarle si era 

sainete, astracán o tonadilla. (Cfr. DUEÑAS. 1995) 

En el 1nismo estudio introductorio., Dueñas y Flores proponen los siguientes 

subgéneros de la revista: 

l.- Revista costumbrista o nacionalista: fue la que otorgó el sello de 'mexicano' al 

teatro de género chico~ .... lo costun1brista se resun1e en el uso de vocablos populares., 

lenguaje coloquial. vcstin1cnta~ n1úsica y otros elcn1entos propios de nuestra nacionalidad". 

2.- Revista política: en Ja que se hacían criticas~ parodias o reseñas de los diarios 

aconteceres de la vida política del país. muy agitada en esas épocas. Se llevaron a escena las 

figuras políticas centrales, dcsdc cl presidente hasta funcionarios públicos, militares y 

hombres sociales protninentcs. ()bra.s tales con10 el Tenorio 1naderista, A"/ jardín de 

Obregón y La huerta de do11 AduUi1. son c:jemplos de este género. Por supuesto, muchos 

autores fueron castigados -desde cárcc) hasta asesinato- por estas burlas. Este género tenía 
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la enorme utilidad de servir como órgano informativo de la gran masa de población 

analfabeta, que no tenía acceso a los periódicos. 

3.- Revista frívola: a base de cuadros ~picantes" .. con la aparición de mujeres en la 

menor ropa posible. Este género tuvo gran auge a partir de la presentación en México del 

Bataclán parisino. en 1925. cuyas artistas figuraban en mínimas ropas y sin mallas -cosa 

inusitada anteriormente. El térn1ino bataclán se adoptó para las revistas de este género. 

4.- Revista de evocación: eran una retrospectiva de la historia de México .. con sus 

personajes y situaciones políticas y sociales .. sus bailes y cantos. 

5.- Revista musical: era un espectáculo al estilo Broadway, traído a México por el 

empresario Juan Toledo. en 1927. en el que proliferaban los números musicales-dancísticos, 

mientras las partes actuadas pasaban a segundo plano. (Cfr. DUEÑAS. 1995) 

Como características generales de la revista están: el colorido.. mostrado en 

vestuarios y cscenografias. sacando partido de los sarapes de Saltillo. trajes regionales y de 

toda la artesanía mexicana de encendidos colores; los números musicales y bailables, que 

dependiendo del género de revista eran tradicionales mexicanos o itnportados, como los 

tox-trots, pero eran la base del espectáculo; una tran1a sencilla, a base de pequeños cuadros 

cónüeos hilados por los números de música y baile; la exhibición de mujeres, desde 

medianamente vestidas hasta casi desnudas, dependiendo del género de revista; la parodia 

de asuntos políticos., social~s e incluso culturales del 1nomcnto .. sacando a escena los tipos 

nacionales: el político, el provinciano. el cmnpesino, el indio, la china poblana. la prostituta, 

el "peladito", el comerciante. cte. 

47 



Como ejemplo de una parodia de la vida cultural está la revista El teatro de Ulises, 

que fue presentada en el Teatro Principal inmediatamente después del surgimiento del 

Teatro de Uliscs, en 1928.36 

Dentro del teatro de género chico hay una gran estratificación. que depende de los 

recursos económicos de la compañía. Si éstos eran amplios,. se podría contar con buenos 

libretistas (el libreto incluye textos hablados y números musicales), con tiples y vicetiples 

guapas y talentosas, con ·vestuarios y csccnografias vistosos y se podrá oírecer el estreno 

semanal sin bajar b calidad d" la temporada. En la prensa de la época hay una queja 

generalizada de que algunas con1pañías de revista .. al no tener nada nuevo y bueno que 

ofrecer para atraer al público~ han recurrido a la exhibición., cada vez n1ás "pornográfica''., 

de las mujeres; éstas eran co1npnñías dt.: escasos recursos., que no podían invertir c:n grandes 

escenografias y vestuarios .. ni en 111cjores libretos., por lo que el único recurso del que se 

podían servir era llt.:gar al cuasi desnudo de sus actrices. quienes -según testimonian 

trunbién los rescñistas teatrales- no estaban prccismnentc en muy buena íorma. pues eran 

mujeres gordas y ya no tan jóvenes. que realizaban esa actividad por mera necesidad. 

La poca calidad y los recursos obscenos de estas compañías dieron pie a la 

calificación generali?..ada del teatro de rc·vista como ~género ínfimo'37 
: esta idea se tendría 

que abandonar m:\s tarde, cuando Roberto Soto presentó El periquillo sarniento y el 

Corrido de la revolución, ambas de Mauricio Magdalcno y Juan Bustillo Oro, en 1932, y 

36 Esta revista la registran Olavarrla y Ferrari, en Rese/1a histórica del teatro en México. y Manuel 
Muf\oz, en Historia del Teatro Principal. 
37 Término usado por G.V., en "Algunos datos complementarios sobre el teatro en México durante 
los últimos anos", Msm.terrey. octubre-1930, p.9. 
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cuando, en 1936, en el Palacio de Bellas Artes el mismo actor-empresario presentó México 

a través de los siglos y Rayando el svl. con un éxito enorme (ORTEGA, 1996: 42) 

Roberto Soto representa lo mús alto del teatro de revista en todos sus géneros. Su 

gran calidad en los subgéneros nacionalista y de evocación la atestigua el artículo de Julián 

del Roble .. aparecido en Nuestro México: 

Lo importante a considerar es que Soto se empeña en crear un Teatro 
eminentemente nacionalista y que para ello no ha on1itido esfuerzo alguno. 
Abandonando los viejos moldes de la revista. empezó a presentamos desde 
el foro del Teatro Esperanza Iris cuadros llenos de luz, vida y color, 
exclusivamente n1cxicanos. Un reflejo de nuestras costun1bres .. una bella 
exposición de tc111as olvidados .. una alegría de nuestra música vern{1cula .. 
confom1an esa prim<.:r::i obra del ''Periquillo Sarniento" ( ... ) Sin llegar a Jo 
trascendente -porque la revista jamás se prestará a ello-, si se puede hacer por 
este n1edio una labor nacionalista y hasta .. si se quiere .. crear un teatro propio 
( ... ) Al "'Periquillo Sarnicnto .. ha seguido "El corrido de la Revolución" lo 
que viene a lcon)!irmar que el propósito de Soto es serio y que sean cuales 
fueren los resultados que obtenga en el futuro, habrá de reconocérsele que a 
él se debe el haber realizado la obra más seria en pro del arte teatral 
mexicano.~8 

La revista llegó a .Si.!r consiUt.:rad.a con10 la 1ncjor muestra del teatro vernáculo., 

puesto que respondía al nacionalisn10 tan en boga en esos tiempos .. con10 lo demuestra el 

hecho de que fue una revista. Upa y Apa. la obra elegida para ser llevada a la Feria Mundial 

de Nueva York. en 1939. Upa y Apa fue patrocinada por la Secretaria de Educación 

Pública, tuvo una función de presentación en el Palacio de Bellas Artes y partió a Nueva 

York, donde ""fracasó n.iidosam<!ntc. coslándolc al Gobierno entre montajes y viajes, más de 

doscientos mil pesos. Fue d escándalo teatral del afio." (NUÑEZ, 1956: 561) 

38 Julián Del Roble, "El periquillo Sarniento•, Nuestra Méxjco, agosto-1932, p.69-70. 
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Independientemente del escándalo. fraude y polémica que produjo 39
• es importante resaltar 

que el género chico 1ue considerado apto para 111ostrar al mundo el teatro mexicano. 

Además de lo ya dicho_ la revista nlexicana .. por su en1incnte carácter visual, aporta 

al teatro nacional clctncntos escenográficos nuevos._ co1no lo expresa Pedro Henríquez 

Ureña (HENRÍQUEZ. 1930: 7) y como se puede constatar en la revista 19-2040
, en donde 

se utiliza la proyección cinematográfica de un ferrocarril. que rompe la pantalla de 

proyección e irrumpe vcrdadcran1cntc en escena; esta obra tuvo mucho éxito y se mantuvo 

en escena desde el 31 de diciembre de 1919 (Cfr. MAÑÓN. 1932) hasta mayo de 1920 (Cfr. 

OLA V ARRÍA. 1 961 ). 

Corno cjen1plo de una exitosa revista está La ciudad de los canziones .. de dos 

grandes maestros de la revista: Carlos M. Ortega y Pablo Prida. Obra que critica la 

'n1odernidad .. de la ciudad d..: México y se representó continuamente desde su creación en 

1918 hasta 1923 (Cfr. OLAVARRÍA. 1961). 

El argumento de esta revista es el siguiente: Don Amparo .. provinciano adinerado,. 

hace un viaje a la capital~ instado por Jos co1ncntarios de un paisano suyo que la conoció. 

Co1110 en el trayecto lo han asaltado y lo han dejado sin caballos. sus dos mozos tiran del 

carruaje. En el camino se encuentran a "La velocidad' -la 'reina del mundo'-. que les 

convierte el carruaje en camión y los guía a la ciudad de México para que conozcan Ja 

:3
9 En ~ y en Reyista de revjstas se publican, entre marzo y julio de 1939, una serie de artículos y 

fotos de Upa y Apa, en los que se ofrecen bastantes datos de la organización, producción y montaje 
de la obra, que dejan ver cierta corrupción en las instituciones culturales oficiales. Se habla, por 
ejemplo, de que el elenco no fue contratado por sus méritos artfsticos, sino por 'compadrazgos• y 
'amistades': que una pésima y desconocida actriz, que realiza un mínimo papel, por ·extrañas 
razones' gana muchísimo más que la actriz principal. Estos sucios manejos de la actividad teatral 
fueron los causantes del fracaso artlstico de Upa y Apa, a decir de José Luis Tapia en f::l.Q¡[. 
•o Elizondo y Vigil, 19-20, Propiedad artlstica literaria- AGN, 1920. 
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modernidad, ésta es: prisas, accidentes automovilísticos, drogadicción y vicio, influencias 

gringas. el nuevo romanticismo ·'fast-track", la sobrevaloración del dinero, la inseguridad. 

Don Amparo, asustadísimo. decide regresar a su pueblo, donde está tranquilo. 

La estructura es la con1ún: escenas habladas con números musicales-dancísticos 

intercalados, cuadros cómicos. La representación critica de la vida moderna de la ciudad de 

México se hace evidente en un diálogo de La velocidad: 

Velocidad: La velocidad es la época. la edad I el modernismo. 
Hoy todo se hace de prisa y corriendo y en México 
se corre como en ninguna parte.41 

11. 2. EL TEATRO DE GÉNERO DRAMÁTICO. 

"en México parece más fácil construir 
una ciudad en el aire que lograr la 
representación de una pieza teatral nacional -
sin retruécanos ni insolencias- sin el auxilio del 
Olimpo Oficial.'42 

En 1921, bajo el patrocinio de la SEP, Rafael M. Saavedra inició el Teatro Regional 

Mexicano, cuyo pritner foro fue "1 Teatro al Aire Libre de San Juan Teotihuacán -se 

construyeron teatros al aire libre por toda la república, pues eran usados como tribuna 

educativa. Este tipo de teatro era realizado por los indígenas, campesinos y trabajadores de 

la región, a partir de un texto hecho ex pr<~fesso, en el cual se trataban temas relacionados 

con sus tradiciones, situación laboral, problemas sociales, etc. (USIGLI, 1932: 164). De 

41 Carlos M. Ortega y Pablo Prida, La ciudad de los camiones, Propiedad artlstica literaria-AGN, 
México, 18-febrero-1918. 
42 Sánchez-Arias, .. ¿Hay teatro mexicano? ¡Lázaro, levántate y anda_.Jn, El Ilustrado, 25-mayo-
1933, p.19. 
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estos teatros regionales no surgieron grandes obras dramáticas; al menos. no se conocen 

ampliamente. 

Otro intento de establecer un teatro de género dramático mexicano fue la temporada 

de Comedia en el teatro Lírico, el cual tomó el nombre de Teatro de la Comedia mientras 

duró esta temporada: julio y agosto de 1922. Las obras montadas fueron Así pasan, 

Jardines trágicos y Viva el wno. las tres de Marcelino Dávalos, Religión ele amor. de 

Teresa Farías de Isassi, Sangre en el .faripeo. de Guz Águila. Afate al rey, de Rafael M. 

Saavedra y La zíltima rosa, de Armando de María y Campos (USIGLI. 1932: 166). En el 

teatro Ideal, Eugenia Torres, en las Matinées mexicanas. presentaba Como en la vida y El 

vértigo. de Julio Jiménez Ruedci. La vengan=a de hz gleba, de Federico Gamboa. La flecha 

del sol, de Médiz Bolio, Teresa. de José Joaquín Gmnboa y Vida trunca. de Jesús 

Villalpando. En el Teatro Hidalgo. s<: ofrecían Indisoluble, de Marcelino Dávalos y El 

remolino, de Francisco Monterde (Cfr. OLA V ARRÍA. 1961 ). Fue el primer año en que se 

escenificaron tantas obras mexicanas en diferentes teatros y por diferentes compafíías. 

Rodolto Usigli considera que es en 1923 cuando se inician Jos 1nás itnportantes 

movimientos del teatro en México. Efl!ctiva1ncntc.:., en este año surgen el Teatro Municipal., 

el Teatro Sintético, la Unión de Autores Dramáticos (UDAD), las ''Noches Mexicanas de 

Arte Teatral" y varias compañías incluyen en sus repertorios obras mexicanas (USIGLI. 

1932: 167). La compañía de Mercedes Navarro estrena en febrero Lo que ella no pudo 

prever Y~ en julio~ La que volvió a la '·ida~ ambas de Jiménez Rueda; en abril. Ricardo 

Mutio y Prudencia Grifell estrenan El diablo tiene .fi-ío, de José Joaquín Gamboa. En mayo 

de ese afio Julio Jiménez Rueda es nombrado secretario del Ayuntanliento de la Ciudad de 
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México, desde su cargo subvenciona una temporada de teatro mexicano llamada Teatro 

Municipal: la compañía seleccionada para tal fin es la de María Tereza Montoya. El Teatro 

Municipal se realiza en el teatro Virginia Fábrcgas de junio a novic1nbrc de ese año., con el 

siguiente repertorio: La caída de las flores. de Julio Jiménez Rueda. Cosas de la vida, de 

Maria Luisa Ocampo. El novio número 13. de Alberto Michel, Up to date, de Federico Sodi 

y Sor Adoración del Divino Verho. del mismo Jiménez Rueda. Es la primera vez que el 

Estado promueve y financia una tc111porada teatral -por supuesto., tiene que ver en ello el 

ímpetu nacionalista que cunde en todas los ámbitos de la vida del país (Cfr. MERLÍN, 

1996)- con lo cual ayuda en gran medida a Ja promoción de la nueva dramaturgia nacional, 

cuyas circunstancias eran criticas. 

Las penalidades de Jos autores mexicanos, son ya bien conocidas del 
público, para que nosotros las detallemos. Todos saben que cuando un autor 
mexicano pretendía que alguna de sus obras, aun cuando fuera de reconocido 
111érito,. se representara en un teatro.. se veía obligado a suplicar al 
empresario,. al Director de escena .. y hasta a los actores secundarios. En Ja 
1nayoría de los casos cuando éstos accedían a llevar a la escena alguna obra 
nacional. el autor se veía obligado a reformar su producción, de tal manera 
que quedara completamente a gusto de los artistas, o del empresario, se 
mutilaban párrafos enteros sin atender a su belleza, por el sólo hecho de que 
a una actriz,. o a cualquiera de los nlien1bros de la compafi.ía le parecía larga~ 
y. en una palabra para representar una obra exigían que se hiciera de nuevo, 
y a pesar de esto muchas veces no llegaba a representarse sino una sola vez, 
alegando como motivo que las obras nacionales no eran gustadas por el 
público de Ja metrópoli.43 

Con el Teatro Municpal se lograron dos cosas, según agrega el autor del artículo 

arriba citado: demostrar que hay buenas obras nacionales y que éstas pueden producir igual 

o más utilidades que las extranjeras (a pesar de que en el Teatro Municipal se presentaron 

también obras extranjeras. la mayor ganancia en taquilla se dio con una obra mexicana). 

s.a .. "La cultura pública y el Ayuntamiento de México·•, La falange, octubre-1923, p.409. 
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En las "Noches Mexicanas de Arte Teatral" se estrena Alas Abiertas, de Alfonso 

Teja Zabre y la UDAD lee Golondrina de Francia. de Monterde y Los intrusos, de Carlos 

Barrera (USIGLI. 1932: 167). 

En agosto de 1923 aparece el Teatro Sintético, organizado por Rafael M. Saavedra, 

Carlos González y Francisco Domínguez. Este espectáculo. clasificable dentro del género 

estilista. utiliza 1notivos n1exicanos ~n cuya representación se busca la armonía entre los 

movimientos y frases de los actores. la música y las decoraciones. Sólo llegan al público: El 

cántaro roto, La chinita. Un casorio. de Rafael M. Saavedra, con decorados de Carlos 

González y música de Francisco Dominguez (USIGLI, 1932: 168). 

En septiembre de 1924 Luis Quintanilla, con la colaboración del pintor y 

escenógrafo Carlos Gonzálcz y del músico Francisco Domínguez crea el Teatro del 

Murciélago .. forma escénica 1ncxicana del Chauve-Souris ruso~ tainbién a base de cuadros 

dramáticos cortos y sintéticos.4
-i 

La siguiente gran temporada de teatro mexicano se dio de julio a diciembre de 1925, 

bajo el nontbre de "Compañía de Dramaturgos y Comediógrafos Pro Arte Nacional", 

organizada por la UDAD. el escenario fue el Virginia Fábregas y el repertorio el siguiente: 

Los culpables y La escla\·a. de Ricardo Parada León; El primo de Rivera, de José Luis 

Velasco; El novio número 13, de Alberto IV1ichel; Alma Jifaler y La soldadera, de Alberto 

Tinoco; Cosas de la vida y Al caho la vida está loca, de María Luisa Ocampo; Al fin 

mujer ... y La incomprendida, de Carlos y Lázaro Lozano García; Las pasiones mandan, El 

diablo tiene .fi·io y Véncete a tí 1nis111n., de Víctor Manuel Díez-Barroso; Eso .. ..,· honzbre.s y 

44 Para mayor información sobre este teatro, ver la tesis de Tania Barberán, FFyL-UNAM, 1997. 
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Cumbres de nieve. de Catalina d'ErLell; Santa, de Federico Gamboa-Fernando Troncoso; 

Viviré para tí. de Francisco ll.1ontercle: El pasado. de Manuel Acuña; Sin alas. de María 

Luisa Ocampo y Ricardo Parada León; La seliorita voluntad y Una jlapper. ele Carlos 

Noriega 1-Iope: Viacrucis., de Jost.! Joaquín Gan1boa: Juego de a111or .. de Ángel Marín: Alma., 

de Rafael Pérez Taylor; El empleado público. de Jiménez Rueda; y de teatro sintético: La 

tona, de Fernando Ramircz de 1\.guilar .. c:uento viejo, de José Joaquín Gamboa., En la 

montaña y El cacique. de Ermilo Abn:u Gómez. Del hampa. de Rafael Pérez Taylor. El 

reho=o .. de Catalina D"ErzclL Buena suerte., de Diez Barroso, El chacho .. En la esquina y 

Guadalupe (cuyos autores desconocemos) (Cfr. OLAVARRÍA. 1961). En lvféxico en el 

teatro .. Usigli escribe que fueron aproxin1adamcntc cincuenta obras mexicanas las que se 

representaron en esta temporada_ 

La unión fue exitosa desde el punto de vista del interés de un nutrido 
número de dra1naturgos pertenecientes a la Unión de Autores Dramáticos 
(UDAD), pero la temporada no dio los resultados económicos esperados. No 
todos siguieron unidos .. a raíz de esta experiencia se fonna un pequeño grupo 
de autores. ( ... ). que ostentan para 1926 el nombre de "Los siete'". emulando 
al grupo literario de la _¡;eneración de 1915 llamados los "Siete Sabios". en 
pro del teatro nacional.·L 

Paralelo a la temporada Pro Arte Nacional. se estrenaron en otros teatros La nariz de 

los muertos. de Ermilo Abrcu Gómcz y El día de/juicio. de J.J Gamboa. 

El "Grupo de los siete'". hace temporada con la compañía de María Tere7..a Montoya 

y Fernando Soler .. en el teatro Virginia Fúbrcgas .. estrenando: Una farsa~ de Díez-Barroso; 

Estudiantina, de Carlos y Lázaro Lozano García; El honor del ridículo, de Noriega Hope; 

Oro negro, de !V1onterde y La agonía. de Parada León: y reestrenando El diablo tiene frío y 

45 Socorro Merlin, UEI nacionalismo de los autores dramáticos de la generación de 1923", p.47. 
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Cosas de la vida.46 Usigli reporta que el resultado pecuniario de la temporada tampoco fue 

bueno, razón por la cual se suspende. Fuera de la temporada de .. Los siete", se estrenaron en 

otros teatros Monerías, de Alberto Michel, Los revil/agigedos, de José Joaquín Gamboa y 

Che Ferrati, de Noriega Hope (Cfr. OLA V ARRÍA, 1961 ). 

En 1927, Gómez de la Vega incluye en su temporada en el Virginia Fábregas: La 

silueta de humo, de Jiménez Rueda y La sed en el desierto, de María Luisa Ocampo. En el 

Regis se estrena Los espíritus, de J.J. Gamboa. El año de 1928 sólo ve en escena Entre 

hermanos, de Federico Gan1boa y La r<1=ón de la culpa, de Catalina D'Erzell. 

En 1929 hay dos eventos teatrales de importancia: la temporada de Comedia 

Mexicana y la inauguración de Recreaciones Populares del Departamento del Distrito 

Federal (DDF). La Comedia M<!xicana fue patrocinada por el presidente Emilio Portes Gil, 

organizada por la escritora Amalia de Castillo Ledón (con colaboración de María Luisa 

Ocampo y "Los siete") y llevada a cabo en los teatros Regis e Ideal. de mayo a noviembre. 

