=2£).

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS
COLEGIO DE LITERATURA DRAMATICA Y TEATRO

™.

GLORIA ITURBE: UNA FIGURA OLVIDADA DEL TEKTRO—MEXI'C/ANO.

ooon

pIRIarat

TESIS que para obtener el grado de
Licenciada en Literatura Dramatica y
Teatro, presenta la alumna LAURA
CALVA HERNANDEZ, bajo la
asesoria del Mtro. OSCAR ARMANDO
GARCIA GUTIERREZ.

Meéxico, D.F.. Ciudad Universitaria, a 18 de junio de 1997,

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.






A mi madre, Marina Concepci6n, por su

incondicional apoyo ¢n todos los Ambitos.

it K W



iNDICE

Introduccién 5
Capitulo I. El México post-revolucionario (1920-1940). 12
‘ I.1. Antecedentes: La revolucion mexicana. 13
1.2. Politica, cconomia y sociedad en el México post-revolucionario. 16
L.3. Arte y cultura en ¢l México post-revolucionario. 26
1.3.1. La creacion de instituciones culturales. 27
1.3.2. La nueva nacién mexicana y ¢l arte que debe producir. 31
Capitulo II. El teatro en México en las décadas 1920 y 1930. 41
I1.1. El teatro de géncro chico o de revista. 42
I1.2. El teatro de género dramatico. 48
11.3. El teatro universal clasico, moderno y de vanguardia. 57
I1.4. La crisis teatral en 1932. 64
Capitulo 1II. Aproximacion a Gloria Iturbe. 71
111.1. ;Quién era Gloria Iturbe? 71 :
111.2. Retrato fisico. 75 :
II1.3. Trayectoria artistica. 76
II1.3.1. Radio, cine y television. 76




1I1.3.2. Teatro.

Capitulo IV. Ciclo Post-Romantico.

IV.1. Obras, autores y puesta en escena.

IV.2. Acerca de la recepcion teatral.

Conclusiones

Anexo 1

Anexo II

Bibliografia

79

96

96

120

130



INTRODUCCION

El nombre de Gloria Iturbe puede sonar totalmente extrafio a los oidos 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 mas pocos atin los que analizan su actividad teatral.

Al consultar la Resefia historica del teatro en México en busqueda de informacién
sobre obras especificas de las décadas 1920 y 1930, encontramos que a fines de 1932 y
principios de 1933 una compaiiia Hamada Gloria Jrurbe -nombre que correspondia al de su
actriz titular, respecto a quien jamas habiamos escuchado ni leido comentario alguno- tuvo
una temporada teatral patrocinada por la Secretaria de Educacion Publica, en la que
presentd al publico mexicano obras y autores del teatro moderno y vanguardista. Es bien
conocida la labor del Teatro de Ulises y del Teatro Orientacién como introductores del
teatro universal en los escenarios mexicanos, pero ¢Gloria Iturbe? Encontramos de nuevo a
esta actriz, en la misma Resefia..., a fines de 1934, representando obras mexicanas en el
recién inaugurado Teatro Alvaro Obregén.

A partir de estas dos referencias, Gloria Iturbe se convirtidé en una enorme
interrogacion: ;Quién cra esa mujer que, en tiempos tan dificiles para el teatro mexicano,

realizd ella misma dos hazafias que poca gente hizo: presentar teatro mexicano



contemporineo y nucvos repertorios extranjeros (fuera de los clasicos espaifioles y
franceses)? Mas grandes fueron la sorpresa y la interrogacién cuando no encontré mencién
de Gloria Iturbe ¢n la mayoria de los libros y estudios que abordan ese periodo del teatro
mexicano, siendo que todos cllos dan enorme importancia a los grupos y personas que
impulsaron en México el teatro nacional y universal.