El repertorio se compone de obras ya conocidas de los dramaturgos mexicanos y de los 

siguientes estrenos: El corriclu de .luan Saavedra y .Ñfás allá de los hombres, de María 

Luisa Ocampo; Hombre o demonio. de Carlos y Lázaro Lozano García; A la moderna y Un 

cojo se echó a volar, de Alberto Michel: ¡Si /a juventud supiera ... ! y El mismo caso, de J.J. 

Gamboa; Cuando las hojas caen, de Amalia de Castillo Ledón; La primera mujer, de 

Carlos Barrera; La fiter=a de los débiles. de Antonio Médiz Bolio; Crepúsculos humanos, 

de Ángel Marín; Padre mercader y Allá lejos, detrás de la montaña, de Carlos Díaz Dufoo; 

48 Para mayor informaciOn sobre el Grupo de los siete, ver la tesis de Yvette Pérez Vallarino (en 
preparaciOn). 
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Los hijos de la otra, de Catalina D'Erzell y Margarita de Arizona, de Noriega Hope (Cfr. 

OLA V ARRÍA, 1 961 ). 

En el teatro al aire libn: del Centro Venustiano Carranza se pone en escena 

Liberación, de Efrén Orozco. 

Por encargo del Departamento Central del Distrito Federal, la señora 
Amalia G.C. de Castillo Ledón inició en el mismo año de 1929. bajo el 
nombre de Recreaciones Populares, un ciclo de actividades teatrales, 
consistente <:n representaciones en escuelas .. jardines!' centros obreros y 
establecimientos penales. incluyendo concursos de piezas de teatro entre los 
obreros. En colaboración con este movimiento. Bernardo Ortiz de 
Montellano ideó y dirigió el teatro de nluñecos llamado del "Periquillo", que 
funcionó en jardines y parques infantiles durante todo el año citado. La 
construcción y animación de nluñecos y los decorados del ·Periquillo" se 
debieron. respectivamente, a los hermanos Guerrero y al pintor Julio 
Castellanos.47 

En 1 930 se estrena Ella. en la temporada de Gómez de la Vega en el Arbeu. Y en 

1931, en el teatro Esperanza Iris. a iniciativa dt: Lázaro Lozano García!' se realiza una 

segunda temporada de Ja Comedia Mexicana. cuyo único estreno fue Palabras ... , de Díaz 

Dufoo. También en 193 1 se funda Ja sociedad Amigos del Teatro Mexicano, que congrega 

a todos los autores dran1úticos mexicanos y a los amantes del arte escénico en general, e 

incluye en sus actividades trabajos experimentales de educación actoral, que toman en 

cuenta las más diversas tendencias. i\ decir de Usigli., es posible que de esta iniciativa surja 

el primer conservatorio dramático de México (USIGLI, 1932: 1 72). En el teatro 

Orientación48
., Julio Bracho pone en escena />roleo~ de Francisco Monterde. 

47 Rodolfo Usigli, Op.cit., p.171. 
48 El nombre Orientación se refiere al espacio escénico creado por la SEP en 1930, en una sala 
abandonada del segundo patio del edificio de dicha Secretarla, ubicada en el centro de la Ciudad 
de México (Información proporcionada por Giovanna Rechia, del CITRU); no confundir con el grupo 
Teatro de Orientación, que se creará hasta 1932 y que usará esta misma pequena sala para 
algunas de sus temporadas. 
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1932 es un año fundamental para el teatro mexicano, pues ve nacer el Teatro de 

Ahora, experimento escénico de Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno, considerado 

como "teatro político"', equivalente al realizado por Erwin Piscator en Alemania (USlGLI, 

1932: 173). Esta temporada consistió de cuatro estrenos: Emi/iano Zapata y Los que 

vuelven, de Mauricio Magdaleno y Ti hurón y Pán11co 13 7, de Bustillo Oro. Estas obras 

ponen en escena los problen1as 111ús hondos del México post-rcvolucionario.49 

De 1932 a 1934,. se presentan obras n1cxicanas en funciones aisladas .. es decir~ sin 

una temporada consistente. Tal es el caso de: ,\firamar, de Jiméncz Rueda (mayo de 1932); 

La hoguera, de María Luisa Ocampo. por Gloria lturbe (diciembre de 1932); Trópico, de 

Mauricio Magdalena y San /lfigucl de las Espinas, de Bustillo Oro, por Trabajadores del 

Teatro (noviembre de 1933); el Teatro tic Orientación estrena Parece mentira, de 

Villaurrutia y La esc11ela del amor. tic Celestino Gorostiza (octubre-noviembre de 1933); Él 

y s11 cuerpo, de Diez-Barroso. por Fernando Soler y Gloria !turbe (enero de 1934) y, del 

mismo autor, Verdad y mentira (septiembre de 1934). Un intento más consistente es el del 

Teatro de Orientación en su cuarta temporada (agosto-septiembre de 1934). con los estrenos 

de: ¿En qué piensas!'. de Villaurrutia. El harca, de Díaz Dufoo Jr., .(figenia Cr11el, de 

Alfonso Reyes y Ser u no ser, de Celestino Gorostiza. 

A fines de 1934, el Departamento Central construyó el Teatro Álvaro Obregón en 

los altos del mercado Abclardo L. Ro<lrígucz, el cual se inauguró con una temporada a 

cargo de la compañia de Gloria !turbe y Ricardo Mutio (Ver CAPÍTULO III), a base de 

49 Para un conocimiento amplio del Teatro de Ahora ver el articulo de Alejandro Ortfz:, "Una senda 
de creación teatral (notas en torno al Teatro de Ahora)", en Acotación boletln del C!TRU, No. 4. 
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obras mexicanas; el único estreno fue Los amigos del señor gobernador, de David Alberto 

Cosío (NúNEZ, 1956: 413). 

En 1935 se estrena Los al=ados. de Luis Octavio Madero. De agosto a noviembre de 

1936 tendría lugar en el Palacio de Bellas Artes la tercera temporada de La Comedia 

Mexicana. en la que se estrenaron: La casa en ruinas., de María Luisa Ocampo, El tercer 

personaje, de Concepción Sada. El /HJ/Tenir del Dr. Gallardo, de Ricardo Parada León, La 

pálida amiga, de Eugenio Villanueva. Una lección para maridos, de Bustillo Oro, I-/embra, 

de los hermanos Lozano García~ La 111ancornadora., de José Vasconcelos y i~omhras de 

mariposas, de Carlos Días Dufoo (Cfr. SCHMJDHUBER, 1991: Capítulo Il). El Teatro de 

la Universidad. dirigido por Julio Bracho, presenta en noviembre del mismo año Los 

caciques., de Mariano Azuela. 

El nacionalismo que había presentado la Comedia Mexicana fue disminuyendo (Cfr. 

MERLÍN, 1996), para Ja cuarta temporada (febrero de 1937) sólo estrenaron El vendedor de 

muñecas, de Ncrncsio García Naranjo y Amar, eso es todo, de Enrique Uthoff. En su quinta 

y última temporada, realizada en iel t<:atro Ideal. de agosto a octubre de 1938, estrenaron: 

Madre, sólo una. de Miguel Bravo R<:ycs y Lázaro Lozano García, Suburbio, de José 

Attolini .. Las tres carabelas·., de Carlos Barrera~ C'o1110 yo te soñaba y Un n1undo para mí:" 

ambas de Concepción Sada (OLAVARRÍA, 1961/SCHMIDHUBER, 1991: Capítulo JI) 

En octubre de 1939. en el Teatro Ideal, las hermanas Blanch estrenan La m1ger no 

hace mi/afZros, de Rodolfo Usigli. con quien se inicia una nueva etapa de la dramaturgia 

ni.exicana. 50 

50 Existen muchísimos estudios, mexicanos y extranjeros, sobre el importante lugar de Rodolfo 
Usigli en la dramaturgia mexicana. Una buena bibliografla al respecto se puede hallar en el articulo 
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Como se puede observar. los esfuerzos mayores -en cuanto a cantidad de obras y 

temporadas- por consolidar un teatro mexicano. nacional, propio, fueron reali=dos por Jos 

dramaturgos unidos en diferentes organizaciones: el Teatro de la Comedia, la UDAD, el 

Grupo de los siete. la Comedia Mexicana: quienes. deseosos de crear un público para este 

nuevo teatro .. se lanzaron una y otra vez a la riesgosa empresa de presentar obras dramáticas 

nacionales a un público acosturnbrado al repertorio español decin1onónico y al género 

chico. Una crónica de Roberto Núi'kz y Domingucz. de 1933. publicada en Cuarenta años 

de teatro en 1\1éxico. expresa lo dificil de la labor emprendida por estos entusiastas 

dramaturgos: 

En estas n1isn1as páginas .. el año de 1916. hace:> ¡ay!:- dieciocho afias, 
decía yo. al co1ncnzar la crónica de una obra nacional: "'-Cada vez que sube a 
escena una producción de autor compatriota es curioso observar el aspecto 
que oírccc el teatro .. no sólo por Ja escasez de la concurrencia .. sino trunbién 
porque son casi sicn1prc los n1is111os rostros los que se ven en tales ocasiones. 
Hay algo del ambiente de las catacumbas en tales funciones. En Ja penumbra 
de la sala vamos llegando los mismos y nos escurrimos cautelosos por entre 
las lunetas casi sin hacer ruido., con10 si tratásemos de no perturbar el 
silencio ritual. Luego~ ya en nuestro asiento.,. comenzan1os a reconocer a los 
contados espectadores y a cruzar saludos con los cofrades .. _ .. ., 

Y sin variar punto ni coma.. puede ahora repetirse el párrafO 
preinserto con10 pn:útnbulo a esta crónica,. en que habrá de comentarse el 
estreno mexicano que nos ofreció Fcn1ando Soler [Él y su cuerpoJ. Igual 
desolación presentaba la sala del "Fábregas"' y seguimos siendo Jos mismos 
asistentes: Antonio Médiz Bolio. Julio Jiménez Rueda, Amalia González 
Caballero [de Castillo Lt:dónJ, Panchito Monterde. No puede, por Jo tanto, 
ser n1ás pcsirnista la conclusión que se impone: al público sigue sin 
importarle cl florccinlicnto de la dramática nacional. 51 

Guillermo Schmidhubcr aporta esta idea al respecto: 

El repertorio 1nontado por la Con1edia Mexicana nos presenta la 
corriente tradicional sobre la que se funda111cntó el teatro mexicano posterior. 

de Octavio Rivera .. Contribución a una bibliografla sobre Usigli (1972-1989) ... en Roda/fo Usigli: 
ciudadano del teatro, México: CTIRU, 1992. 
51 Roberto Núf1ez y Domlnguez. Cuarenta años de teatro en México, p.346. 
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Sus labores no han sido suficientemente reconocidas por la crítica mexicana 
y extranjera. por !Undamentar su[s] apreciaciones en las opiniones de 
algunos críticos que_ para ensalzar los niovimientos vanguardistas de Teatro 
de Ulises y del Teatro de Orientación. menospreciaron las obras que aún 
permanecían unidas a la tradición española a pesar de que en muchos casos 
éstas poseían clcn1cntos de búsquedas dramáticas.52 

Efectivamente .. la dran1nturgia n1cxicana del siglo XX .. es escuetamente conocida por 

la mayoria de la gente del propio medio teatral mexicano; su poca ditusión ha ocasionado 

en muchos el pensan1iento de que no ha habido en México una tradición teatral o que ésta 

es de poca calidad e importancia. Valdría la pena estudiar la dramaturgia mexicana de 

principios de siglo para reforn1ular nuestra concepción del teatro mexicano. 

11. 3. EL TEATRO UNIVERSAL CLÁSICO, MODERNO Y DE 

VANGUARDIA. 

Antes de Ja creación del Tc.:atro de Ulises, considerado como el primer grupo que 

representó en México obras universales modernas y de vanguardia, varias compafiías 

habían dado a conocer en Jos escenarios capitalinos teatro moden10. Y antes de las 

temporadas del Teatro de Orientación. considerado como el primero que ofreció un 

repertorio universal completísimo. incluyendo desde obras clásicas hasta vanguardistas, ya 

se habían presentado en los escenarios n-1cxicanos obras representativas de estas épocas. 

En los primeros años de la década 1920, bajo el gobierno de Álvaro Obregón y con 

José Vaseoncelos al frente de la SEP. se crc.:ó el Teatro al Aire Libre, dependiente de esta 

Secretaría. La primera representación de este fenó1neno se llevó a cabo en un espacio 

escénico improvisado en el Bosque d<: Chapultcpcc, la obra 1ue Elcctra, de Eurípides y la 

ÍW1CÍÓn estuvo a cargo de la con1pañía española de Margarita Xirgú. En esa misma 

52 Guillermo Schmidhuber, El advenimiento del teatro mexicano (1922-1938), p.34. 
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temporada se representaron mús obras de los clásicos griegos53
• La compañía espafiola de 

María Guerrero representó varias veces a Lope de Vega, Calderón de la Barca, Ruiz de 

Alarcón, Tirso de Malina y Moreto (HENRÍQUEZ. 1930: 7). Si bien estas compafiías no 

eran mexicanas~ sí dieron a conocer en México obras del teatro universal. 

Pero hubo también compm1ías mexicanas que hicieron lo propio. En 1 916, en el 

teatro Ideal, la compañia de Mercedes Navarro y Julio Taboada representa Casa de 

1\fuñecas54 , de Ibsen .. así con10 Afagda y El honor de Suderman, Resurrección .. de Tolstoi y 

Tristes amores, de Giacosa. entre otras (Cfr. NUÑEZ, 1956/0LA V ARRÍA. 1961 ). En 

1926. la Comedia Mexicana pone en escena R. U. R .• de Capck, obra del expresionismo 

alemán ( 1921) (SCNUDHUBER. 1991 : 1 34 ). En Re se Pía histórica del teatro en l\4éxico se 

ofrecen lo siguientes datos. que nos pueden reafirmar la idea de que en el medio teatral 

mexicano había conocin1iento del teatro conternporánco y que éste fue puesto en escena 

desde antes que aparecieran el Teatro de Uliscs y el de Orientación: 

1926 

Teatro Principal: Junio- Vestir al desnudo. de Pirandello. 

Agosto- La ruluplliosidad del honor, de Pirandello. 

Teatro Virginia Fábregas: Junio- Sea todo para bien, de Pirandello. 

Octubre- Como antes. mejor que antes, de Pirandello 

1927 

Teatro Virginia Fábrcgas: Abril- Seis personajes en busca de autor, de Pirandello. 

53 Según apunta G.V. en .. Algunos datos complementarios .. ". Op.cit., aunque no dice el nombre de 
las obras. 
54 Rodolfo Usigli, México en el teatro, p.163. 
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-
Julio- La cabeza del bautista, de Valle-lnclán. 

Teatro Regís: Octubre- Pig111alio11, de Gcorge Bcrnard Shaw. 

La temporada de 1927 en el teatro Virginia Fábregas estuvo a cargo de la compañía 

de Gómez de la Vega (Ver ANEXO 1) y Mimí Aguglia, además de las obras arriba dichas 

pusieron en escena La enen1iga_ <le Nicodcmi_ El hijo de polichinela., de Benavente y, a 

decir de Guillermo Schmidhuber. obras de D'Anunzío y Gíacosa. 

En 1928. el Teatro de Ulises presenta Simili, de Claude Roger-Marx, La puerta 

resplandeciente, de Lord Dunsany. Ligados, de O'Ncill. El peregrino, de Charles Vildrac, 

Orfeo. Jean Coctcau y El tiempo es sueilo, de René Lenormand. (Cfr. SCHMIDHUBER, 

1991: IV) 

En 1930, Alfredo Gómez de la Vega realiza su segunda temporada de .. gran arte 

dramático" (Ver CAPÍTULO 111 Y ANEXO 1). en la que vuelve a traer a los escenarios 

mexicanos autores novísin1os y obras polén1icas. 

En 1931. la compañía Maria Tercza Montoya monta en el teatro Virginia Fábregas 

La calle, de Elmer Rice y reestrena Vestir u/ desnudo, de Pirandello. Ese mismo año, Julio 

Bracho funda el grupo Eseolares del Teatro, en el teatro Orientación de la SEP; las obras 

montadas son Jinetes hacia el mar. de John M. Synge y La másJuerte, de Strindberg. 

En 1932 se estrena .Juáre::: y Alaximiliano, de Franz Werfel: se crea el grupo Teatro 

de Orientación, cuyas prin,eras dos temporadas las tendría en el teatro Orientación de la 

SEP, pasaria más adelante al teatro Hidalgo y al Palacio de Bellas Artes. El repertorio de su 

primer temporada (julio-diciembre de 1932) consta de: Donde está la cruz, de Eugene 

O'Neill, Antígona. de Sófocles en versión de Cocteau, Intimidad, de Pellerin, Cuento de 

63 



amor, de Shakespeare, Lafi:1111ilia. de Gorkin, Una petición de mano, de Chéjov, Dandin o 

el 1narido fracasado, de Moliere. Entremés del viejo celoso. de Cervantes, La boda del 

calderero, de John M. Synge y Knock o el triuJ?/iJ de la medicina. de Jules Romains. Un 

repertorio .. como se ve, bastante an1plio. 

En octubre de ese 111isn10 año~ comienza la temporada de la compañía Gloria !turbe .. 

en el teatro Hidalgo de la SEP (Ver CAPÍTULO IV). que terminará en enero de 1933 y que 

dará a conocer obras modernas y vanguardistas nunca antes puestas en México .. tales como 

Cándida,. de Georgc Bernard Sha\.v_ Los destructores de nuíquinas .. de Ernst Toller y Gas. 

de George Kaiser; aden1ás de estos autores .. se oirán por primera vez en la escena mexicana 

los nombres de Galsworthy, Mathicw Barrie y Leonard Frank, entre otros. 

En 1933, el Teatro de Orientación tiene su segunda y tercera temporadas, cuyos 

programas son: 

Segunda temporada (febrero-abril): El matrimonio, de Gogol, Amadeo y los 

caballeros enfila, de Jules Romains. s·u esposo, de Shaw y Jl,facbeth, de Shakespeare. 

Tercera temporada. en el teatro Hidalgo (octubre-noviembre)55
: Reposición de las 

obras de Romains. Sófocles, Cervantes. Pellcrin y Moliere y estreno de Juan de la luna, de 

Marce! Achard.(Cfr. SCHMIDHUBER. 1991: Capitulo IV). 

A fines de 1933 es puesta Lú=aro rió, de O'Ncill, en el teatro Hidalgo por Julio 

Bracho y el grupo los Trabajadores del teatro (este montaje permanecerá hasta enero de 

1934); mientras que Fernando Soler presenta en el teatro Virginia Fábregas Crimen y 

castigo~ adaptación teatral Uc la novela <le JJostoicvsky. 

55 En esta temporada, este grupo monta por primera vez obras teatrales mexicanas, por supuesto, 
escritas por dos Contemporáneos: Gorostiza y Villaurrutia_ 
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De febrero a abril de 1934. la Compañía Dramática Nacional Alfredo Gómez de la 

Vega, presenta en el teatro Virginia Fábrcgas ,,1lntes de ponerse el sol., de Hauptmann, 

Cabellos blancos. de G. Adami. Knock o el trilt1?/Ó de la medicina. de Jules Romains. El 

negocio es el negocio. de Mirabcau. La prin1era aventura. de Paul Frank y Topacio., de 

Pagnol. 

En octubre de 1934 se inaugura el Palacio de Bellas Artes. La compañía titular de la 

temporada inaugural es la de 1\1arü1 Tereza Montoya y Alfredo Gómez de la Vega. quienes 

presentan: La verdad sospechosa. de Ruiz de Alarcón., El :•;ilnún. de Lenormand., Lo primero 

y lo último. de Galsworthy y Diferente. de O"Neill; la misma temporada llega a 1935, con 

las obras El injerto, de Pirandello. Ames del desayuno. de O'Neill. El príncipe idiota, de 

Dostoievsky y Besos perdidos. de Birabeau. 

En 1936. Julio Bracho dirige con el Teatro de la Universidad Los caballeros, de 

Aristófanes y Las troyanas. de Eurípides. 

En 1937. La Comedia lvlcxicrum presenta en el teatro Virginia Fábregas Asia. de 

Lcnonnand y en el teatro Arbcu se estrena Prohibido suicidarse en primavera y Nuestra 

Natacha. de Alejandro Casona. 

En 1938. en el Teatro portútil "'Novel" se monta Bodas de sangre. de García Lorca y 

Besos perdidos. de Jacques Deval. En junio de este año es la quinta temporada del Teatro 

de Orientación. esta vez tiene lugar en el Palacio de Bellas Artes con las obras Minnie la 

cándida, de Bontempelli y An/itrián 38. <le Girau<loux. En diciembre. el Club Dramático 

monta en el teatro Orientación La cuadratura del círculo~ de Valentín Cataiev. 
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En 1939, Usigli, con su grupo ·'Repertorio", pone en escena Biografia, de Berhman 

y en 1940, con el Teatro de Medianoche, La pregunta al destino y Episodio, de Arthur 

Schintzler, Si encuentras. guarda. de George Kclly y Vencidos, de G.B. Shaw; en 

septiembre y octubre de: e:ste: año. Celestino Gorosti= dirigió Belleza. de Jacques Deval, en 

la Temporada de Alta C0111..:dia. en d Palacio de Bellas Artes. 

El Pan American Theatre se presentó en el Palacio de Bellas Artes. en 1939 y 1940, 

con Arms and the man, de Shaw. Boy meets Girl. de Spewack y Ana Christie. de O'Neill.56 

El anterior panorama pone: en duda las palabras de Celestino Gorosti=, que a 

continuación transcribimos: 

Le !altaba a México su teatro de vanguardia. Y para hacerlo se 
necesitaba gente que estuviera al día de lo que pasaba en el mundo y que 
tuviera deseos de i111portar novedades a su país. Es decir .. gente un poco 
snob. pero responsable y culta. Se necesitaba gente joven con el ímpetu y 
osadía de todas las juventudes; pero con una osadía y un ímpetu gobernados 
por la curiosidad. por inquietudes de orden espiritual, por el a!án de saber y 
de haccr. .. EI Teatro de Ulises respondió de tal modo a las inquietudes, a las 
aspiraciones. al gusto del momento; arrebató de tal modo el entusiasmo y la 
admiración de Jos sectores cultos y avanzados~ provocó de manera tan 
perfecta las calculadas reacciones de indignación y escándalo; superó. en una 
palabra, con tantas creces el éxito previsto. que no le quedó más remedio que 
desaparecer... Pero la semilla estaba echada y tenía que empezar a 

. 57 
gen111nar. 

Villaurrutia. por su parte. dice que Ulises y Orientación !ueron tentativas de crear en 

México un público nuevo 

que rcs1.st1cran nuevas obras, extranjeras y mexicanas ( ... ) Sonrío al 
pensar cómo se puede hablar del fracaso de estos teatros experimentales, 
gracias a los cuah:s los nombres de los grandes autores drrunáticos antiguos y 

56 La mayorfa de los datos sobre obras. autores, compat'Has y teatros que se mencionan en esta 
•cronologla" son tomados de Reseña histórica del teatro en México, nos hemos ayudado también 
de México en el teatro y Advenimiento del teatro en México, 1922-1938. 
57 Artrculo de 1951 citado por Schmidhuber, 1991, p.98-99. 
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n1odernos volvieron a sonar o sonaron por primera vez en los oídos de 
nuestros conten1pori1ncos n1cxicanos.58 

A nivel de repertorio.. ya vin1os la 1nancra pretensiosa por parte de los 

Contemporáneos de autonon1brarsc L1-\. vanguardia teatral mexicana .. pues no fueron los 

pioneros en la presentación en I\1éxico de obras de vanguardia .. ni moden1as (En la revista 

lll.ifil:.::¡, ellos mismos escriben a propósito ele su teatro: "Que el lector curioso de cuestiones 

teatrales vaya fijando nombres y lechas". ¿Comenzaban a orientar la historia del teatro 

1nexicano?). De la 1nisn1a fonna. ta111poco fueron Ulises y Orientación quienes innovaron 

en el aspecto escenográfico.. pues Carlos González.. escenógrafo de tendencias 

vanguardistas, había ya trabajado en el Teatro Sintético ( 1924) y en el Teatro del 

Murciélago (1925) (USIGLI. 1932: 168/169). dos de los experimentos vanguardistas del 

teatro mexicano. para participar luego en la temporada de Gómez de la Vega en el "Arbeu" 

y en la de Gloria !turbe en el teatro Hidalgo. ambas importantísimas para la renovación 

escénica de México. De modo que lns cscenografins de Agustín L=o. Rodríguez Lozano y 

Montenegro para el Teatro Ulises y el Teatro de Orientación no fueron las primeras ni las 

únicas que proponían nuevas fOnnas. 

A nivel de trabajo grupal y de montaje. Gómez de la Vega había roto ya con el 

esquema tradicional (Ver ANEXO 1 y CAPÍTULO 111) y en cuestión de educación actoral, 

la sociedad Amigos del Teatro Mexicnno. en 1931, había hecho el primer intento de escuela 

de actuación en Jl.1éxico. 

Todo lo anterior no tiene como fin desacreditar la importancia de la labor teatral de 

los Contemporáneos .. sino rcvalorarla dentro del contexto en el que se realizó, incorporando 

55 Citado por Schmidhuber, 1991, p.98 . 
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al panorama del teatro mexicano post-revolucionario otros esfuerzos encomiables en pro de 

la renovación escénica de nuestro país. Los grupos arriba abordados compartieron el interés 

de introducir a los escenarios n1cxicanos buen teatro universal; así como una misma 

respuesta a su esfuerzo: la incomprensión de amplios sectores del público, del cual apenas 

algunos intelectuales o snobs (como se les llan1a despectivamente en los diarios y revistas) 

gustaron del repertorio propuesto. Sus esfuerzos se consideraron elitizantes del arte teatral 

y, al igual que las temporadas de teatro mexicano, sólo pudieron ser sostenidos mediante 

subvención gubernamental. 

II. 4. LA CRISIS TEATRAL EN 1932. 

Desde principios de los años veinte había corrido mucha tinta en los periódicos 

capitalinos respecto a la crisis teatral en México. Ya arriba vimos las condiciones en las que 

los grupos teatrales, nacionalistas y ··cxtranjerizantes''. realizaban sus labores, luchando por 

ganarse a un público acostumbrado por décadas a las comedias españolas y francesas del 

siglo XIX y a los astracanes, zarzuelas. bataclanes. en fin, todas las variantes del género 

chico. Las preguntas cotidianas eran: ¿hay teatro en México? ¿cuál es y dónde está el teatro 

mexicano? ¿por qué fraca..c.;an todos los intentos de buen teatro? ¿cómo debe ser el teatro 

mexicano? Parecía que el teatro n1cxicano no podía ser otro que el ya conocido y aceptado 

por el público: pero ya que había gente tratando de cambiar la cultura teatral mexicana, la 

pregunta se centraba en la orientación del cmnbio: hacia lo nacional o hacia lo universal. 

Había defensores de las dos vías e, incluso, se hicieron intentos por hermanarlas: la cuarta 

temporada de la Comedia Mexicana. la de la compañía de Gómez de la Vega en 1927 y 
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1930, la cuarta del Teatro de Orientación mezclaron en su repertorio obras nuevas 

nacionales y extranjeras. 

Pero 1932 llega con la polémica sobre la crisis teatral -causas, intentos y propuestas 

de soluciones- a la que se ha sumado un factor más: la crisis económica (Ver CAPÍTULO I) 

cuya inmediata repercusión se ve en los bolsillos del -en potencia- público mexicano. 

Durante ese año se realizan encuestas entre las gentes del medio "'de la farándula", con el 

objeto de reunir opiniones sobre las causas y posibles soluciones de la terrible situación, 

que se manifiesta en la falta de concurrencia a los teatros y la consecuente quiebra de 

compañías. Las opiniones respecto a las causas coinciden: la crisis económica; lo trillado de 

los repertorios y compañías: la falta de interés de los empresarios en el arte teatral, 

preocupados únicamente por sacar ganancias; el gusto del público por el género chico y las 

""comedias Iácilesn; el cine y el radio, que han venido a competir con el teatro por el 

público. De las soluciones se repite: renovar autores, actores., directores, empresarios; 

buscar el apoyo del gobierno: educar al público; hacer frente a la invasión del cine 

norterunericano y las radionovelas ofreciendo un teatro de interés colectivo. Como se puede 

ver, es un círculo cerrado, un calh:jón sin salida fácil. 

Las palabras de Federico Ga1nboa consideran la situación en un panorama global: 

atribuyo la crisis, sin agravio de nadie, a falta de autores y a falta de 
actores. El público es quizás todavía más culpable que aquellos elementos; 
pues, atribuyúmoslo a la situación mundial que es malísima, y a la propia 
nuestra que no tiene nada de buena, pero es el hecho que en la actualidad el 
público prefiere Jos espcctúculos que no lo hagan pensar mucho y que le 
halague sus n1alas pasiones. De ahí sus preferencias morbosas por las 
revistas desnudas y sin argumento, en su apatía para con los espectáculos 
nobles. 59 

59 Cantú, Roberto, "Nuestra crisis teatral", El Ilustrado, 21-enero-1932, p.30. 
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Un intento fallido de los teatristas de hacer frente a la crisis fue organizarse en 

cooperativas de actores y directores. quienes. de 1nanera conjunta atendían los aspectos de 

organización. administración y economía de la temporada, dividiéndose las ganancias entre 

todos. Pero el resultado real de este ""mito. como método de salvación económica de los 

cómicos"" fue que las pocas ganancias que resultaban de las temporadas iban a dar a manos 

de todos, menos de los que trabajaron en la puesta en escena: 

En una cooperativa teatral. actualmente. trabajan los cón1icos,. que 
son los únicos que no cobran,. n1ientras que sí ganan los propietarios de los 
teatros, los revendedores (enemigo acérrimo del teatro). la compañía de luz, 
los autores (éstos en corta escala). los periódicos anunciadores de las 
compañías. etc .. situación curiosa que coloca a los artistas en bestias de carga 
que hacen un esfuerzo inaudito para repartir el producto de ese esfuerzo entre 
personas extrañas. c:ntrc entidades ajenas a cllos.60 

Una imagen fársiea del desolador estado del teatro en ese año ocurre en junio: 

Carlos Orellana -actor reconocido- organiza en un gran teatro una conferencia para hablar 

de la crisis teatral en México y el único asistente al <:vento es Núñez Alonso. el articulista 

de El Ilustrado.61 

Desde fines de enero y durante febrero, aparecen en El Ilustrado artículos de 

A.F.B., en los que analiza las causas de la crisis teatral. A su parecer, el problema está en 

los artistas. los autores, el público. los cronista..<> y los empresarios (¿qué no son todos los 

que participan en el fenó1neno teatral?). Sólo mencionaremos su opinión respecto a "la 

culpa" que cargan los artistas y los cronistas, pues en los demás elementos coincide con lo 

arriba dicho. 

00 A.F.B., "El fracaso de las cooperativas teatrales en México", El Ilustrado, 14-abril-1932, p.15. 
61 Núf\ez Alonso, "Carlos Orellana habla de la crisis teatral en México", El Ilustrado, 16-junio-1932. 
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Atribuye la mala calidad del espectáculo a los actores y director de escena, por el 

hecho de ser la mayoría gente "improvisada" en el arte teatral; en su opinión, la gran 

mayoría son gente inculta. que no ha h:ído en su vida a Calderón, a Goethe o a Shakespeare 

y no tiene idea de la historia del teatro. de la literatura universal, de las artes en general. 

Considera vital la creación de una escuda de teatro, en donde se prepare a los artistas en las 

disciplinas necesarias -danza., dibujo .. literatura, historia, gramática- para realizar un arte de 

calidad. Sólo así se evitará que cualquier "muchachita" agraciada y con carisma se 

convierta en actriz de la noche a la mañana y que cualquier primer actor sea el director del 

espectáculo. 62 

Hace una crítica a los cronistas y les sugiere lo siguiente: 

- los cronistas no sólo deben hacer crónicas de los estrenos y comentar sus 

interpretaciones, sino orientar a las empresas en la elección de las obras, al público en lo 

que vale la pena ver y a los actores en cl<.:fectos que puedan corregir. 

- hacer crítica honesta de la calidad de los espectáculos, no pasar por alto pésimas 

actuaciones, ~~decoraciones rantústica111cnte feas"' y repertorios trilladísimos. Con su 

indulgencia, el cronista contribuye a que el teatro no se renueve y mejore. 

-y .. sugerencia a los actores: no esperen a que se diga abiertamente que son pésimos, 

simplemente, si nunca han recibido un expreso halago de la crítica, den por hecho que es 

por que no lo merecen y abandonen el escenario dignarnente.63 

62 A.F.B .. "'La crisis teatral en México", El Ilustrado, 29-enero-1932. 
63 A.F.B., "La crisis teatral en México. Sus causas. Los cronistasn, El llustradp, 25-febrero-1932, 
p.33. 
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Para terminar el año in crescendo en el mismo tono, se organizó una Feria 

Nacionalista que aíectó al teatro terriblemente: 

Los cómicos de las compañías establecidas en nuestros teatros serios 
están de plácemcs con la !Cria nacionalista. Ellos tienen gastos íuertes, de 
renta de teatro~ contribuciones .. compafiías costosas, etc.~ y han sufrido una 
notable baja en sus entradas con motivo de la íeria nacionalista, debido a que 
el público que sale a divertirse se mete en las carpas trashumantes, en las que 
no se hace arte. pero por la falta de grandes gastos los precios son muy bajos. 
( ... ) A la industria y el comercio nacional de la capital no sé si la habrán 
salvado con esta dichosa feria~ pero lo que es a las compañías mexicanas de 
teatro las han acabado de hundir.64 

El gobierno, a través de la SEP. trató de ayudar a superar la crisis teatral. El 

Ministro de Educación, Lic. Narciso Bassols. fue entrevistado en El Ilustrado el 12 de mayo 

de 1932 a propósito de la crisis teatral tan comentada en la prensa y los círculos 

intelectuales. Su opinión fue que t.:ra necesario reanimar el teatro en todos sus aspectos: 

creadores:.- público Y~ sobre todo~ función social. Considera que el teatro es el instrun1ento 

único con que se puede hacer frente al cincmatógraío estadounidense, además de que debe 

convertirse en un servicio público, ligado al Estado. '"La Secretaría de Educación debe 

convertirse, pues. en una enérgica propulsora del arte teatral; debe recogerlo de su íosa, 

reanimar su cadáver y no limitarse a dejar que lleve una vida de libertad, que sólo ha 

servido para eso. para acabar con el art<.: teatral." (A.F.B., 1932: 17) El problema es que 

íaltaban recursos para n:alizar esta tarea, por lo que no se podía prometer nada de 

inmediato. 

La SEP contaba con tres teatros. dependientes de la Sección de Teatro del 

Departamento de Bellas Artes: el Teatro al Aire Libre ''Álvaro Obregón", el Orientación y 

64 El Segundo Apunte, "Milímetros de nuestra vida teatral", El Ilustrado, 29-díciembre-1932, p.5. 
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el Hidalgo. Éstos estaban destinados a contener actividades teatrales y conciertos por cuenta 

del Departamento. Aunque el Lic. Bassols no prometió nada, la Secretaría a su cargo 

subvencionó en 1932 dos temporadas teatrales, la del Teatro de Orientación y la de Gloria 

!turbe en el Teatro Hidalgo (Ver CAPÍTULO IV): 

Bajo el convenci111iento de que es necesario un intenso trabajo de 
difusión artística. la Secretaría de Educación sostuvo dos temporadas durante 
el afio de 1 932; una en el Teatro Orientación y otra en el Hidalgo. En esta 
última temporada que se desarrolló durante más de tres meses, a pesar de los 
limitados recursos cconón1icos de que se dispuso,. pudieron presentarse obras 
teatrales de interés artístico y de conveniente orientación social. El Ejecutivo 
está seguro de que podrá desarrollarse una obra importante de carácter 
cultural,. cuando se destinen recursos a impulsar y sostener,. por buenos 
derroteros. la vida del teatro en la ciudad.65 

El Departamento de Bellas Artes de la SEP sostuvo todas las ten1poradas del Teatro 

de Orientación. 

Como bien lo observó Sánchc.:z Arias. la rc.:novación del teatro mexicano se tuvo que 

sostener en las subvenciones gubernamentales. Tanto los grupos de teatro nacional como 

Jos de repertorio extranjero o n1ixto~ pudieron tener te1nporadas gracias al apoyo financiero 

del Estado: desde el Teatro Regional. pasando por el Municipal, el de Orientación y el 

Ciclo Post-Romántico; y los que no recibían paga por sus labores. al menos contaban 

gratuitamente con los teatros de.: la SEP o del Ayuntamiento, obteniendo sólo las ganancias 

de taquilla ( las cuales eran pocas, según indica el poco fervor del público por este tipo de 

teatro). Evidentemente. las mejores condiciones fueron las del Teatro de Orientación, que 

contaba con todo el apoyo de los funcionarios del Departamento de Bellas Artes (Cfr. 

65 Mario Aguilera Dorantes, "Datos para el informe presidencial", MEMORIA de la SEP ...• p.XVlll. 
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SCHNEIDER. 1995), por la sencilla razón de que, tanto los miembros del grupo como los 

funcionarios, eran gente del mismo grupo hegemónico en el medio cultural: los 

Contemporáneos. 

Fuera de la subvención oficial, se dieron te1nporadas independientes (la del "Grupo 

de los Siete" o la de Ulises), pero debido a su fracaso pecuniario eran cortas e irrepetibles: 

chispazos teatrales. 

Este recorrido a vuelo de pájaro por el teatro de los años 20 y 30 muestra que el 

interés por renovar el teatro en M<!xico fue compartido por mucha gente y que varios 

esfuerzos tendían hacia la experimentación de nuevas tendencias, fuera con repertorio 

mexicano o extranjero. En otras palabras, hubo más de lo que tradicionalmente se conoce 

del teatro de la primera mitad del siglo XX. Por fortuna, el interés por conocer más aspectos 

del teatro mexicano está creciendo en el medio teatral nacional y extranjero. dando pie a 

nuevas y valiosas investigaciones sobre nuestro teatro~ desde sus primeras manifestaciones 

hasta nuestros días. 
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CAPÍTULO III. APROXIMACIÓN A GLORIA ITURBE 

Con Jos dedos de una mano se pueden contar los libros que consignan Ja labor de 

esta actriz; además de estas fuentes. la prensa, las revistas de la época estudiada y Ja 

información proporcionada por d Centro de Investigación Teatral Rodolfo Usigli. son Jos 

materiales a partir de Jos cuales sc dio cucrpo al prcsente capítulo, cuyo objetivo es 

proporcionar Ja información básica para el conocitniento de Ja actividad artística de Gloria 

Iturbe. sobre todo en el úmbito teatral. Este capítulo no agota. por supuesto, Ja vida y obra 

de Gloria lturbe, sino que deja abiertas vetas de estudio en Jo relacionado a varias 

temporadas teatrales en la capital,, a sus jiras en provincia y países vecinos,, sus relaciones 

con sus contemporáneos del medio .urtístico y las causas que determinaron su retiro de los 

escenarios teatrales y del cinc,, entre otras. 

111.l. ¿QUIÉN ERA GLORIA ITURBE"! 

Gloria Ocan1po Heredia, quicn adoptó con10 nombre artístico Gloria lturbe, nació en 

Bravo, Guerrero, el 14 de octubre de 1910. Su hermana mayor fue Ja dramaturga María 

Luisa Ocarnpo66
, de quien representó algunas obras. No había muy buenas relaciones entre 

las dos hern1anas, con Jo cual se puede explicar el hecho de que no hicieran mancuerna en 

el teatro; aunque Gloria actuó <:n obras de María Luisa, nunca formaron un grupo o equipo 

de trabajo. 

De cómo llegó Gloria al teatro no hay mucha información. Su participación en esta 

actividad conlienza como actriz en d grupo de aficionados Orfcó Catala, del Centre Catala 

66 Sobre la obra de esta dramaturga, la maestra Socorro Merlln se encuentra preparando un libro 
próximo a publicarse. 

75 



de México
67

• Dicho centro existe todavía. en el 14 de la calle Marsella de esta ciudad, pero 

en su archivo teatral sólo hay algunos libretos donados por un integrante del grupo 

dramático, en los que no están registrados los nombres del elenco que montó la obra. 

Desgraciadamente~ no hay ningún progra111a de mano o registro de los integrantes de este 

grupo teatral y tanto el donante de los libretos como el resto de socios contemporáneos del 

Orfco Catala, que pudieran acordarse de Gloria !turbe, han muerto. De manera que no hay 

más fuente que la oral de la que nos valemos. para colocar a Gloria en este grupo teatral, 

pero tanto A.F.B., cronista de El Ilustrado, con10 Roberto Núñez y Domínguez. en 50 c/ose

ups y Usigli en A-léxico en el teatro. hablan de un grupo o cuadro de aficionados en el que 

Gloria !turbe se inició como actriz; por lo tanto podemos asumir que se trataba del Orfeó 

Catala. Sin embargo, el motivo de su participación en este grupo es desconocido, pues ella 

no era catalana -según lo demuestra el hecho de que ninguo de sus apellidos está registrado 

en el diccionario de catalanes llegados a México- ni socia del Centre Catala. 

Es obvio, puesto que el Centre Catalá estaba en la Ciudad de Mexico y María Luisa 

Ocampo inició su actividad teatral desde 1923 en esta ciudad, que la familia Oca111po 

Heredia estableció su residencia en la capital del país. lo cual da más posibilidades a las 

dos hermanas de acceder a una formación intelectual de buen nivel. 

No hay datos de la formación profesional de Gloria Iturbe, no sabemos si estudió, 

qué estudió y en que institución. pero por los comentarios de los cronistas teatrales y por lo 

que se deja ver en entrevistas~ Ciloria era una persona inteligente~ que leía habitualn1ente el 

periódico y literatura varia. En la entrevista que A.F.B. (Alfonso Fcmández Bermúdez) le 

67 Según información de la Mtra. Merlln. 
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hace en junio de 1932, la califica de inteligente. Y más allá del calificativo, el discurso de 

Gloria Iturbe muestra su lucidez de pensamiento, su conocimiento de los problemas del 

teatro en México y su capacidad de proponer soluciones. Los términos recurrentes en esa 

charla son: renovar, innovar, estudiar y trabajar (Cfr. A.F.B., 1932) Una de las fotos que 

ilustra esta entrevista muestra a Gloria leyendo, aunque sea pose, esto habla de la imagen 

que a esta actriz le interesa dar a conocer y de que la lectura es parte importante en su vida. 

No es muy ti-ccucntc ver fotos de divas y actrices leyendo; gcneraln1entc sonríen, mandan 

besos, miran flores, etc. Otro ejemplo de su conocimiento de la literatura, no sólo 

drrunática, está registrado en 50 cfose-u¡7s .. en dondt: comenta a Núñez y Domínguez 

-( ... ) quiero dccirlc que en Monterrey leí su artículo sobre el posible 
plagio de ''"La Prisioneraº"' y yo, a 1ni vez, creo haber descubierto otro. 
¿Conoce usted la novela "Yama"' de Alejandro Kuprin? ( ... )lea "Yan1a" y se 
convencerá de que la famosa "Maya" de Gantillón está tomada también de 
ahí. No sólo el título ha sido cínicamente alterado en la colocación de las dos 
sílabas, sino el argu111cnto entero es idéntico en la novela y el drama. Yo, que 
n1e sé de mcmoria el papel do.! la protagonista, pude darme cuenta de que 
hasta párrafos enteros. sin ninguna variante, figuran en la obra francesa, 
tomados de la obra rusa .. 68 

A.F.B., en la entrevista arriba citada. considera que Gloria Iturbe puede llegar a ser 

"una de las reali=ciones espléndidas en el teatro mexicano, pues posee lo principal: talento, 

temperamento, cultura y tipo. lo qu<.! aunado a su juventud y a la afición que siempre ha 

tenido por el teatro ( ... ) la colocan en un sitio distinguido dentro de nuestra farandulería de 

comedia". 

La pasión de esta actriz por el teatro se de1nuestra en varias acciones: entabla una 

lucha contra los prejuicios de su familia. que culmina en la separación de Gloria del seno 

68 Roberto Núf\ez y Domínguez (Roberto "El diablo"), Cincuenta close-ups, p.94. 
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fruniliar (Cfr. A.F.B., 1932), desde muy joven se lanza a empresas teatrales bastante 

·imponentes. como las largas giras por provincia y países vecinos y Ja con.formación de su 

propia compañia. Su trabajo teatral. desde su debut, es arduo y se encuentra como centro 

motor de su vida. todo lo demás cstú en segundo plano. A los veintitrés años declara que no 

piensa casarse .. porque sabe que el 111atrin1onio afectaría su carrera y no está dispuesta a que 

ningún factor le impida seguir trabajando en el teatro. pues está convencida de que nació y 

morirá por él (TIKOLETA. 1933: 50). Una declaración así, en la época en que fue hecha, 

nos habla de una mujer con decisiones y proyectos propios. que se ha salido del rol 

tradicional impuesto a las mujeres. Y no sólo toma decisiones y concibe proyectos, sino que 

también los lleva a cabo. como lo demuestra la conformación de su propia compañía a tan 

sólo un año y meses de su debut profesional. 

Además de la pasión. Gloria !turbe tiene a su favor un gran talento, del cual dan 

cuenta todos los cronistas y estudiosos teatrales que la vieron actuar. Este punto será más 

ampliamente abordado al hablar de su trayectoria artística, pero ahora adelantan1os tan sólo 

algunos comentarios: H ••• la labor interpretativa es algo ingénito en ella .. como es natural en 

las rosas expandirse en ondas de perfume."" (NÚÑEZ. 1935: 92). "Gloria Iturbe. la figura 

representativa de las nuevas tendencias escénicas en nuestro n1edio ... ~ .. (Roberto ""El diablo", 

1933: [s.p.]). "Gloria !turbe. indiscutiblemente la mejor primera actriz que hay actualmente 

en México" (El segundo apunte. 1932: 48). "Nuevos intérpretes han surgido entre tanto, y 

el más alto sitio corresponde hasta ahora a Gloria !turbe ... " (USIGLI, 1932: 263). 

De la personalidad de esta actriz. Tikoleta dice 

Gloria Iturbe es el tipo de mujer indefinible., como si en su interior se 
encerrasen dos seres completamente opuestos, porque al platicar con ella en 
la tibia intimidad del hogar, hablando con la 1nujer propiamente dicha, no se 
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concibe esa serenidad con Ja exaltación con que se posesiona de sus papeles 
de trágica en el tablado de la farsa. Es más aun [sic], nos parece al tratarla 
corno si divagara en algo intangible y muy lejano, en algo tan imaginario y 
tan poético ... 69 

El empuje con el que inició su carrera teatral~ su rápida consolidación como primera 

actriz y su incansable trabajo por el teatro se truncan a principios de 1935. Al menos en la 

capital mexicana no realiza más teatro. tal vez lo haga en provincia, corno lo apunta su 

perenne interés en las giras por el interior del país, el cual resalta Armando de María y 

Campos: Gloria Iturbe está .. recorriendo el calvario de pretender satisfacer el gusto 

retrasado y estragando [sic] de los públicos provincianos" (DE MARIA Y CAMPOS. 1937: 

234). 

Gloria !turbe tuvo un hijo7<'. no sabemos si se casó y ésta fue una de las causas que 

determinaron su deserción del medio teatral, o si ésta se deba principalmente a que nunca se 

integró al círculo teatral hegcn1ónico -léase los integrantes de Contemporáneos., quienes 

ocupaban los altos puestos en el ún1bito cultural oficial- o si se cansó en su lucha., si no 

perseveró lo suficiente. En fin, sólo hipótesis se pueden construir acerca del abandono de 

una carrera teatral que pro1nctía n1ucho. pero nada se puede constatar .. sería menester 

indagar ntás sobre Gloria !turbe~ sobn: su vida., sus relaciones humanas y laborales,, para 

tener más elementos que puedan explicar este fenómeno. 

Gloria !turbe murió en Guadalajam. Jalisco, el 9 de junio de 1976. 

IJI.2. RETRATO FÍSICO 

69 Tikoleta, Op.cit., p.50. 
70 Información proporcionada por la Mtra. Socorro Merlín. 
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Como bien lo observa A.F.B .• Gloria Iturbe posee "una interesante belleza'". Es de 

tez morena clara. cabello oscuro, grandes ojos. nariz respingona y boca chica, su 

complexión es mediana y bastante llenita. No es, para nada, la figura espigada que se 

imponía en el cinc y el teatro para las estrellitas jóvenes 71
• En un curioso pie de foto de El 

llustrado22 se lec: "Gloria !turbe. quien por no seguir los consejos de Sylvia, la mejor 

masajista de América.. desaprovecha la oportunidad de ser la primera gran actriz 

cinematográfica mexicana""'. La ·~n1l!jor 111asajista de América"" moldeaba el cuerpo a las 

estrellas hollywoodcnses y a algunas nwxicanas. Tal vez aquí se halle una de las razones 

por las cuales Gloria Iturbc no tuvo una prolífica carrera en el cine: aunque su cara era 

hermosa, su cuerpo era demasiado robusto para ser galana de la pantalla; y ella no tenía el 

menor interés de serlo. pues bien y fúcil hubiera podido lograrlo de haber querido. 

Vestía generalmente colon.:s oscuros. tal vez negro. En las fotos en blanco y negro 

todo lo oscuro se ve negro., pero Núñcz y Domíngucz consigna que., al n1enos el día de la 

entrevista., la actriz vestía toda d~ negro .. de los pies a la cabeza., lo cual resaltaba '"'su silueta 

juvenil ( ... ) en toda su morena pr~stancia~-. 

III.3. TRAYECTORIA ARTÍSTICA 

III.3.I RADIO, CINE Y TELEVISIÓN 

Comenzó a trabajar en radio en la estación X.E.T.R. A fines del mes de julio de 

1933 llevaba ya varios meses de transmisiones, en los que puso nuevamente de manifiesto 

71 Véase el tipo de Andrea Palma. Isabela Corona y todas las figuras femeninas jóvenes del cine 
hollywoodense. 
72 El llustrado, 25-mayo-1933, p.20. 
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su solidez artística y su bien cimentado prestigio (Tikolcta, 1933: 50). La radio fue un 

medio que no abandonó. En 1943, en la XEW creó el famoso y popular personaje "Doctora 

Corazón", que se 1nantuvo al aire durante afios. ~rarnbién realizó varias radionovelas, de las 

cuales la más duradera y fi.in1osa fue: A 11ita ele Aionte111ar 73
• 

De su paso por el cinc quedaron algunas películas y expectativas abiertas, al igual 

que en el teatro. 

Su primer película fue Una l'ida pvr otra, de 1932, del húngaro John H Auer, 

eodirigida por Fernando de Fuentes -también debutante, al igual que Gloria, en el cine. La 

protagonista de esta cinta fue la actriz Nancy Cárdenas. por lo que se da por hecho que 

Gloria interpretó un rol coprotagónico. junto a Julio Villarrcal. La productora fue la 

Compañía Nacional Productora de Películas y su estreno tuvo lugar el 12 de noviembre de 

1932, en el cinc Balmori (Cfr. GARCÍA RIERA. 1985/AMADOR: 1980). 

Su segunda película fi.1e El anúnimo. también de 1932, estrenada en el Cine Palacio 

el 8 de febrero de 1933. Esta cinta es la primera dirigida por Fernando de Fuentes, 

producida también por la Compañía Nacional Productora de Películas, y marca el debut 

cinematográfico de Gloria !turbe como protagonista, al lado de Carlos Orellana y Julio 

Villarreal. García Riera describe El Anónimo corno un melodrama de ambiente moderno. 

De esta cinta no queda ni su negativo. ni copia alguna (Cfr. GARCÍA RIERA/AMADOR: 

Op.cit.). 

Su tercer participación en el cine es en Dolía Malinche, de 1934. dirigida por José 

Castellot Jr. -bajo el seudónimo de 1-lilario Paullada- y producida por él mismo y la 

73 Información obtenida del Proyecto SITMEX, del CITRU. 
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Productora Cinematográfica Artística Industrial. El elenco está encabezado por Gloria 

!turbe, Leopoldo Ortín y Jorge Vélez. Su estreno fue el 13 de abril de 1935 en los cines 

Goya:o .. reresa:o Odeón., Venecia., Rivoli~ entre nluchos más. En esta cinta '"única en su género 

por su asunto., por su interpretación~ por su sonido y por la sobria escenificación de Mariano 

Rodríguez y hermano'". luccn sus dotes histriónicas Gloria !turbe y los dos actores 

mencionados (Cfr. Hugo del Mar. 1934). 

El directorio del SlTMEX-CLTRU registra la participación de Gloria en La china 

poblana. pero hasta 1936 esta cinta no está registrada en los dos libros consultados. La 

Mtra. Julia Tuñón cree que esta película es protagonizada por María Félix, basándonos en 

lo cual podernos pensar que El a11á11i1110 y Dolía Nfalinche íueron los únicos trabajos 

protagónicos de la Iturbc en cinc. Por supuc.!sto que en cinc es mucho más conocida y 

extensa -decenas de películas- la labor de Andrea Palma. hermana de Julio Bracho, actriz 

que debutó en teatro en la 111isma temporada que Gloria !turbe. García Riera coloca a la 

Palma en la cima de las n1ejores actrices cinematográficas del período de 1929 a 1936, a 

Gloria lturbe ni la menciona en este grupo. 

Sin embargo. queda el pie <le foto inscrta<lo arriba, sobre la oportw1idad que Gloria 

desaprovecha de ser la '""pri1ncra gran actriz tnexicana""' en el cine y las palabras del cronista 

Tikoleta (Sánchez Arias). que comenta su "brillante actuación en la película "Una vida por 

otra'\ en la que confirn1ó sus adn1irablcs dotes de artista dramática. con un prestigio bien 

ci111entado y una solidez <le artista .. :· (Tikoleta, 1933: 50), para constatar que tenía el 

talento suficiente para trabajar con bastante calidad en este medio. La explicación más 
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inmediata a su alejan1iento del cine es. por supuesto, su figura, pero sospechamos que 

pudieron existir otros factores para esta decisión. 

De su participación en televisión casi nada conocemos, sólo su trabajo al lado de 

Alfredo Gómez de la Vega, pero en qu..; y cuándo, no lo sabemos. 

En 1967 recibió la medalla Virginia Fábregas de la A.N.D.A., por más de 25 años de 

labor artística. Por los requisitos que establece la comisión dictan1inadora de esta 

Asociación para el otorgamit:nto d.: esa medalla, deducin1os que Gloria !turbe fue miembro 

de la A.N.D.A. y que realizó ININTERRUMPIDAMENTE, por 25 años al menos, 

cualquier actividad artística; es decir. la medalla contempló sus inicios en el teatro, así 

corno su trabajo en cine. radio y televisión 7
-i. 

111.3.2. TEATRO 

Gloria Iturbc comienza a trabajar en el teatro como aficionada. Además de su 

participación en el Orfcó Catala 75
• sabemos que en el marco de la inauguración de la Carpa 

Morelos -cuya primera representación fue Obreros, de Francisco Monterde- "'figuró la 

actriz Gloria !turbe'' (USIGLI, 1932: 1 72). Esta carpa fue inaugurada en julio de 1929 por 

el jefe del DDF. doctor José Manuel Luig Casauranc. En el texto de Usigli arriba citado, 

queda vaga la actividad que Gloria íturbc realizó en esa inauguración, pues la palabra 

.. "figurar.,., puede aplicarse a pertenecer al elenco que representó la obra o a íorrnar parte del 

grupo de artistas que condujeron la c~remonia. Pero situándonos en el medio teatral es más 

74 La A.N.D.A. no tiene más información abierta al público y a Jos investigadores, para tener 
acceso a los datos personales y expediente de caulquiera de sus miembros, es necesrio ser socio 
de ella. 
75 Vid supra. 
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atinado pensar que Usigli usa la primera aplicación. La idea de que Gloria !turbe participó 

con su grupo de aficionados en la obra inaugural de esta carpa se afirma por el hecho de que 

la función de ''Acción recreativa" -programa cultural del que depende la Carpa Morelos-

era ""crear un teatro n1exicano popular., n1ñs allá de las 7.-arzuelas y revistas donde sólo se 

muestran zarapes., sotnbrcros. huaraches., pero no el aln1a del México posrevolucionario""., 

para lo cual "habr..í representaciones al aire libre o en carpas transportables. los domingos. 

jueves y sábados. en los barrios populosos de la ciudad y en las municipalidades" ("El 

primer paso ... "\ 1929: 2)., estos cspcctüculos estarían compuestos de teatro -representado 

por grupos obreros .. campesinos y sectores populares en general- y cualquier otro tipo de 

espectáculo artístico; lo cual deja claro que la intención era incorporar a sectores populares 

a la actividad cultural. lo que descarta la posibilidad de que grupos protesionales trabajaran 

en este proyecto., pues además de no recibir paga,. bajarían su categoría al alternar con 

grupos de aficionados. Por otra parte. si hubiera sido una con1pañía protesional la que 

inauguró la carpa J\1orelos. los periódicos la habrían anunciado para atraer más 

concurrencia al evento y los críticos habrían reseñado su actuación. 

Hay que puntualizar que para estas fechas Gloria !turbe tenia 18 años. Es a los 19 

cuando debuta profesionctlmentc en la Compañia de Alfredo Gómez de la Vega, como 

primera actriz. en una temporada en el Teatro Arbeu que dura del 18 de enero de 1930 a 

abril de ese n1ismo año. Temporada larga considerando que las compañías permanecían en 

los teatros por espacio de un n1cs o dos~ pues el público dejaba de asistir y tenían que 

despedirse. Dice Gómez de la Vega: 

Este g1·upo con el que me presentaré ante el público de México, 
trabaja bajo una serena y consciente disciplina; está representada la juventud 
artística de México ( ... ) Creo tener lo mejor entre el elemento de arte, y estoy 

84 



seguro que será una sorpresa rnax1rna, una sorpresa definitiva lo que se 
relaciona con la prin1era actriz. 76 

Roberto Núñez y Dorníngucz fue testigo del paso de Gloria del grupo de aficionados 

al teatro profesional: 

... desde el primer día que la vi ensayar en el cuadro de aficionados de 
que formaba parte, me di cuenta de su clara intuición escénica, del dominio 
que revelaba sobre su gan1a cn1otiva. Aunque aparentemente se jugaba al 
teatro en aquellas representaciones. para el ojo observador se transparentaba 
en Ja actuación de Gloria. el insinuante relieve de una futura primera actriz. 
( ... )Fué por lo 111isrno que n1c inundó un íntegro gozo cuando, tiempo 
después. asistí a su triunfal debut en el "'Arbeu", en la Compañia de Alfredo 
Górnez de la Vcga. 77 

Es determinante en la orientación de la carrera de Gloria !turbe hacer su debut 

profesional precisamente con Gómcz de la Vega, actor cultisimo y pionero en la renovación 

de repertorios y puesta en escena en el t<:atro mexicano del siglo XX (Ver Anexo 1). pues 

Gloria continuará estos esfuerzos en la medida de sus posibilidades, que no eran pocas. 

Es por esto importante hacer un recorrido por la temporada de J 930 en el Arbeu. 

pues en ella despuntan tanto las dotes histriónicas de la !turbe, como el acercamiento a 

obras y autores nuevos en !vléxico. 

Dada la importancia del acontecimiento en el medio teatral mexicano, la temporada 

que abriría el 18 de enero es anunciada desde el día 1 O de ese mes, por medio de entrevistas 

y crónicas y el día 1 1 aparece ya el anuncio enmarcado en la sección de espectáculos de los 

periódicos. Hay grandes cspcran?~'ls en que esta temporada ayude a sacar avante el teatro 

mexicano~ sumido tanto ticn1po en crisis. 

76 Jacobo Dalevuelta, "Alfredo Gómez de la Vega abre su temporada en el Teatro Arbeu", El 
Unjyersa(, 1O-enero-1930. p.9. 
77 Roberto Núnez y Domfnguez, Cincuenta close-ups, p.91. 
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Ya era tiempo. A partir de hoy. la atn1ósfera enrarecida de nuestros 
escenarios se purificará. En los carteles del Arbeu no aparecerán los vulgares 
nombres de autores ultramarinos de pacotilla. de los que estamos hartos, sino 
que comen7~-indo con el altamente prestigiado de Leonidas Andreieff, intenso 
renovador del teatro. pensador profündisimo. artista exquisito. seguirán otros 
de no menores nH!ritos intelectuales: 1nañana domingo. Bourdet. con su 
primera obra; después Sarment. ( ... ) Conoceremos el movimiento teatral de 
Europa entera~ vcrcn1os cn el tablado del Arbeu las más lamosas creaciones 
dramáticas conten1porúncas~ las nuevas modalidades., los nuevos horizontes 
abiertos. por los grandes ingcnios dc la época al teatro. ( ... ) Estamos. pues, 
ante una temporada dc verdadero arte. a la que. por todos conceptos, ya 
teníamos derecho. 78 

El repertorio que dará a conocer Gúmcz de la Vega y compañía es el siguiente: 

El pensamiento~ de Leónidas An<lrcicv 

La hora de amar. de Eduardo Bourdct 

Topacio. de Marccl Pagnol 

La enemiga, de Eduardo Marquina 

La mujer fatal. de André Birabeau 

El pescador de sombras. de .kan Sarment 

El hi¡o de Polichinela, de Jacinto Benavente 

Ella. de José Joaquín Gamboa 

Senderos dejul'cntud. de André Birabeau 

11.faya, de Simon Gantilton 

de las cuales. La cncmiRa y El hiio de Polichinela fueron reposiciones de la anterior 

temporada de Gómez de la Vega. los demás son estrenos. Todas las esccnografias estarán a 

cargo de Carlos Gonzúlcz. 

78 José Joaqufn Gamboa, "Se inaugura hoy una gran temporada de arte dramático", El Unjversal, 
18-enero-1930, 2da.secci6n, 1ra plana. 
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EL PENSAMIENTO, traducción del italiano de Alfredo Gómez de la Vega. 

'"Esta obra,. de altos vuelos y fuerza intensa, es la primera del .. ~teatro selecto'' que se 

propone darnos a conocer el notable artista mexicano" (Elizondo, 1930: 7). Se estrenó el 

sábado 18 de enero de 1930. ·'el teatro Arbeu presentaba la noche del sábado el aspecto de 

las grandes solemnidades que por él h::m pasado ... " (Elizondo. 1930: 3). El público llenó 

casi por completo la sala y con gran interés y respeto presenció la obra. Había un silencio 

total en la zona de butacas. que sólo se rompía para dejar escuchar unánimes aplausos al fin 

de cada acto. 

De la escenografia sc dice 

tienen Llos decorados] la novedad de no ser ya la eterna decoración 
pintada en papel y mal juntada con tornapuntas y cordeles. Grandes pafios 
cuelgan de los telares y encierran el escenario con cortinas, cuya monotonía 
rompe aqui y allá un trasto ad hoc que, para guardar la proporción escénica 
rompe las proporciones naturales. 

Sin en1bargo. esto da novedad y exotismo al cspectáculo.79 

Recuérdese que los térn1inos ~·novcdadn y Hexotisn10" se aplicaban a las obras 

vanguardistas, a todas aquellas que hacían nuevas proposiciones a la escena mexicana, y las 

clasificaba inn1ediatamente como teatro de élite o snobista. Es importante hacer énfasis en 

el tipo de escenografía que Carlos Gonzúlcz realiza en esta temporada, porque será él quien 

realice también este trabajo en el Ciclo Postro1núntico. 

El debut de Gloria !turbe tuvo el éxito que Gómez de la Vega pronosticaba: 

La primera revelación, una gran revelación fué para el público la 
prin1era actriz. Gloria lturbe. Hermosa figura; voz fresca y deliciosa; 
naturalidad espontánea; buen gusto en el vestir; acierto en la expresión muda 

79 Elizondo, "Notas teatrales", ~Qf. 2da. sección, 20-enero-1930, p.3. 
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o hablada, todo eso reúne esta artista principiante, que da la impresión de una 
actriz hecha. so 

El público elogió su actuación. sobre todo en el 2do y 3er actos. 

TOPACIO. traducción de Gregario l'vlartínez Sierra 

Comedia estrenada el 1 ro de febrero de 1930. Para Elizondo, esta es una gran 

comedia que el público mexicano ya merecía. pues tiene mucho tiempo de ir al teatro con la 

esperanza de ver una buena comedia y siempre había salido defraudado. hasta este estreno. 

Esta obra .. según el tnis1no cronista .. expone los desastres de la guerra sin patetismos., de una 

n1ancra satírica. Presenta unos personajes realistas y universales (""porque de todas partes 

son y de ninguna") (Elizondo. 1930: 4). 

De las actuaciones. dice el cronista de Excélsior: Gómcz de la Vega interpretó el 

personaje de Topacio .. indiscutible1nentc bien"' y "Gloria !turbe hizo una Susana estupenda 

de naturalidad. de sugestión. de feminidad mundana". 

Que la escenografía usada era de carácter inusitado en el ""gran teatro'"\ lo demuestra 

la incomprensión que asoma «;!11 el co111cntario del crítico: "~Los decorados de Carlos 

González. tuera del realismo sencillo de la obra. según nuestro modesto y rancio entender. 

Los biombos del acto segundo y los '·laterales" del tercero, en sucesión de planos 

atrabiliarios. nos parecen más de revista que de gran comedia" (Elizondo. 1930: 4). 

La temporada seguía teniendo el favor del público. que quedó ""encantado con la 

obra y dispuesto., scguran1ente .. a vt.:rl<.1 cuantas veces figure en los carteles"'. Efectivamente., 

Topacio se mantuvo en cartelera.. con dos funciones diarias., desde su estreno hasta el 

sábado 15, pudiéndose evitar la Compat1ía el cuasi for¿oso estreno sabatino en dos 

ªº lbid. 
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ocasiones. El 16 de febrero se reestrenó La enemiga, a petición del público, que ya en su 

estreno años antes la había elogiado. Esta obra no es protagonizada por Gloria, sino por "la 

modesta" actriz María del Canncn J\1artíncz. Se mantiene en cartelera hasta el 18 y del 19 al 

21 se presenta Topacio. con una función insertada de El pensamiento. 

Topacio fue el mayor éxito de esta temporada, pues se echaba mano de ella para 

elevar la afluencia de público cuando éste disminuía por una mala obra, como fue el caso de 

LA Jv/UJER FATAL 

Obra que ni el día de su estn.:no. 22 de febrero. cubrió las tres funciones del día. Ese 

día se presentó también Topacio~ con10 siguió haciéndolo los días consecutivos, mientras 

La mzifer fatal se mantuvo en cartelera. acompañada también por El pensamiento. Fue a 

juzgar de Elizondo, un error de la dirección artístca del Arbcu haber elegido esta obra, sobre 

todo después de las 111aravillosas Topacio y El pen . .,,·a1niento. Recomienda a la compañía el 

próximo estreno de otra obra, y n1ientras tanto representar las anteriores. Ésta es .... un asunto 

vulgarón, diálogos plúmbeos, parlamentos y situaciones redundantes, tipos que llegan a lo 

grotesco sin pasar por lo cómico ni de prisa. En suma: una tontería en tres actos que, como 

decimos, nos aburrió soberanmnente. lo mismo que al auditorio" (Elizondo. 1930: 7). 

Para el 28 de febrero se anuncia ya el estreno de 

EL PESCADOR DE SOJv/BRA.'>. traducción de Alfredo Gómez de la Vega 

Obra que se dio a conocer al público el 8 de n~arzo; mientras, se habían repasado 

todas las obras estrenadas de la temporada, en diíerentes combinaciones al día. 

El pescador de sombras gustó al público hasta el acto tercero, pero "disiente en 

absoluto del final vulgarísimo que la pone fuera de la clasificación de comedia" (Elizondo. 
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1930: 1 O). Con todo, la presentación del espectáculo es limpia y grata, cosa que sólo Ja 

compañía del Arbeu ofrece en esos momentos, a diferencia del resto de los teatros. 

En esta ocasión, según Elizondo, Gloria !turbe no realizó una actuación a Ja altura 

de las anteriores: 

la señorita Iturbc .. que ha merecido siempre nuestro elogio sincero,. en 
esta vez no nos satisfizo tanto. Perdone que seamos tan runbiciosos; iba tan 
de prisa en su can1ino qtu.: nos parece corno si aquí hubiese hecho una alto 
para descansar. 81 

El hijo de Polichinela es un n:estreno que alterna con el resto del repertorio 

conocido,. mientras se da el siguiente estreno de i1uportancia. 

ELLA. 

Esta u.con1edin dratnática~~~ según se anuncia en el periódico, única mexicana del 

repertorio, no agradó al público en su estreno~ ocurrido el 23 de marzo. 

El pri111cr acto promete una obra de esas que llaman vanguardistas y 
que parece ser son la obsesión del director artístico de Ja compañía del 
Arbeu. En el segundo acto el público otea el desarrollo -más bien el 
estancamiento- de la acción y. en el tercero, se desencanta hasta el grado de 
hallar cómico Jo que el autor y la dirección artística creyeron patético: la 
segunda aparición de "'Ella".82 

En suma, fue otro error de la temporada.. según este cronista y según Ja reacción del 

público,. que llevó a que se retirara esta obra de cartelera y se repusieran las anteriores 

mientras se estrenaba 

SENDEROS DE JUVENTUD 

81 lbid. 
82 Elizondo. "Notas ... ", Excelsior. 25-marzo-1930. p.7. 
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Que se representó diario, desde el 5 hasta el 13 de abril. en funciones de moda y 

noche, sin acompañamiento alguno. Fue aceptada por el público, claro que no a la altura de 

Topacio. 

NfA YA. traducción de Alfredo Gómcz de la Vega y Dolly Van Derweg. 

Así como Topacio dejó huella por la excelente recepción de que fue objeto, la 

última obra del temporada. ,\,faya, causó escándalo en el sentido opuesto; desde antes de su 

estreno suscitó una gran polén1ica aln:dc<lor de su contenido .... inmoral~~-

Es necesario apuntar qué tipo de público asistía al teatro Arbeu. para entender el 

terror que albergaron estos sectores sociales ante la posibilidad del estreno de la inmoral 

Maya. Las entradas del Arbeu eran las mús caras de la cartelera, iban de $1.50 a $2.50, 

dependiendo la función (tarde. moda o noche: 16:00. 19:00 y 21 :30 horas, respectivamente) 

y la obra. Para establecer parán1ctros dt.: co111paración. baste decir que la entrada de los cines 

oscilaba entre $.50 y $.60; la ópera. up.:n:ta y zar.;:uela valía $1.00: la Con1pafiía Erbeya-

Somoza $1.00 y la Compafiía Guerrero $.50 (ambas eran muy apreciadas por el público), 

mientras que el periódico E.~ valía $.1 O el ejemplar. Esto nos da la noción de que era 

el sector clasemedicro el que podía acudir al Arbeu, lo cual se confirma con los argumentos 

de los escandalízados señores que sustentan el lado moralista de la polémica. Por principio, 

el Dr. Riego -quien desde la ostentación del titulo de doctor83
, más el lenguaje utilizado, 

denota su posición pequeño burguesa- dice: "Este espectáculo es una indecencia: POR 

DIOS NO V A Y AIS A EL. A ASQUEAR OS Y ASQUEAR EL ALMA DE VUESTRAS 

FAMILIAS" (Riego. 1930: 6). Agrega que es necesario rechazar tan escandalosa tentativa 

83 Téngase en cuenta que para esa época tener un titulo profesional era posible sólo a las clases 
acomodadas. 
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de arte y transcribe lo que en París se publicó a propósito de la inmoralidad de la obra. Por 

su parte, José Álvarez. escribe que 1'v!aya es una obra de inmoralidad inconcebible, que no 

debe llevarse a Ja escena de "un teatro dedicado a un arte noble y donde se solicita y se 

obtiene Ja concurrencia de personas y familias decentes" (Álvarez, 1930: 5). Sabemos que 

las nociones ""'f"amilia'~ y ·"decencia·" están enraizadas pro.fundamente en la clase media 

Los detractores de A1a_yu intentaron boicotear la asistencia de espectadores al Arbeu, 

como se deja ver en las palabras del doctor Riego arriba insertadas y en las de José Álvarez 

y un autor anónimo de El Onjyersal Ilustrado, que invitan a la gente a no asistir al Arbeu a 

que los ofendan con esa terrible obra. Del otro lado de la polémica se encuentran Carlos 

Noriega Hope y José Joaquín Gan1boa, quien refutó el artículo de José Álvarez "Debe 

impedirse a todo trance el estreno de ·rvtaya" ·~85 .. "
4alegando vanguardismos., exquisitez 

artística para espíritus elevados. y otras zarandajas que tal vez no son más que palabras e 

inútil empeño de mostrarse distintos al resto de los mortales" (Álvarez, 1930: 6), según el 

mismo señor Álvarez. 

Por supuesto, este escándalo fue aprovechado por Gón1ez de Ja Vega par.i atraerse 

público; el director de Ja Compañía del Arbeu no se dejó amedrentar por las amenazas y 

boicots de Jos "ofendidos" ex-concurrentes de su temporada, al contrario, publica diario en 

todos Jos principales periódicos capitalinos el siguiente gran anuncio (léase Ja "Nota 

importante"): 

Compañía Dramática 

84 Véase el Capftulo 1: las organizaciones de la clase media en la década de 1930. 
85 No contamos con las palabras de Gamboa, ni de Noriega Hope. sólo sabemos que defendfan el 
estreno de esta polémica obra, por lo dicho por José Alvarez en sus artfculos aquf citados. 
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ARBEU Nacional-ALFREDO 
GOMEZ DE LA VEGA 

HOY SABADO 19 DE ABRIL, ESTRENO DE 
MAYA 

de SIMON GANTILLON 
Luneta. i\1oda S 1 .50 Noche $2.00 

l\1oda: Senderos de Juventud 
NOCHE. a las 9:30. ESTRENO del espectáculo en un prólogo, nueve 
cuadros y un epilogo, de SlMON GANTlLLON, traducción castellana 

del original francés de ALFREDO GOMEZ DE LA VEGA. en colabora
ción con DOLL Y VAN DER\VEG DE OROZCO MUÑOZ 

MAYA 
D.:corado de Carlos González 

NOTA IMPORTANTE: La Dirección Artística cree de su deber po
ner en conocimiento del público que esta obra -que ha sido recibida 

con clamoroso éxito por los públicos de París, Berlín, Londres, Roma, 
Varsovia, Viena. Nueva York, Bruselas, Budapest y Buenos Aires, tra

ducida a diez idimnas y acogida por la critica europea corno una de 
las más altas y felices cxpn:sioncs del teatro moderno-,. tanto por 

su asunto con10 por el an1bicntc en que se desarrolla~ requiere por parte 
<l!.!I público l.!l 111ús alto criterio moral. 

El personaje de Linda Maya, la pecadorci .. mujer de la vida galante''. fue interpretado 

por Gloria !turbe; en esta obra hizo su dc:but teatral Andrea Palma, probablemente 

interpretando a una de las prostitutas amigas de Maya. 

Si ya Gloria lturbc, la pubescente actriz mexicana, había triunfado 
plenamente en el tablado. ha sido con la interpretación de Maya con lo que 
ha alcanzado su consagración definitiva. Papel es el de la protagonista Bella 
[Linda] erizado de dificultades interpretativas, por la índole misma de su 
psicología. Y salir o.1\:antt: y con lucimiento en el mismo es más que 
satisfactorio~ vcrdadera1ncnte halagador para una actriz corno ella, que 
triunfó sólo a base de intuición artística. pues por ser bisoña en el tablado, no 
cuenta con el acervo de la experiencia. Gloria ha dejado de ser una promesa, 
y si persevera y estudia.. l1cgará a ser efectivamente gloriosa como su 
nombre .. en los fi.1stos de la escena 1nexicana.86 

86 Roberto Núnez y Domfnguez. Cuarenta ailos de teatro en México, p.281. 
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La temporada tern1inó con esta obra87
• probablemente ayudaron a ello las influencias 

de las ofendidas ··familias decentes". Núficz y Dominguez considera que Gómez de la Vega 

cosechó un éxito. tanto por la buena recepción del público. como por el descubrimiento de 

varios talentos jóvenes. entre los que destacan Gloria !turbe y Andrea Palma. "ambas con 

fragante juventud., emotividad e intuición csl:énica .. que les augura un triunfal porvenir en su 

carrera'" (NÚÑEZ. 1956: 281 ). En J\léxico en el teatro. Usigli opina que esta temporada 

"sigue pareciendo. si no perfecta. inolvidable ... y que de todos los actores debutantes Gloria 

lturbc es la única que "~contiene la n1ateria total de la actriz"". 

La presentación de l\Iaya provoca dos :fenómenos importantes: además del 

escándalo de la clase nledia capitalina, revive la polémica iniciada en los años 20 acerca de 

lo que el teatro n1exicano debe ser: ncta1ncnte nacional o~ bien.. vanguardista-

extranjerizante. (Ver CAPÍTULO Il) 

Como Gómez de la Vega informó antes de abrir temporada. siguió a ésta una larga 

gira por el interior del país. con la misma Compafiía. El Redondel, periódico capitalino, 

sólo informó el arribo de actores y director. el 4 de enero de 1931: 

Dió por terminada su jira [sic] a través de la República, y su director, 
don Alfredo le anda haciendo el oso a uno de los teatros capitalinos. 
Mientras tanto los artistas descansan y esperan la decisión final del 
comediógrafo-emp:,.esario que duda entre romper filas o reforzarlas con 
nuevos elementos. 

De 193 1 conocemos su paso por Guadalajara, pues en septiembre hubo una función 

en beneficio suyo en el Teatro Degollado. en el marco de la gira que realizó con su propia 

87 Aunque Núi'\ez y Domlnguez, al hablar de esta temporada, menciona que duró más de medio 
ano, en ninguna otra fuente se le otorga tanta duración; por lo que seria necesario una revisión 
hemerográfica de los meses consecutivos a abril de 1930 para corroborar la afirmación de este 
autor. 
88 Extrat\o Mote, "Por nuestros teatros",~. 4-encro-1931, p.5. 
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compañía por el interior de la República Mexicana, Cuba y Guatemala, la cual comenzó en 

mayo de 1931 y terminó en el mismo mes de 1932 (Cfr. NÚÑEZ, 1935/A.F.B., 1932). Esto 

es, a los 20 años, tan sólo año y meses después de su debut profesional como primera actriz, 

Gloria !turbe confonna con10 titular su primer Compañia. Considera la actriz que los 

públicos de provincia la trataron muy bien. le prodigaron aplausos y atenciones, a tal grado 

que en Veracruz tuvo que quedarse nics y nicdio .. aunque había programado una seman~ 

porque el público abarrotaba el Teatro Carrillo Puerto (NÚÑEZ. 1935: 94). 

En el repertorio de esta gira incluyó varias obras de teatro mexicano, entre las 

tradicionales francesas y españolas. Pad1·e mercader. de Carlos Diaz Dufoo -y, en general, 

el teatro mexicano- tuvo enorn1e éxito en Guatemala. Su propósito tras la gira es reivindicar 

el teatro mexicano, estudiando y llevando a escena obras nacionales. Pero para que esta 

""cruzada" tenga éxito es indispensable renovar los cuadros artísticos .. tanto <le actores como 

de autores. Tiene también la intención de revivir en la capital el "~eatro selecto"', para dar 

opción al público de dejar de ver "ese 111isn10 género que viene soportando desde hace 

muchos años" (A.F.13 .. 1932: 25). 

El 9 de agosto de 1932 abre tcn1porada con su Compañía en el teatro Virginia 

Fábregas (NÚÑEZ, 1956: 311 ). '"pero ni obras. ni compafiía, la ayudaron para llevar a feliz 

término su propósito" (Júbilo, 1932: 33). En este repertorio están La doble pasión, de María 

Luisa Villeroy, Una muchacha insignificante. de Gerbidón y Annont y La última novela 

(cuyo autor desconoce111os). En Fl Ilustrado se comenta: "En el Fábregas, Gloria !turbe 

forma un conjunto de artistas que no brillan precisamente por su novedad" (El segundo 
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apunte. 1932: 17). Tal afirmación se contradice totalmente con los planes de la !turbe, que 

se proponía renovar el teatro capitalino. 

Tras este fallido intento. inicia con su Compañía la temporada cultural llamada 

Ciclo de Teatro Moderno o Post-romúntico (que ocupará el Capítulo IV del presente 

trabajo) en el Teatro Hidalgo de la Sccn.:taría de Educación Pública y bajo el patrocinio de 

esta dependencia del gobierno. 

Finaln,ente. el Departamento de Bellas Artes de la Secretaría de 
Educación Pública. de concierto con la compafíía de comedias de Gloria 
!turbe. inicia. en el ya elásico Teutro Hidalgo, una temporada de teatro 
moderno o posromántico. La finalidad mayor es hacer conocer al público lo 
que casi totalmente ignora de la evolución del teatro, con perjuicio de su 
comprensión de las nuevas tendencias. 89 

Según Schmidhuber. fue organizado este Ciclo por José Gorosti=, jefe del 

Departamento de Bellas Artes. y Xavier Villaurrutia. colaborador suyo. En una carta inédita 

de Gorostiza~ que reproduce este investigador se lec 

El ciclo Post-Romántico se inició con la intención de cubrir el hueco 
que se registra en la historia de nuestro teatro comercial, entre el teatro 
romántico o de origen ron1úntico que se representaba preferentemente en los 
años anteriores a la revolución .. y el teatro de nuestros días, a fin de que el 
público se diera cuenta de la evolución experimentada y pudiera con,prender 
más fácilmente el teatro moderno. (20 de febrero de 1936)90 

El repertorio. que incluye dramas modernos (lbsen, Strindberg. Shaw), tue pionero 

en la introducción a México de varios autores de la vanguardia europea y estadounidense,. 

tales como George Kaiser. Ernest Toller y James Mathicw Barrie. 

En entrevista del 27 de julio de 1933. se presentan los planes de Gloria: 

•• Rodolfo Usigli. Caminos del teatro . en México. Op.cit., p.264. 
90 Guillermo Schmidhuber. Op.cit., p. 107. 
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... piensa, en breve, volver a las tablas, pero dejándonos abandonados 
a los que vivimos en la '"Ciudad de los Palacios, tan sufrida y confiada" y 
hacer un recorrido, una triunfal jira [sic] artística por los Estados de la 
República, con una compafiía formada de elementos de lo mejor obtenible en 
México. La anin1an los tncjorcs deseos de trabajar para conquistar más 
público.91 

No tengo noticia de esta gira, pero Gloria !turbe retoma a los escenarios capitalinos 

en diciembre de 1933, supliendo a la primera actriz de la Compañía Femando Soler, que se 

presentaba desde el 4 de agosto en el Teatro Virginia Fábrcgas. Las obras en las que trabaja 

con esta con1pañía son Usted tiene e>i<>s de mu¡erfataf. de Gabriel Poncela y Él y su cuerpo. 

de Diez-Barroso. La actuación de la lturb<: en esta comedia nlexicana se destacó, al lado de 

Fernando Soler, por su "'juste=" (NÚÑEZ. 1956: 468). 

Es hasta el 29 de noviembre de 1934 cuando reaparece Gloria en la escena del 

Distrito Federal, inaugurando con la Compafiía Nacional de Comedia Mexicana, dirigida 

por Ricardo Mutio y ella misma. el Teatro Álvaro Obregón (Ver CAPÍTULO U). La 

primera obra representada fue la ··sútira social·· titulada Los an1igos del señor gobernador., 

de David Alberto Cosío. '"En esta obra, con lineamientos de juguete cómico, el autor de 

Deuda de gloria se preocupó por presentar un cuadro costumbrista, y, entre bromas y veras, 

clavar el aguijón de la critica al actualismo del palenque político" (NÚÑEZ, 1956: 408). 

En las primeras fi.mciones hubo poco público, debido a que no se le hizo propaganda 

ni a la temporada ni al teatro. a tal grado que en la fachada del n1ercado Abelardo L. 

Rodríguez -en cuyos altos se habilitó el teatro- no había ningún rótulo que anunciara e 

indicara la entrada a la sala. Las siguientes obras de la temporada, que se extendió hasta 

91 Tikoleta, "Ante ... ", p.50. 
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principios de 1935, fueron La ola. de Médiz Bolio; Cosas de la vida, de María Luisa 

Ocampo; Viacrucis, de José Joaquín Gamboa y El compadre Guadalupe, de Alberto 

Michel, todas ya estrenadas anteriormente (NÚÑEZ, 1956: 413). 

Con esta tcn1porada.. la n1eritoria actriz realiza su proyecto de montar obras 

mexicanas, pero es también c011 esta temporada que Gloria lturbe se despide del teatro, al 

menos del capitalino. Puesto que este estudio no alcanza un seguimiento de su actividad 

teatral en provincia .. no podemos afirn1ar si ésta continuó o si también se suspendió a 

principios de 1935. 

La enorn1c interrogación acerca de las causas que determinaron la deserción de 

Gloria Iturbe del teatro queda en pie. apenas aligerada por las hipótesis adelantadas (hubo 

cambios en su vida privada .. a nivel fan1iliar: se n1odificaron sus intereses artísticos; no se 

integró al grupo teatral hegemónico). pero lejos de ser resuelta. Sin embargo. el presente 

capítulo nos ha n1ostrado la labor teatral que una actriz ha realizado .. con errores y fracasos~ 

pero también con grandes aciertos )' valiosas aportaciones a la escena mexicana. Para el 

teatro. Gloria lturbc se quedó en promesa. pero sus propuestas de repertorio, su labor 

actoral. su arranque para realizar grandes proyectos. son dignos de mayor estudio en pro del 

conocimiento y valoración de nuestra tradición teatral. 

El estudio más profundo de la carrera de esta actriz nos permitiría también dilucidar 

la problemática que cxpcritnentan los artistas fr-.!nte a las instituciones artísticas y 

culturales. En el caso de Gloria iturbe se puede observar una intención de independencia del 

círculo hegemónico teatral, dado que no tom1ó parte del Teatro de Orientación, ni trabajó 

con ninguno de los directivos de .:ste grupo .:n otros proyectos; y probablemente haya sido 
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por no asimilarse al tatro institucional que no pudo continuar su carrera y sus aportaciones a 

la escena mexicana quedaron en el olvido. Casos contrarios son los de Isabela Corona y 

Clementina Otero, quienes se integraron completamente al medio teatral institucional y 

lograron rnantersc activas en su arte~ construyéndose un prestigio tan sólido que ahora 

tienen nombre de edificio teatral. 

De lo anterior se desprende una rdlexión muy actual: la relativa al papel que juegan 

las instituciones en d desarrollo artístico de México. La idea de la cual emanó el 

Depart.ounento de Bellas Artes de la SEP fue la de fomentar el arte en nuestro país, 

ayudando a todos aquellos elcn1cntos cuyo trabajo artístico fuera valioso para México. 

Hemos observado que este Deparlatncnto cumplió parcialmente su función; pues si bien 

financió el Ciclo Post-Romántico y el Teatro tic Orientación, hemos visto también cómo la 

rnis1na institución creó grupos h:atralcs oficiales~ que se erigieron en un inmenso 

monumento que 1ninin1izó otras rnnnifi.:stacioncs teatrales Hindependicntes"'., así fueran éstas 

de calidad y valor equiparables a los suyos (como el propio Ciclo-Postromántico). 

Consideramos que esta situación sigue en pie en nuestros días., razón por la cual es 

de fuerL.a mayor para el teatro -Y el artt: en general- mexicano replantearse y reformar el 

.funcionamiento de sus instituciones., .:u1tcs de que n1ás creatividades -como Gloria lturbe

sean obstaculizadas o n1inimizadas por las instancias creadas supuestamente para brindarles 

apoyo. Por supuesto, este no es un cambio fücil, el problema viene desde la raíz de todo el 

sistema político-administivo de México. 
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CAPÍTULO IV. CICLO POST-ROMÁNTICO. 

En el presente capítulo se reseñará la temporada '"cultural" patrocinada por la SEP, 

que se llevó a cabo en el Teatro 1-lidalgo''º por la Compañía Gloria !turbe, de octubre de 

1932 a enero de 1933. Abordaren1os los montajes y su recepción en el público, así como el 

lugar que ocupaban el autor y la obra en el teatro mundial de esa época. lo que justifica su 

inserción en el Ciclo y la importancia ele éste en la renovación del teatro mexicano del Siglo 

XX. Para Guillermo Scmidhuber, en El advenimiento del teatro mexicano, el Ciclo Post-

Romántico es, junto con el Teatro de Ulises. el mayor experimento de renovación teatral en 

el México de fines de los años 20 y principios de los 30, debido al repertorio novísimo. 

Analizaremos después algunos problemas de la recepción teatral93 en esta 

temporada. 

IV. l. OBRAS, AUTORES Y PUESTA EN ESCENA. 

Desde julio de 1 932 se anuncia en la prensa Ja temporada de «teatro selecto'" que la 

SEP abrirá en octubre en el Teatro Hidalgo: con lo cual se entiende que la Compafiía Gloria 

!turbe dedicó al menos tres meses a su preparación_ Esto habla de una concepción distinta 

del trabajo teatral, heredada muy probablemente de Gómez de la Vega, en Ja que se es 

92 El Teatro Hidalgo estaba ubicado en la esquina de las calles de Regina y el callejón de Mesones; 
era un enorme espacio escénico a la italiana. con un amplio patio de butacas y cinco niveles de 
palcos (Ver Anexo 11); la boca escena media aproximadamente 15 m. y el escenario tenía unos 10 
m. de profundidad. La investigadora Giovanna Recchia considera que la capacidad de este coliseo 
era de más de 1000 espectadores. Fue demolido a mediados del presente siglo y en su lugar se 
levanta ahora un edificio del INBA. (Información proporcionada por la investigadora Giovanna 
Recchia, del CTIRU). 
93 Este término fue utilizado por Osvaldo Pelletieri, en la conferencia titulada El teatro argentino: de 
la posguerra a /la actualidad (próxima a publicarse en el Cuaderno #2 del Seminario para la 
investigación de las Artes Escénicas. de la FFyL-UNAM)para hablar del tipo de acogida que una 
obra tiene en un público determinado. de una época y lugar determinados; esto es, la relación 
puesta en escena-contexto histórico-tipo de público. 
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conciente de que los ensayos son detenninantes en el resultado final de la puesta en escena, 

por lo que se les debe otorgar el tiempo y el cuidado suficientes. La apertura del nombre de 

la temporada -Ciclo Post-Romántico- da cabida a dran1as modernos y de vanguardia; 

atinadamcnte .. el Ciclo se inicia con lbscn e incluye después obras representativas de las 

diversas corrientes del teatro de fines del Siglo XIX y principios del XX (teatro, 

efeetivan1ente. postromántico). culminando con el novísimo expresionismo alemán. Paul

Louis Mignon~ en su 1-listoria ele/ teatro co11te111porúneo
94 

.. considera a lbsen corno la base 

del teatro contcn1poráneo, en tanto que exponente del naturalismo; a Strindberg como 

naturalista que se concccta con las vanguardias a través del expresionismo y al trabajo de 

Jacques Copeau como una de las primeras rupturas con el naturalismo, desde su tribuna del 

Vieux-Colombier. Ya dentro de la vanguardia sitúa a George Bernard Shaw, Pirandello, 

Toller y Kaiser, todos incluidos en d Ciclo Post-Romántico. El repertorio de la Compañia 

Gloria !turbe, en orden de estreno .. es el siguiente: 

Espectros, de Henrik lbsen 

Padre, de August Strindberg 

Un día de octubre, de George Kaiser 

Cándida, de George Bernard Shaw 

Los hermanos Karamazov. de Fcodor Dostoiewsky. adaptada a la escena por 

Jacques Copeau y Jean Croué 

La doble seiiora lvforli, de Luigi Pirandello 

Carlos y Ana. de Leonard Frank 

,.. Paul Louis Mignon, 1973. Historia del teatro contemporáneo, Madrid: Guadarrama. 
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El admirable Chrichton, de James Mathiew Barrie 

La hoguera, de María Luisa Ocampo 

La caja de plata. de John Galsworthy 

El hombre que se d~ja querer. de Gcorge Bernard Shaw 

Los destructore.r·; de 11uíquinas~ dl! Ernst Toller 

Gas, de George Kaiser 

Salvo La hoguera. única obra mexicana. estrenada en 1924. todas las otras fueron 

estreno en México. y salvo Strindbcrg (de quien se había estrenado en 1931 La más fuerte), 

Shaw (de quien se estrenó en 1927 Pygmaliún). lbscn (de quien se estrenó en 1916 Casa de 

muñecas) y Pirandello (de quien se estrenaron antes 1nás de cinco obras, entre ellas Seis 

personajes en busca de autor). el resto de los autores fueron también novedad. Sin dejar de 

mencionar que a Jacqucs Copcau -adaptador de Los hern1anos Karamazov- se le conocía ya 

por su adaptación de la Antígona de Sófocles. presentada por el Teatro de Orientación. 

A continuación se hará un recorrido por cada una de las obras, dando algw1os datos 

sobre el autor y la obra. así corno abordando las puestas en escena, todas realizadas en el 

Teatro Hidalgo, rescatando lo que de ellas reportó la crítica teatral de revistas y periódicos. 

Algunos cronistas hablan de la compttñia de Gloria !turbe y Julio Villarreal, esta 

consideración es errónea. pues la titular era Gloria. mientras Julio era primer actor y 

director. 

ESPECTROS, de Henrik lbsen, traducción de Carlos Barrera. 
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l .. 

Fue publicada en 1881, en Noruega, y estrenada en 1883 en Estocolmo (DEL 

HOYO, 1961: 515). Para muchos ésta cs la mejor obra de Ibsen ... Cuando pensarnos en 

Ibsen ahora. es usualmente el autor de Espectros el que viene a nuestra mente, y lo 

concebirnos con10 un hon1brc que for:ió una fOrn1a realista por sí mismo. casi sin ayuda de 

nadie." (ALLARDICE, 1964: 472) Para Allardicc. en E.\pectros 

lbsen se atrevió a tratar un asunto absolutamente tabú., y elaboró su 
tema n1oderno según el rnodclo de la tragedia griega. En aquellas piezas 
antiguas. una maldición fatal pendía inexorablemente sobre una casa 
condenada a la tercera y a la cuarta generación: al adoptar esta situación 
dramática. lbscn sustituye su maldición fatal por una enfermedad venérea 
heredada y puebla su drama de espectros que no son menos poderosos por 
ser invisibles. ( ... ) este drmna habría resultado ser no más que una 
curiosisdad histórica si Ibscn no hubiera vertido en él tantas riquezas en la 
pintura de los caractcrcs. 9.-; 

De las anteriores palabras hay que resaltar el carácter moderno de este drama 

ibseniano y la calidad interpretativa que requiere. 

En México, su estreno ocurrió el viernes 7 de octubre de 1 932, en la función 

inaugural del Ciclo Post-Ron1ántico. En nota de ese mismo día, Elizondo publica en 

Excélsior sus mejores esperanzas de que. por fin .. se presentará al público mexicano buen 

teatro, no sólo por el repertorio universal (erróneamente habla de .. las obras más 

prestigiadas del antiguo y n1odemo repertorios". Sabemos que no hubo ninguna obra 

ºantigua") sino porque la con1pañía que encabeza Gloria Iturbe seguramente no repetirá los 

errores de todas las compafiías mexicanas que. en resumen .. no tienen el menor amor y 

respeto al arte teatral96
: ··1-Iacc111os votos por el éxito de este nuevo impulso al arte 

dran1ático en nuestra capital" (Elizondo. 1932: 7). 

95 lbid .• p. 483. 
96 Se refiere a una falta total de disciplina en los actores 
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Los errores de los que habla Elizondo y cuya posible erradicación esperaba en la 

Compañía de Gloria !turbe. se vieron presentes en el estreno de Espectros, según crónica 

del mismo: 

El apuntador ru..; siseado con frecuencia por el auditorio. La 
incertidumbre de los actores al decir sus "parlamentos'" le obligaba a levantar 
la voz. y el público protestaba por esta doble emisión de las frases. 

Carlos Gonzúlez logró un bello efecto en el fondo del decorado, 
completado con biombos y puertas. éstas, tan bajas. que estorbaban el paso 
fúcil de los artistas. obligados a encogerse para no tropezar con la cabeza en 
el marco supcrior.'J7 

Basándonos en la entrevista publicada por Núfi.ez y Domínguez en c·incuenta e/ose-

ups., en la que Gloria lturbc co111entn que 111cn1orizó el texto de su personaje Linda~ de la 

obra Maya., consideran1os que In actriz ncosturnbraba rnen1orizar sus papeles:. por lo que es 

posible que el apuntador haya sido necesario para el resto de los actores de esta temporada, 

quienes provenían en su mayoría del teatro comercial. en donde el uso del apuntador estaba 

patente. 

Por otra parte., no crcetnos que las •~insuficientes"" dimensiones de las puertas hallan 

sido un error del escenógrafo. sino que probablemente respondían a un concepto del espacio 

de esa obra en particular. Las puertas son el límite entre el mundo interior -familiar- y el 

exterior -social. Puesto que la acción se desarrolla en el interior, no sólo fisico (de la casa 

de los Alving) sino psicológico de cada uno de los personajes y de la familia en particular; 

la inclinación de los actores para atravczar las puertas podría ser una acentuación de lo 

crucial que en esta obra es el paso <lcl exterior al interior y viceversa. 

97 Elizondo, "Notas teatrales", Excelsjor, 10-octubre-1932, p.4. 
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El balance de la actuación de Gloria !turbe es positivo, considerando la dificultad 

interpretativa de su papel: 

Gloria !turbe sacrificó su plenitud de vida y temperamento para 
encerrarlos en el frío de los años y del carácter de Elena Alving. Su labor rué 
plausible por su sobriedad y tacto con que vivió en la escena las horas 
runargas de esa n1adrc ntorn1cntada.q8 

De Jos demás actores .. algunos cun1plicron y otros se esforzaron: ""una interpretación 

menos que mediana del drama oscuro del escritor noruego"". 

Por su parte. el cronista de FI redondel. bajo el pseudónimo de Extraño Mote. 

califica la obra como: '"La tragedia ibst:niana, cruel y lacerante como la vida, depri1nente y 

sombría corno el ciclo cncapotado de:.: Noruega"". Centra su crítica en co1nentar las 

actuaciones, de Gloria )turbe dice: 

nuestra gran artista .. cuya carrera escénica hemos seguido paso a paso 
desde su iniciación. nos parece 1nás dueña de sus facultades. Ampliamente 
comprensiva vivió d personaje de Elena Alving, matizando, dentro de una 
plausible sobriedad. las dolorosas escenas con gestos y ademanes de artista 
cuajada. 

Y, en conclusión, ''Bien merece esta compañía el decidido apoyo de los amantes del 

buen teatro" (Extraño Mote, 1932: 5). 

PADRE, de August Strindberg. 

Obra de 1887, "con la que Strindberg inauguró su mordaz serie de dramas 

sombríamente pesimistas y atonnentadamente realistas.( ... ) Sin duda, este drama está entre 

las 1nás grandes producciones del tl!atro del siglo XIX; su 1nisn1a simplicidad de miras le da 

una distinción peculiar" (ALLARDJCE. 1964: 488/489). 

98 lbid. 
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Su estreno en México fue el 14 de octubre de 1932. 

Es desconsolador el aspecto que presenta la remozada sala del 
Hidalgo. 

A pesar de los .:sfuerzos desplegados por los actores. el público se 
muestra rehacio [sic) para admirar las obras maestras del teatro. 

Y el teatro de lbsen. de Strindberg. de Tolstoi, no es el más a 
propósito para atraer la curiosidad de los públicos de este siglo. en el que 
impera Nuestra Señora la Frivolidad. 

La obra de Strindberg estrenada el viernes último es una tragedia. 
más bien dicho .. es el 1no111cnto culn1inante de una tragedia. 

( ... ) Gloria Iturb.: comprendió su papel de Laura. la mujer 
dominadora y cruel~ y n1atizó su personaje con vigoroso realismo dentro de 
la más estricta sobrit.!do.HJ.

1

'', 

Esta obra siguó representándose hasta noviembre. Los días 14 y 16 se anuncia en El 

!Jnjyersal .. el intenso drama de Strindbcrg .. y el próximo estreno de La doble seiiora Morli. 

de Pirandello. 

Las obras de lbscn y Strindberg s.: earaeteri7..an por la complicada psicología de sus 

personajes.. cuya interpretación rt.!quicrc de un estilo de actuación ""vivencial"''., 

.. stanislavskiano .. , por decirlo de alguna manera. Los críticos vieron en el trabajo actoral de 

Gloria Iturbe las siguientes características: naturalidad. frescura. sobriedad, intensidad, 

en1otividad. lo cual nos hace pensar que esta actriz tenía excelentes posiblidades de 

experin1entar el tipo de actuación '"stanislavskiana'' que requerían los dranias de Ibsen y 

Strindberg. Y. al parec••r. fue este estilo de actuación el que impresionó a los críticos y al 

público. 

UN DÍA DE OCTUBRE. de Georgc Kaiser. 

99 Extrano Mote, "Por ... ", El redondel, 16-octubre-1932, p.5. 
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Comedia en tres actos. data de 1 928. Fue traducida al castellano y estrenada en 

Madrid, en el Teatro Muñoz Seca. el 6 de mayo de 193 1 (DEL HOYO, 1961: 536). 

Extrafto Mote comenta "la con11.:<lia de amor"' de Kaiser, obra en tres actos. 

Algún exigente podrá objetar que la obra es irreal. Estarnos 
conforn1cs; pero dcbc1nos convenir también que es una bella ficción. 

( ... ) El escaso público que asistió a la representación alentó con sus 
aplausos a los intérprctcs,cntre los que se distinguieron Gloria !turbe que 
hizo su Cutalina con exquisita feminidad ... 100 

Corno se observa. el público aún no respondía con su asistencia al esfuerzo de la 

SEP. 

100 

'º' 

CÁNDIDA, de Gcorge Bernard Shaw, traducción de Julio Broutá. 

Divertirse con las ideas de esta nianera es una burla, y el término 
comedia de burla parece ser el que mejor describe la peculiar contribución 
de Shaw a las tablas. Una sola pie7Á'l, Cándida (1985), escribió en un estilo 
más convencional y .. en consecucnci~ es quizá la que más elogios ha 
recibido (porque siempre estamos inclinados a seguir la rutina y a acoger con 
más agrado lo conocido que lo desconocido): pero se puede poner seriamente 
en duda si esta es. como algunos han afirmado, su mejor obra. ( ... ) En cierto 
sentido, Cándida es también una pieza en la que el dramaturgo se burla con 
la confrontación de las ideas. pero no es una muestra pura del tipo. 101 

Un anuncio del 1 ° y 2° de novicn1bre en El lJnjyersal reza así 

HIDALGO 
Temporada cultural de la Secretaria de 

Educación Pública 
CÍA. GLORIA ITURBE 

Pri111er actor y diector: 
JULIO VlLLARREAL 

l\1nrlcs 1° <le Noviembre 
de 1932 

Dos funciones a las 4:30 

Extrano Mote. "Por. . .". El redondel, 23-octubre-1932. p.5. 
Allardice, Op.cit., p. 683. 
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'' 

y a las 8 p.m. 
Gran éxito de Bcrnard Shaw 

CANDI DA 
TODA LUNETA $1.00 

Próxinu1n1entc Los hermanos 
Karamazov 

Para el 3 de novien1brc se anuncia la última función de Cándida. Sin embargo, el 15 

y el 17 de noviembre se vuelve a prcs.:ntar ··c1 misterio en tres actos" de G.B. Shaw. Tal 

parece entonces .. que en estas tcn1poradas -con10 ocurrió también en In del "'Arbeu"",. en 

1930- las obras se presentaban varios días consecutivos y luego se "rcprisaban'" (es un 

galicismo n1uy de moda en la crónica teatral de esa época) para cubrir las funciones 

mientras se estrenaba la próxin1a obra. 

Con10 ya es constante en las crónicas de Extraño Mote., comenta la obra "'del insigne 

maestro de la ironía"": .... mC'.zcla escenas reales y ficticias., de tal manera que el espectador no 

sabe cuando Ja verdad es mentira )' cuando es mentira la verdad. ( ... ) Toda la obra es un 

canto a la mujer, que se sublimiza en la últi111a escena del tercer acto." Y, como ya tan1bién 

es una constante .. el público sigue sin asistir~ a pesar de las con1ninaciones a hacerlo: ""Bien 

merece la pena que el público reacio sacuda su inexplicable apatía y vaya a admirar esta 

bellísima comedia, que ha encontrado en los actores del Teatro Hidalgo unos intérpretes 

discretos" (Extraño l'v1ote. 1932: 5). 

LOS 1-IERAfANO.'>' KARAAIAZOV. de Feodor Dostoiewsky, adaptada a Ja escena por 

Jacques Copeau y Jenn Croué, traducida por l'vlaria Luisa Ocampo. 

Se estrenó el sábado 5 de nodcmbrc. Desde el 1 ° del mismo mes, en El l Jnjyersal 

aparece un artículo anónimo anunciando la puesta en escen~ en Ja que se hará un enorme 
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gasto para "que esta obra obtenga una representación adecuada a sus merecimientos." 

Nosotros consideramos que el gasto realizado en esta puesta no pudo ser tan enorme. puesto 

que la SEP reporta que los recursos con los que se contaron para este Ciclo fueron escasos 

(Ver Capítulo JI). El 7 de noviembre en el mismo diario, firmados por F.M. (¿Francisco 

Monterde?). se publican los siguientes comentarios: la obra se vuelve pesada por los largos 

parlamentos en que se expone la psicología de los personajes, los actores franceses tal vez 

salvaban estos defectos. 

en el estreno -111ás bien ensayo general- de este drama, en el Hidalgo, 
con la agravante de la pérdida de tiempo en los entreactos llegó a pesar [la 
lentitud de los diálogos, "1 ritmo de las escenas] sobre los espectadores, al 
prolongarse la duración del espectáculo cerca de cinco horas. 102 

Extraño Mote coincide en algunos aspectos con el cronista de El ! !njyersal: 

Pero. desgraciadamente. el largo tiempo que se tornó para preparar 
cada uno de los escenarios~ teniendo en cuenta que el drama tiene cinco 
actos, hizo que el público se sintiera fatigado y que buena parte de él 
abandonara la sala antes de llegar al final. Esto es fácilmente subsanable si la 
dirección de escena exige dt.!l personal de bambalinas adentro mayor pericia 
en sus labores. 103 

Resulta entonces contradictorio el anuncio del 9 de noviembre: "Éxito definitivo de 

esta cornpafiía: LOS HERIYIANOS KARAMAZOV." Para el 14 del mismo mes seguía 

representándose la obra. 

LA DOBLE SEÑORA }v/ORLI, de Luigi Pirandcllo, traducción de Xavier 

Villaurrutia y Agustín Lazo. 

102 

103 
F.M .. "Teatros", El Universal, 7-noviembre-1932, p.5. 
Extrano Mote. "Por nuestros teatros". El redondel, 6-noviembre-1932. p.5. 
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Allardicc considera que desde Chi.!jov hasta Barrie el tema común es el conflicto 

entre la realidad y el ensueño. y que todos esos drrunaturgos son los predecesores de 

Pirandello: 

En todos ellos se da énfasis a la distinción entre lo que un hombre es 
en realidad, lo que .:1 piensa que es, y lo que otros piensan de él. De este 
estado de úniino surge fúciln1cntc una cuestión fundainental: ¿qué es -
preguntamos- la n:alidud'? 

Fue rncdiantc la cxplotación dran1ática de este interrogante como 
Pirandello alcanzó su n:putación internacional; y no es de extrañar que haya 
sido un autor italiano d hombre que descubriera las plenas potencialidades 
de este tc111a. Con10 ya se..: ha observado~ el temperamento italiano era 
básicamente antagónico al rcalisino dran1ático. 104 

Nadie duda que las obras de Pirandello pertenezcan a la vanguardia teatral, en tanto 

que una característica básica de ésta es ir cn contra del realismo y naturalisn10 dramático. 

Esta obra se estrenó d 19 de noviembre. Desde el 15 del mismo mes. en El 

l JniyersaJ. un anónin10 co1nenta la obra de Pirandcllo y anuncia su próximo estreno: 

En el Teatro Hidalgo se trabaja afanosamente en esta obra, y todo 
hace suponer que serü un nuevo <éxito de la Compañía Gloria !turbe. 

Los decorados son de los eminentes pintores n1exicanos Carlos 
Gutiérrez [González] y Agustín Lazo. ( ... ) Gloria !turbe tendrá a su cargo el 
papel de la seilora Morli. 105 

El día después del estreno. la crónica anónima trata de ganar el favor del público 

para que asista al Teatro Hidalgo, recordándole que los precios de las entradas no se han 

alterado (1 peso), que la obra es muy buena y los decorados y traducción son bellísimos. 

Además de que "la Compañia ele Gloria Jturbe ha puesto todo su empeño y entusiasmo en la 

tarea de dar a conocer a nuestro púhlh.:o las obras mejores de los mejores autores del 

mundo""_ Pero no se coincnla nada de la dir~cción ni de las actuaciones. 

104 

105 
Allardice.1964, p. 636. 
Anónimo, "La doble sei\ora Morli", EU.J.niY.e.D>.al. 15-noviembre-1932, p.6. 
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Otro punto de vista es el de F.lvl.: 

Por eso las abstracciones de Pirandello, que posee el sentido de la 
ironía y sabe manejar bien lo grotesco, no íatigan al espectador y dejan 
amplio margen para el lucimiento de los intérpretes. En el reparto que "La 
doble señora Morli .. tuvo en el Teatro Hidalgo, dentro de la temporada 
cultural que patrocina la S<:cretaría de Educación Pública. el primer puesto 
correspondió a Gloria !turbe. a quien acompañaron~ con laudable discreción,. 
Julio Villarrcal... ""' 

Según un artículo de ELJ.l\lfill:il.d.Ql!.!1. hubo un cambio en la dirección de la 

Temporada del Teatro Hidalgo. debido a la consignación de los redactores de la revista 

Examen~ pues algunos de ellos to111aban parte en la dirección de este teatro. 

Con n1otivo de lu consignación de los redactores de ··Examen~\ 
muchos d<: los cuaks pertenecían al grupo director de aquel teatro, la 
dirección ha cambiado un poco. Felicitamos a la Compañía del Hidalgo por 
tal cosa~ pues qui:t' .... Ús otras n1anos n1enos teóricas y más conocedoras de las 
cosas teatrales y no de lns estilizaciones literaturizantcs~ guiarán en forma 
más eficaz la n1archa de la aludida compañía. 

Si hacernos caso a este artículo. los hon1brcs que se supone fueron excluidos de los 

trabajos en el Hidalgo fueron Jorgc Cuesta -director de la revista- y sus colaboradores (Ver 

CAPÍTULO 1). o sea, miembros de Contemporáneos. La intervención de éstos en la 

temporada se debe al hecho de ser. varios de ellos. funcionarios del Departamento de Bellas 

Artes. a través del cual se financió el Ciclo Post-Romántico. 

CARLOS Y ANA. de Lconard Frank, traducción de Salon Kanam. 

Ninguna de las fuentes hibliográficas utilizadas para este capítulo ofrece 

infonnación sobre esta obra: lo único qtu.: sahc111os de ella es lo referente a su inclusión en 

106 

107 
F.M., "Teatros"", El.J...!.n~J. 21-noviembre-1932. p.3. 
El segundo apunte. "Millmteros ..... , El."!J.S1r..ad9. 8-diciembre-1932, p. 18. 
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el Ciclo Post-Romántico. Estrenada en los prin1eros días de diciembre es, al parecer del 

cronista de El redondel: 

Un dran1a de la Gran Guerra, un drama incruento más doloroso tal 
vez que las sangrientas devastaciones en los campos de batalla; una gran 
tragedia en la que el cuerpo sale intacto y el espíritu maltrecho y dolorido. 
( ... ) En cuanto a la interpretación, no podemos menos que prodigar una vez 
más nuestro aplauso a Gloria !turbe. cuya naturalidad escénica y la justeza de 
su voz y adc1nanes la están colocando en un sitio de honor entre las artistas 
de nuestra época. iox 

Esta resefia nos sirve para apuntar una vez más el tipo de actuación de Gloria !turbe,, 

adecuado para la interprctaci.5n de obras con ten1ática fuerte y complicada construcción 

psicológica de los personajes. 

EL ADMIRABLE Cf-IRICl-ITON, de James Mathiew Barrie, traducción de Rodolfo 

Usigli. 

Comedia en cuatro actos. escrita y estrenada en 1902, fue publicada hasta 1914 

(DEL HOYO, 1961: 1 07)). Del autor, nos dice Allardice: ''De Escocia salió un autor del 

que en otro tien1po se habló en términos de arrebatado elogio y que ahora yace casi 

completan1ente bajo una niebla de desdén" (ALLARD!CE, 1964: 634/635). Esta obra 

aborda el ten1a de las clases sociales~ cuya conforn1ación y sostenimiento responde a las 

necesidades y convt.!ncioncs de la -~civilización'\ pues fuera de ésta todos los seres humanos 

somos iguales 10
lJ. Esta tesis es desarrollada sin descuidar la construcción de los personajes,. 

que resultan alta1ncntc ln.nnanos~ según opina Allardice. 

106 Extraf\o Mote, "Por. ... ", El redondel, 4-diciembre-1932, p.5. 
109 Para conocer el argumento de esta obra de Barrie, ver las obras citadas de Nicoll Allardice y 
Arturo del Hoyo. 
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En El Ilustrado no hubo crónica del montaje. sólo una foto con el siguiente pie: •• •El 

admirable Chrichton', traducido por Usigli. y que fué llevado a escena el sábado en el 

"Hidalgo" '". 110 

LA HOGUERA. de María Luisa Ocampo. 

Fue estrenada en la tercera semana de diciembre (el sábado anterior al día 22). Esta 

obra es la excepción en dos sentidos: es la única mexicana -seguro tiene que ver en su 

inserción en el Ciclo el parentesco de la dramaturga con la titular de la Compañía- y la 

única que no es estreno .. aunque los programas y los críticos la anunciaron como taL 111 

Vale la pena citar el pie de foto que del montaje en el Hidalgo publica El Ilustrado: '' 

"La hoguera"'., de Maria Luisa Ocan1po .. una bellísima producción mexicana -aunque usted 

no lo cwa- estrenada el sábado en el Hidalgo'', pues nos <la una idea del desprestigio que 

entre el público y la n1isni.a crítica tenían las obras nacionales. 

Extrafio J\,totc. tras enlistar lo que ·'no le gustó" de la obra, dice: 

l)e todos 1nodos., en conjunto .. una excelente comedia, con diálogo 
fácil, an1eno y hasta selecto .. con pensan1ientos elevados., y de interesante 
desarrollo. 

Más concrctan1cntc: un nuevo triunfo de María Luisa Ocarnpo. 
De los intérpretes hay que citar con elogio a Gloria Jturbe, que en la 

escena de amor del primer acto está eminente y durante toda la obra hace 
alarde de sus magníficas facultadcs. 112 

La proporción de una obra mexicana contra doce extranjeras, podría denotar las 

inclinaciones artísticas <le Gloria Iturbc o las de los directivos del Departamento de Teatro 

11º El !lustrado, 22-diciembre-1932, p.6. 
111 El segundo apunte, "Millmetros ... ", EUJ.u..strn.d.Q, 29-diciembre-1932, p.5. y el ple de foto en la 
p.6. 
112 Extrai'\o Mote, "Por ... ", El redondel. 18-diciembre-1932. p.5. 
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de la SEP por las obras extranjeras, lo cual los coloca dentro del rubro de "elitizantes" o 

"extranjerizantes" en la polén1ica sobre la orientación del arte mexicano. 

LA CAJA DE PLATA. de John Galsworthy, traducida por Enrique Jiménez 

Domlnguez. 

Gals'\.Vorthy es un novelista y dramaturgo inglés, en quien hhallamos una perfecta 

maestría del método naturalista, una compasiva descripción de la humanidad, un fino 

humanitarismo de espíritu'' (ALLARDJCE. 1964: 602). En esta obra, estrenada en 1906, sin 

acudir al melodrama, se nos hace saber que hay una ley para los ricos y otra para los pobres. 

La ""pieza es franca y dcclaradan1cntc un dra111a~ y gana en vigor con el reconocimiento de 

las limitaciones de su género" (ALLARDlCE, 1964: 603). 

Estrenada el sábado 31 de dicie1nbrc, la breve nota de El redondel dice: 

Con1cdia inglesa., con ciertos ribetes policíacos y de bien escaso 
interés. Lo único bueno~ el decorado. 

De la interpretación, vale más no hablar. 
Con decirle a ustedes que trabaja poco Gloria !turbe y nada Orellana, 

comprenderán ustedes como anda aquello. 113 

EL HOlvfBRE QUE SE DEJA QUERER, de George Bemard Shaw. 

No encontrarnos ninguna referencia a esta obra en las fuentes consultadas y la 

crónica con la que contarnos no habla de su argumento. por lo que la desconocemos por 

completo. Puede ser que la traducción del titulo sea tan desapegada al original. que nos 

113
, Extrano Mote"Por ... ", El redondel. 1º-enero-1933, p.5. 
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hace imposible su identificación, por lo que se hace indispensable conocer el argumento de 

esta puesta en escena para poder cotejarla e identificarla con alguna obra de Shaw. 

Fue estrenada en la primera semana de enero de 1933. 

Exraño Mote se niucstra disgustado con la puesta en escena y con la misma obra 

dramática a la que considera inferior a C'úndida. En este caso, ni Gloria Iturbe ganó su 

aprobación: 

Obras con10 esta requieren esmerado estudio e interpretación, y sólo 
los tuvo por parte de Coss y Octavio Martínez, pues nos parece que hasta la 
señorita Gloria Iturbc desentonó frecuentemente en sus explosiones de ira. 114 

LOS DESTRUCTORES DE }vüÍQUINAS. de Emst Toller. 

Drama en un prólogo y cinco actos. escrita en 1922. En los años 20's Toller es 

considerado el mayor poeta dramático, participa del expresionismo y de un arte de critica 

política; sus obras son a la dramaturgia lo que las innovaciones de Piscator son a la escena 

(MIGNON, 1973: 181 ). En esta obra. Toller .. expone las primeras luchas del artesano 

contra la introducción de la máquina, contra la proletarización" industrial (DEL HOYO, 

1961: 1033). El "anti-héroe" propone organizarse en sindicatos en vez de lanzarse a una 

movilización desorganizada~ v~olenta y fugaz; pero, corno corresponde al expresionismo, no 

es escuchado y Jos trabajadores se precipitan en la destrucción de las máquinas y de ellos 

mismos. 

Esta obra es un buen ejemplo del papel ideologizante que puede tener el teatro. La 

.. adecuada orientación social" con que la SEP califica el Ciclo Post-Romántico puede 

encontrarse en Lo.\· destructores de nzáquinas: a través de esta obra se hace un llamado a los 

114
, Extraño Mote"Por ... ", El redondel, 8-enero-1933, p.7. 
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trabajadores a organizarse en sindicatos en un momento histórico en que el sindicalismo 

oficial estaba en grave crisis y. por ende, el control estatal sobre los trabajadores se ponía en 

jaque. 

Con esta obra se inauguró el escenario giratorio .. único en México en esa época,. en 

el Teatro Hidalgo. Se hizo n1l1cha publicidad a tal escenario o "platillo giratorio", como lo 

llama el cronista VJXE; el resultado fue la mayor afluencia de público a este estreno. A 

decir de este cronista. tanto la obra como el escenario giratorio '"quedaron por debajo del 

tono extraordinario de la publicidad hecha con este doble motivo" (VIXE. 1933). pues el 

escenario produce .. al funcionar, un ruido con10 de ~~tempestad en alta mar"'. Extraño Mote 

considera que sí sirve para ahorrar ticn1po en el c~1n1bio de decorados. 

Con10 parece ser que sucedió repetidamente en el Ciclo., la función comenzó con 

de1nora: una hora después dl: la anunciada. 

Extrafio Mote y VIXE coinciden en que la obra es pésima y no adecuada para los 

escenarios mexicanos: 

Obra de tendencias clarrunente comunistas .. no puede convencer a 
nadie ... 115

/ es un melodrama proletario por el que desfilan todos los 
efectisn1os y patctisn1os del ... antiguo regimcn'\ exornados con algunas 
figuras-símbolos., como "'el viejo segador""., ""el mendigo'' y ""Jimmy Cobett"\ 
idealista., soñador., niedio místico que sucumbe víctima de su 
redentorisn10. 11

" 

De la labor de la compaiiín. dice VIXE: 

Por la índole especial de la obra, que carece propiamente de 
personajes en el viejo sentido individualista,. sus tipos escénicos representan 
sólo ideas., prin<..~ipios., teorías .. por lo que sus intérpretes :forman en grupos, 
son conjunto. masa. tumulto, discursos o murrnullo ... Gloria Iturbe y los 

115
• Extral'lo Mote"Por .. ", ELre~. 15-enro-1933, p.7. 

116 VIXE, lbid. 
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principales artistas que actuaban en la obra hicieron una labor entusiasta 
hasta Jo heroico. 

Lo que vale la pena en la obra del Hidalgo es el trabajo de Carlos 
González. que pintó una docena de decoraciones reveladoras de fecundidad 
artística y de comprensión cabal. Lástin1a que Ja máquina no haya obedecido 
exactamente. Y lástima que el talento de Gloria !turbe se encuentre 
constreñido a obras <~uc le Ílnponcn un criterio unilateral y desligado de la 
obra para el pueblo. 11 

Posiblen1cntc.cl crítico observa una contradicción entre el estilo de actuación de 

Gloria Iturbe -que apuntmnos arriba- y el estilo artístico de la obra. lo cual podría 

fundamentarse en el hecho de que el teatro expresionista requiere tnás de gestos 

amplificados, de coreografías inasivas y de imágenes. que de Hnaturalidad'" y "emotividad.,.. 

GAS, de Georgc Kaiser. 

En el teatro, el estilo expresionista se ejen1plifica claramente en la 
obra de Gcorge Kaiser. y particularmente en su Gas (dos partes, 1918 y 
1920), un drama que depara una especie de vasta moralidad mostrando el 
efecto del industrialismo en la sociedad. El título mismo de la pieza indica su 
propósito y demuestra que el objeto del autor, en lugar de dirigirse a la 
exhibición de personajes individuales, es describir los amplios elementos del 
hombre colectivo. 118 

Kaiser denuncia todo lo que en la sociedad constriñe, n1utila y anula al individuo y 

sus fuerzas vitales; se convence de la i1npotcncia de la civilización maquinista tal como se 

utiliza para resolver los problemas esenciales del hombre (MIGNON, 1973: 183). 

Desconocemos la fecha exacta del estreno, pero posiblemente fue cercano al 20 de 

enero. 

117 
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Reproducimos la única crónica que de este montaje hemos hallado: 

Hernán Rabieta, "Teatros", ~dQ. 19-enero-1933, p. 46, foto en la p. S. 
Allardice, Op.cit., p. 728. 
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"-Gas"'"',. n1clodran1a moderno,. de masas ... en cinco "'cortos cuadros"',. 
original de George Kaiser, traducido de un modo ininteligible, sospechamos 
que al español. 

Lo único digno de mención fué el adrnirable decorado de Carlos 
González y la espeluznante caracterización de Octavio Ramírez en el 
'-robot"" del prirner acto. 

01.:l resto .. entre lo poco que pudimos entender .. escuchamos a un 
personaje decir algo como esto o parecido: "Un problema no empieza 
cuando con1icnza .. acaba cuando ernpicza ... y. sin embargo,. no empieza ni 
acaba ... "'" Y en vista de esto .. para no henajenarnos"'' huírnos en busca de una 
mascarilla salvadora. 

El público, temiendo sin duda lo tóxico y explosivo del gas, no 
acudió a t.!Stc teatro. Los intérpretes, todos '•heroicos··. No oín1os funcionar el 
platillo giratorio y sospechamos si lo habrán inutilizado '"Los destructores de 
máquinas"'"'. 

Gloria !turbe no actuó, debido al fallecin,icnto de su señor padre. Le 
testitnoniamos a la bella e inteligente actriz .. nuestro 1nás sincero pésame. 119 

Es obvio el tono irónico de Vix<!, que cxpresa la total incomprensión por parte del 

público de la obra de Kaiser .. en la que en ningún n1on1ento figura un "'robot'"'. El ''robot" 

podría tratarse d" una propuesta corporal de intcrprctaeión de un personaje deshumanizado 

por el trabajo industrial, puesto que ésta cs una de las tesis de Gas. 

Ésta f'ue la última obra de la temporada. No sabemos si ésta terminó según el 

calendario planeado por la SEP y la Compañía, con el financiamiento de la Secretaría, o si 

se habrá suspendido anticipadan1cntc ante el fracaso pecuniario .. pues .. como se ve, no hubo 

respuesta del público. 

119 

120 

La crítica concluye de la siguiente iuanera esta ten1porada: 

El "Hidalgo" venturosamente ha cerrado sus puertas. Las últimas 
obras de tendencias comunistas ... interesantes para el público de los grandes 
centros obreros que hay en Europa, dieron al traste con la temporada que, en 
conjunto ... fué un co1npleto fracaso. 120 

VIXE. "Frente .. :·. Revista de reyjsta:;, 29-enero-1933, [s.p.] 
Extrai'lo Mote, "Por. .. ", El redondeJ, 29-enero-1933, p.7. 
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La Secretaría de Educación Pública ha sostenido económicamente la 
temporada del Hidalgo. El señor ministro Bassols merece todas nuestras 
felicitaciones por tal ayuda. Ha innovado materialmente el teatro. le ha 
puesto foro giratorio n1uy conveniente para la realización moderna del teatro. 
Pero no ha logrado más que un fracaso y eso. debido a que los dirigentes de 
la temporada aprendieron el teatro en los libros y en las revistas extranjeras y 
así no se puede hacer teatro. Estos teorizantes del arte de Thalía no saben en 
n1atcria teatral práctica de la n1isa a la n1cdia. Y todo el dinero gastado tan 
bien intcncionadanH:ntc por el rvlinistcrio de Educación se va al foso 
infecunda e inútiln1cnte~ todo~ porque los dirigentes de la tcn1porada han 
estado errando desde que se inició hasta nuestros días. La última obra de 
Toller .. de lo n1~1s viejo de cstt! autor .. anterior a su época brillante 121 .. fut! el 
enési1no fracaso. Adc111ás .. el público no ha respondido al esfuerzo y un 
esfuerzo oficial que no sea captado por el público. en el sentido que estamos 
desmenuzando. es pei:iudieial además de inútil. ( ... ) [Al Hidalgo sólo han 
asistido l los paniaguados de la Secretaría, algunos aficionados al teatro 
sedientos de cosas buenas. los críticos y uno que otro aburrido, a más de 
algunos ·"snobs·· a quienes atrae el no111bre extranjero de los autores ... 122 

Habrá que saber si el ""fracaso·· pecuniario y de recepción del Ciclo se debió 

verdaderan1cnte al dcsc111pcilo artístico c.h.: la Con1pañía Gloria lturbc (cuyos errores básicos 

fueron el uso del apuntador. la impuntualidad y la larguísima duración de algunos de Jos 

montajes). o al factor de peso que es la dificil labor de introducir en l'v1éxico -cuyo público 

estaba acostutnbrado a las con1edias de Arniches y Muñoz Seca- obras modernas y de 

vanguardia europeas y cstadouni<lt2:nscs. o a otras causa.."i. Es posible que en el objetivo 

principal del Ciclo -renovar el repertorio dd teatro mexicano y crear público para el teatro 

conten1poráneo- haya estado la causa de su ""fracaso·\ pues sie111prc hay resistencia a 

aceptar las cosas nuevas, sobre todo después de nntchos años de ~~estabilidad''. ( en este 

caso. del misn10 repertorio de con1cdias españolas y francesas). Esta puede ser una causa 

121 Cabe aclarar que esta obra data del "periodo brillante" de Toller, cuando se le consideraba el 
mejor dramaturgo alemán. (Vid.Supra.) 
122 El segundo apunte, "Millmetros ... ", ELl.liJ.¡¡1r:a.QQ, 19-enero-1933, p.4. 

119 



determinante, pero, a nuestro parecer, el "fracaso" se debió en mayor medida a problemas 

vinculados con la planeación de la temporada, lo cual repercutió en la recepción de ésta. 

IV. 2. ACERCA DE LA RECEPCIÓN TEATRAL. 

Un hecho contundente en el Ciclo Post-Romántico es la escasez de público. A pesar 

de las invitaciones de los críticos para que se asista a ver ~~buen teatro""., el público no 

responde con su presencia. Es importante analizar este fenómeno para dejar de lado la 

interpretación a priori. errónea y parcial, de.: que el público no acudió al teatro por la mala 

calidad de la temporada. Una idea así nos puede llevar a descalificar varias de las 

manifestaciones artísticas de ruptura n1ás in1portantcs a nivel nu1ndial. 

Es necesario., de entrada. situar el Ciclo Post-Ron1ántico en su contexto histórico. 

Recordemos que 1932 es un año especialmente difícil para México. La precaria situación 

económica heredada de los años de lucha armada e inestabilidad política se vio agravada 

por la Depresión mundial dc 1929 y por la repatriación, a principios de los 30's, de una 

gran cantidad de mexicanos que laboraban ilegalmente (indocumentados) en Estados 

Unidos. El desempleo creciente y los bajos salarios repercuten,, en términos prácticos,. en la 

estrechez econón1ica de las fan1ilias 1ncxicanas~ que apenas logran cubrir sus necesidades 

básicas., por lo que reducen o anulan los gastos destinados a la diversión y ~~culturización"". 

El teatro,, por supuesto~ entra en este rubro. 

Es por ello que la peor crisis teatral del IVtéxico Post-Revolucionario es la de 1932. 

Y crisis no sólo en términos artísticos, de la que se había venido hablando desde los años 

20, sino en términos económicos: no hay dinero-no hay público-no hay entradas en las 
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taquillas-quiebran las compañías. El caso de las cooperativas teatrales es clarificador : las 

entradas sólo alcanzan para pagar la luz, la renta del teatro, la publicidad y los artistas no 

ganan casi nada. 

La escasez de público .. pues .. era un fenómeno común a todos los teatros .. no sólo al 

Ciclo Post-Romántico. Recordemos. además, que éste se lleva a cabo a fines de año, 

coincidiendo parcialmente con la Feria Nacionalista que, como se vió. dejó sin público a los 

teatros establecidos (Ver CAPÍTULO 11). Tal vez la primer temporada del Teatro de 

Orientación sea la excepción en 1 932. pues tuvo lleno completo; pero no olvidemos que la 

capacidad de la sala Orientación era mucho menor que la de cualquier teatro grande 123
, por 

lo que las butacas fueron llenadas por la gente del medio cultural capitalino. que acudió al 

importante evento institucional. El ciclo Post-Romántico~ en cambio~ se realizó en un teatro 

grande por lo que era práctica111cnte in1posiblc llenar la sala, n1ás aún en un período de 

crisis con10 el que se.: vivía en 1932. 

Basándonos en la descripción del público que acudió al Ciclo Post-Romántico, 

hecha por El Segundo Apuntc 104
• queda claro que no contaban entre éste las masas 

proletarias. Lo cual no es de dudarse. dado que la entrada costaba $1 .00 y el ''salario 

máximo" de los obreros oscilaba entre $.25 y $1.50 al día (Ver CAPÍTULO I). Aún en el 

caso del obrero que percibiera $1.50 al día. el gasto de $1.00 en J.lll boleto de teatro 

implicaría dejar sin ali1ncntos a toda su fan1ilia; la decisión teatro o .subsistencia no 

requiere de muchas cavilaciones. 

123 

124 
Aproximadamente 100 butacas. dadas las dimensiones de la sala. 
Vid.Supra. 
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Se plantea así el principal problema de planeación del Ciclo. que repercute en la 

recepción teatral. Recordemos que el repertorio de éste fue considerado por la SEP "de 

adecuada orientación social" y que la critica consideró que las últimas obras del Hidalgo 

eran ••de tendencias con1unistas~ aptas para el público de los centros obreros europeos,, pero 

no para el de la Ciudad de México'". En otras palabras. el problema recae en tres de las 

preguntas básicas de todo montaje y. mús aún. temporada teatral: ¿qué? ¿para quién? y 

¿dónde?. 

Al menos cuatro de las obras del rept.!rtorio tienen un fUerte contenido social y 

político: El admirable Chrichton. La caia de plata, Los destructores de múquinas y Gas. El 

admirable C .. hrichton y Los destructores de 1náquinas están incluidas. junto a Los tejedores 

y obras del realis1no socialista. en el b1fbrme sobre el teatro social (XIX-XX), que publica 

Armando <le Maria y Carnpos en 1959125
. Entiéndase por ''social" en el teatro lo referente a 

demandas sociales vinculadas con un dctern-iinndo rnodo de producción y régimen de 

Estado .. que presentan una tesis crítica gcm.:rahncntc dada desde la visión de los oprimidos o 

bien,, desde un ~·sustentador del régiJncn~~ que ton1a conciencia de la situación global, como 

ocurre en Gas. 

No es casualidad que las obras cuya tesis social es menos radical y más general, que 

no implican problemas tan concretos y filosos como las clases sociales y la 

industrialización. fueron mejor recibidos por el público de clase media urbana en el teatro 

Hidalgo. Por el contrario. las cuatro obras arriba 1nencionadas fueron calificadas de 

intrascendentes y desatinadas. Los críticos que lanzaron esos calificativos no mentían ni 

125 Armando de Maria y Campos, 1959. Informe sobre el teatro social (XIX-XX), México: Talleres 
gráficos de la CTM. 
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tergiversaban la realidad : la "orientación social"' hubiera sido adecuada -revolucionaria- en 

un centro obrero y en zonas populares ; pero era anodina para las clases medias que no 

querían situarse ni con Jos opresores ni con los oprimidos .. sino mantener su postura 

"neutral" y resultaba muy molesta para la clase n1edia empresarial. ¿Qué es eso de hablar de 

sindicatos. de condiciones infrahumanas de los obreros industriales, de igualdad de los seres 

humanos~ a un público entre el que se encontraba la incipiente burguesía industrial y la 

acomodada clase media'? Resultaba de ··mal gusto"'. ''desatinado'", totalmente 

Hincornprensible~~. Claro que un cn1presario industrial no quiere comprender que su 

ganancia significa una pérdida humana -si no física~ si ~~espiritual"- y un pequeilo burgués 

no quiere comprender que su sirviente es también un ser hun1ano. 

En resumen. los problemas de recepción de algunas obras de la temporada se 

debieron a que su temática era un golpe para el público de la clase media urbana. A.nte un 

"bombazo"' ideológico de tal magnitud, habia dos opciones : reflexionarlo o rechazarlo, sea 

mediante inditerencia o descalificación. Público y críticos optaron por la segunda opción, el 

ejemplo claro es que varios espectadores abandonaron la sala durante la presentación de 

Gas. 

El fracaso pecuniario se <.kriva de lo anterior : el público popular no podía acceder a 

las funciones en el Hidalgo y el público de la clase media optó por no ir. 

Pareciera que el Ciclo Post-Romántico fue un fracaso que no vale la pena estudiar, 

pero hay que recordar que similar incomprensión por parte de la crítica y del público hubo 

para el Teatro de Ulises y el de Orientación. Por lo tanto, no nos parece adecuado tomar al 
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pie de la letra las opiniones de los críticos que hablan de un fracaso de la temporada, pues 

lo trascendente de ésta no es la cantidad de público que tuvo, sino el repertorio que presentó 

en tan adversas condiciones: así con10 sus nuevas propuestas escenográficas y el trabajo 

aetoral de Gloria !turbe. Todos estos factores pcrn1iten ubicar al Ciclo Post-Romántico 

entre los experimentos teatrales que renovaron el teatro mexicano del siglo XX. 

Las razones por las cuales no se le había considerado como tal se desprenden, muy 

probablemente, de la distancia que Gloria !turbe mantuvo respecto al corazón institucional 

de la actividad teatral (el Departamento de Bellas Artes, más tarde el INBA, y sus 

funcionarios), desde cuya visión se escribieron las historias del teatro mexicano del 

presente siglo. 
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CONCLUSIONES 

La trayectoria artística de Gloria !turbe abre nuevas brechas en el estudio del 

fenómeno teatral mexicano. En primer lugar. aparece como una actriz que impactó 

favorablemente a los que tuvieron oportunidad de verla en escena, por lo que su nombre 

bien podría sumarse al de María Tcrcza Montoya y al de Virginia Fábregas, entre otras 

grandes actrices de nuestro teatro. La aportación de Gloria !turbe al teatro mexicano fue el 

Ciclo Post-Ron1ántico. t.:n el que~ i.:n cooperación con otros artistas n1cxicanos 

sobresalientes .. puso en escena una docena de obras representativas del teatro mundial 

moden10 y de vanguardia. nunca antes vistas en 1\.1éxico. 

Quedan fuera de estas páginas varios aspectos que enriquecerían profundan1ente esta 

investigación. Aspectos con10 la situación de la tnujer en la sociedad mexicana 

postrcvolucionaria y .. particularmente .. la participación de la mujer en la vida teatral. Hemos 

visto que hubo una nutrida participación de mujeres en la dramaturgia nacional de las 

décadas 1920 y 1930. pero no conocemos el papel que ellas desempeñaron en las 

asociaciones de dramaturgos y cuál era su posición en la sociedad. A nivel interpretativo,. se 

destacaron muchas actrices en tnuy diversas con1pañías._ desde las hermanitas Blanch, 

Lupita Tovar, María Guerrero. Consuelito Frank. hasta Isabela Corona, Clementina Otero. 

Andrea Palma y. por supuesto. María Tereza Montoya y Virginia Fábregas. pero 

desconocemos los 1nccanisn1os por los cuales algunas de ellas poseían su propia compañí~ 

otras eran '·actrices de cabecera~" de deten11inados grupos y otras iban de compañía en 

compañia como actrices ~"invitadas~" paru una tcn1porada; desconocen1os, pues, las 
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condiciones en que las nlujeres actrices se desenvolvían en un medio eminentemente 

masculino., en donde los cn1prcsarios .. los cronistas .. los dramaturgos., los funcionarios de las 

instituciones culturales y los gobernantes eran hon1bres (salvo contadas excepciones), 

mientras que el resto de la sociedad consideraba a las actrices como n1ujeres ""pcrdidasn. 

Con un estudio a profundidad de las condiciones de la 1nujcr en esos años, podrírunos 

comprender mejor el esfuerzo de Gloria !turbe por mantenerse independiente de compañías 

ajenas y tal vez surgirían d<.: ello pistas que explicasen su retiro del nwdio teatral. 

Otro pendiente d~ esta investigación es el rcaliza.r una Historia Gráfica del Ciclo 

Post-Romántico, a partir de l"s lotografias qu<.: fueron publicadas en la prensa de la época. 

Este trabajo nos podría proporcionar información más precisa sobre las puestas en escena, a 

nivel escenográfico~ de dirección~ vestuario y actuación; lo que nos permitiría aproximarnos 

al estilo artístico de los montajes y, por tanto. reforzaría o revocaría la idea de que el Ciclo 

Post-Romántico fue un experimento de renovación escénica en México. 

Queda también fuera el estudio del discurso teatral de las obras; sobre todo, con 

miras a determinar cuál era la "adecuada orientación social" que el Estado encontró en el 

Ciclo Post-Romántico. Si cntOcásen1os así (!Sta investigación~ nos encontraríamos 

realizando un trabajo historiográfico en el que el f"enó111eno escénico fuese el medio para 

conocer aspectos de la política n1cxicana de los gobiernos post-revolucionarios. Es decir~ 

nos adentraríamos en el tCnórncno de 1nanipulación ideológica a través del teatro. 

Como se observa. la tesis que presentamos es el nrntcrial básico a partir del cual 

realizare1nos una posterior investigación a nivel de maestría. Además de las tres vertientes 

ya presentadas, una cuarta vía de estudio es el ensayar, desde una perspectiva teórica de la 
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Microhistoria italiana. la investigación del fenón1eno cultural mexicano post-

revolucionario, tomando como ""lo exccpcional-nonnal'' 126 la trayectoria artística de Gloria 

!turbe para. a partir de ella. construir el modelo de relaciones en el medio cultural. De esta 

investigación obtendrían1os un conoci111iento n1ús claro del problema de la 

institucionalización de las expresiones artísticas de los Contemporáneos y su posterior 

difusión histórica~ frente a la 1narginación de los experimentos escénicos de Gloria !turbe y 

Alfredo Gómez de la Vega. marginación no sólo en cuanto al apoyo institucional sino 

también en cuanto a su difusión histórica. 

Pareciera. según lo expuesto en la presente tesis. que para que Gloria Iturbe hubiera 

podido seguir haciendo teatro. debía haberse integrado a alguno de los grupos patrocinados 

por la SEP. aceptando las condiciones de la institución y de los directivos de los grupos. 

Pero si algo es claro en la trayectoria de la llurbc. es su búsqueda de independencia y la 

capacidad de desarrollar buenos proyectos por sí sola. De modo que, a nuestro parecer. ella 

prefirió retirarse del teatro que ingresar a las filas del Teatro de Orientación o de la 

Compañía Nacional que se presentaba en el Palacio de Bellas Artes. en las que su 

participación se limitaría a actuar en un proyecto pensado y dirigido por otra persona .. con 

cuyas ideas tal Vc:!Z no coincidía. 

Respecto a su exclusión generalizada de la historia del teatro mexicano .. llegarnos a 

la conclusión de que los historiadores acudieron sólo a las fuentes institucionales: 

testimonios orales y archivos personales de los integrantes de Contemporáneos que 

126 Oximorón creado por Eduardo Cirendi -microhistoriador italiano- para definir los elementos 
históricos excepcionales, a partir de los cuales podemos descubrir lo normal. Para Cario Guinzburg 
-principal exponente de esta corriente historiográfica- el estudio de lo particular (en nuestro caso, la 
trayectoria de Gloria lturbe) enriquece el conociemiento de lo general (el medio cultural mexicano). 
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permanecieron en puestos del Dcpartan1cnto de Bellas Artes; archivos de la SEP y del 

INBA; testimonios orales y archivos de las actrices y actores que provinieron del Teatro de 

Orientación; en fin, fuentes que sólo hablaban del trabajo realizado por este grupo de 

artistas y on1itían otras tnanifcstaciones escénicas de in1portancia., como la actividad de la 

Iturbe. 

Andrea Palma es conocida por su participación en decenas de películas, más que por 

su trabajo teatral; Isabela Corona y Clementina Otero son reconocidas por su trabajo 

actoral, que iniciaron con el Teatro de Orientación, Maria Tercza Montoya publicó }vfi vida 

en el teatro y Virginia Fábrcgas dejó en marcha una tradición teatral familiar. Gloria Iturbe 

no hizo nada de lo anterior y., sin c1nbargo .. su participación en el teatro mexicano merece 

especial atención por las aportaciones que hizo a la renovación de éste y por ser "lo 

excepcional-normal .. ~ que abre una puerta para el estudio sistemático de nuestro inedia 

cultural. 

No olvidemos que., al igual que nuestro sistema político de partido único,, nuestro 

sistema cultural institucional también proviene del periodo post-revolucionario, en el que se 

consolidó el proyecto de nación en que aún vivimos. Y, corno todos sabernos, ni el sistema 

político ni el de las instituciones culturales (sean Consejos, Fondos o Departan1entos) 

íuncionan con lirnpicza y fuera de ''"n1afias"~. Todos sabemos que no siempre son los 

n1cjores proyectos artísticos los que reciben apoyo económico y publicitario~ sino que éste 

es dado a amistades o cofrades. No hay un libro en el que se exprese este problema, pero 

hay cientos de bocas que lo comentan y cientos de espectadores que lo han percibido. 
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Un estudio histórico no tendría sentido si no contribuyera a entender el presente. Y 

una vez comprendido éste. el siguiente paso es solucionar los problemas detectados. De lo 

contrario, la historiografia seria un bello cuento ... iy hasta los cuentos ayudan a cambiar el 

estado de las cosas!. 

Invitamos. pues. a reflexionar si la historia del teatro es lo que conocemos y no hay 

nada más o, bien .. si hay elementos olvidados cuyo rescate nos proporcionaría una lectura 

más completa y ... por tanto, más cercana a lo que verdaderamente ocurrió en el fenómeno 

escénico mexicano. Nosotros crccn1os que hay más, mucho n1ás, por incorporar al estudio 

del teatro mexicano y que. en la medida en que abarquemos esas vetas, descubriremos y 

valoraren1os nuestra tradición teatral. 
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ANEXOI 

ALFREDO GÓMEZ DE LA VEGA (México, 1897-1958) 

Este actor, director y cn>prcsario teatral es otro personaje importante en la historia 

del teatro mexicano. Su labor renovadora de la escena comenzó incluso antes de que hiciera 

su aparición el Teatro de Uliscs. d cual es mencionado por la mayoría de estudios como el 

primer grupo experimental y pionero en la presentación de obras del acervo teatral universal 

contemporáneo. 

Desde 1926. este actor tuvo una temporada de ·'gran arte dramático". en la que 

representó La ene111iga .. <le Nicodcmi,. Sei.•:; personqje.''i en busca de autor,. de Pirandello,. La 

hija de Jorio, La prisiont!ra y El h(io de Polichi11e/a,. entre otras obras. Tras concluir esta 

primer temporada .. dos años y 1ncdio viajó por Europa .. Estados Unidos y Sudamérica, 

visitando las principales ciudades. escogiendo repertorio y aprendiendo las nuevas formas 

de 111ise en scCne 117 Estudió n1ás de quinientas obras extranjeras ••desde el teatro 

ultravanguardista .. hasta el teatro que guarda viejas formas que entusiasman a muchos; pero 

que no desdefia ninguno'"'º". de las cuales escogió las que constituyeron el repertorio de la 

temporada de 1930 en el Arbcu. 

Era un hombre culto. conocedor de las lenguas italiana y francesa, gracias a lo cual 

pudo estudiar a profundidad el teatro de estos países y traducir varias obras. En 1938 

127 José Joaquín Gamboa, "Se inaugura hoy una gran temporada de arte dramático", El Unjversal, 
18-enero-1930, 2da sección, primera plana. 
'
28 Jacobo Dalevuelta, "Alfredo Gómez de la Vega abre su temporada en el Teatro Arbeu", El 

Universal, 10-enero-1930, p.9. 
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publicó el libro El teatro en la URSS. lo cual remarca su firme interés en el estudio del 

teatro. 

Como actor tenia los n1ás grandes reconocimientos tanto en México corno en 

España -donde se inició como actor en 191 8 con La cabeza del Bautista. de Valle Inclán y 

El hijo pródigo, de Jacinto Grau 129
- cuya critica lo consideraba el mejor primer actor de 

habla hispana de su época. 13° Como director teatral. era 1nuy cuidadoso de todos los 

detalles de la puesta en escena. desde el texto hablado. el trazo escénico. la esccnografia131 

y poseía la cualidad poco común de descubrir talentos e integrarlos al medio teatral 

profesional, como fue el caso de Gloria Iturbc y Andrea Palma. explotando al máximo sus 

facultades histriónicas. José Joaquín Gan>boa dice de un ensayo de la Compañía de Gómez 

de la Vega: 

Acostu1nbrados coni.o csta1nos. desgraciadamente, a otra clase de 
ensayos. a los con1uncs y corrientes de nuestros teatros, hechos de prisa y 
corriendo. sin más objeto que el de salir del paso. sin más idea que la de la 
hora de concluirlos, para pensar después en otra cosa, fue una primera 
n1agnífica in1prcsión observar cuán distintos son los de Ja compañía de 
Gómez de la Vega. toda ella, desde luego. contagiada del entusiasmo de su 
director. 132 

El propio Góm<:z de la V<:ga dice que su compañía trabaja bajo una serena y 

consciente disciplina. A diferencia dt.: las otras con1paliías profesionales que usaban el 

apuntador en las funciones. en la de Gómcz de la Vega se memorizaban Jos textos. 

En J 934. fcmna con Ja gran actriz María T1:reza Montoya una compañía con Ja cual 

sostienen la ten1porada d(: inauguración del Palacio <le Bellas Artes. Desde su primer 44gran 

129 Guillermo Schmidhuber, 1991. p. 101. 
130 G.V., "Algunos datos complementarios sobre el teatro en México durante los últimos anos". 
Monterrey. No.3, oc!ubre-1930, p.9. 
131 José Joaquln Gamboa, 1930 .. 
132 lbid. 
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temporada de arte dramático .. , en 1927, pasando por la de 1930 en el Arbeu y otras 

subsecuentes, este tcatrista nicxicano se dio a la tarea de dirundir obras del teatro universal 

desconocidas en México., así co1110 de la nueva producción dramática mexicana. 

Resulta muy inquietan!" el hecho de que tanto !Viaria Tcrcza Montoya, Gloria !turbe 

y Alfredo Gómcz de la Vega_ tres clcn1cntos del teatro n1exicano que contribuyeron a la 

renovación de la escena de nuestro país, no hayan sido amplian1entc estudiados en este 

aspecto. Y la explicación se encuentra en que estos actores hicieron en el teatro lo que los 

Contemporáneos se autoatribuycn como de su exclusividad: la apertura de México al nuevo 

teatro mundial. En las siguientes palabras de Celestino Gorostiza se muestra la manera en 

que la cabeza de este grupo de poder cultural juzgaba la labor de Gómez de la Vega: 

""Ninguna huella, en cambio, quedará de la insípida cuanto prctensiosa temporada de 

Gómez de la Vega en el Arbeu. Es la segunda vez que las promesas de Gómez de la Vega y 

las de sus cngafiados publicistas resultan fi.illidas." 133 

En la historia del teatro mexicano, los Contemporáneos han quedado como los 

exclusivos portadores de las nuevas tendencias teatrales del mundo en México, ellos se 

otorgaron ese papel en sus escritos y luego los investigadores han repetido sus palabras. 

Gillerrno Schmidhubcr opina que 

El esfuerzo de Alfredo Gómez de la Vega es tan meritorio como el 
del Teatro de Ulises, la única diferencia es que este último grupo contó con 
tUturos críticos y pron1otores nacidos dentro del mismo movimiento., quienes 
llegaron a ser el centro del inundo cultural de la ciudad de México en las 
décadas siguientes. (. .. ) Lógicamente los organizadores del Teatro de Ulises 
no incluyeron las aportaciones de Górncz de la Vega en sus artículos sobre el 
nuevo tcatro. IJ4 

133 C.G., "Los teatros", ~. No.1, octubre-1930, p. 16. 
134 Guillermo Schmidhuber. 1991. p. 102-103. 
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Vienen muy a propósito las palabras de Jesús S. Soto. publicadas en marzo de 1 932, 

que aclaran que los Conten1poráncos ya no son Ja vanguardia. aunque ellos se adjudiquen a 

sí mismos ese título. y que han surgido nuevos artistas que los han desplazado -entre ellos 

Gómez de la Vega ""(no por la edad. si por fondo y forma)'"- '"que han dado cierta estructura 

peculiar y de acuerdo con d tiempo a los géneros que cultivan. y que, además. por el 

empuje que se les nota. pueden seguir imprimiendo una clara huella de novedad en lo que 

hagan". 135 

Sabemos que la historia se ha escrito desdc el poder. que el poder en el ámbito 

teatral lo tenían los Gorostiza. Novo. Vi!laurrutia y compat1ía. y que tanto Gómez de la 

Vega con10 Gloria !turbe eran "'la competencia" y. por tanto. los .. enemigos" de este círculo. 

Sin la valoración de estos actores, scguircn1os teniendo una visión sesgada del movimiento 

de renovación del teatro mexicano en Ja primera mitad del siglo XX. 

135 .Jesús S. Soto, "Una crisis de literatos", Qill;QJ, No.39, ·1-marzo-1932, p.170. 
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