Solo Guillermo Schmidhuber, ¢n £/ advenimicnto del teatro mexicano (1922-1938),
ha considerado ¢l Ciclo Post-Romaintico -principal temporada de Gloria Iturbe, a cargo de
su propia compaiiia- en el rubro de ‘‘teatro de experimentacion”, otorgdndole el mismo
valor que al Teatro de Ulises. Rodolfo Usigli en México ¢n ¢l teatro y Caminos del teatro
en México,; Armando de Maria y Campos en Presencias de teatro, asi como Roberto Nuiiez
y Dominguez en Descorriendo el telén: Cuarenta arios de teatro en México y Cincuenta
close-ups, dan créditos a Gloria Iturbe como actriz, considerandola magnifica. Sin embargo,
Margarita Mendoza Loépez en Primeros renovadores del teatro mexicano. Luis Mario
Schneider en Fragua y gesta del teatro experimental en Mdxico; Antonio Magafia Esquivel
en Breve historia del teatro mexicano 'y Medio siglo de teatro en México y Edgar Ceballos
en su Diccionario cnciclopédico bdsico de teatro mexicano; omiten completamente a
Gloria Iturbe del panorama teatral que construyen. Esta actriz tampoco figura en la
Enciclopedia de México y en el Diccionario Enciclopédico de Meéxico, siendo que éstos
albergan en sus paginas a mexicanos cuyo trabajo tuvo alguna importancia, por minima que
ésta sea.

La importancia de Gloria Iturbe no es tan minima: se trata de una actriz cuyo trabajo

fue altamente valuado por la critica, quien llegé a considerarla como la representante de las



nuevas tendencias teatrales en México y como la mejor primera actriz de su época (en un
momento en que Maria Tereza Montoya y Virginia Fiabregas trabajaban también en los
escenarios). La Iturbe realizé numerosas giras y temporadas en la capital y en el interior de
Meéxico, de las cuales sobresale ¢l Ciclo Post-Romidntico, cuya mayor aportacion al teatro
mexicano es el repertorio, que contiene obras de Ibsen, Strindberg, Shaw, Pirandello, Toller
y Kaiser, entre otros dramaturgos modernos y vanguardistas. La naturaleza de estas obras,
sobre todo las expresionistas, determind innovaciones a nivel escenografico.

Tan soélo por estos aspectos ¢s pertinente un estudio de la actividad teatral de esta
actriz, quien, con grandes brios. tomod en sus manos una cmpresa teatral de alto riesgo en su
época: renovar ¢l 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 artistica

de Gloria Iturbe; tal omis

An constituye el ¢je de nuestra hipétesis: el hecho de que en estos
libros se hable sélo de los grupos relacionados con la cabeza de la entonces naciente
institucion cultural oficial (el Departamento de Bellas Artes), tales como el Teatro de
Ulises, el Teatro de Orientacién, los Escolares del Teatro, etc., y se deje fuera a gente como
Giloria Tturbe o Alfredo Gomez de la Vega, cuyas renovaciones y experimentaciones son
también de importancia, nos hace pensar que, mds bien, esta importancia se ha querido
ignorar para dar relevancia a los trabajos tcatrales 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



del movimiento obrero visto desde la CROM o la CTM- y que valdria la pena hacer una
lectura critica de este fenémeno y agregar piezas al rompecabezas del teatro mexicano para

aproximarnos mis a lo que pudiera scer su imagen completa. Una de estas piczas es, por

supuesto, Gloria Iturbe.

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

relacionadas con la naturaleza dc la historia y la historiografia. Preguntas generales como:
;La historia que se nos ofrece en los libros es lo que pasd o ¢s una visién de lo que pasé?
¢cla historia ya estd escrita o se reescribe constantemente? /quién escribe la historia? sde qué
manera influyen las circunstancias del que escribe la historia en la vision que da de los
hechos? scuales son las fuentes de la historia? ;jcOmo se interpretan esas fuentes? y
preguntas relativas al teatro: /Qué¢ manifestaciones escénicas estan registradas en la
historiografia teatral? ;,por qué han sido tomadas en cuenta esas fuentes y otras no? ;como
se interconecta ¢l fenomeno teatral con ¢l resto de las manifestaciones humanas? jqué
importancia tiene la contextualizacion del fenomeno escénico en el estudio e interpretacion
de éste?, etc. El acercamiento a la disciplina historica por medio de actividades académicas
tales como un Diplomado en historiografia del siglo XX (Centro de Educacion Continua de
la Facultad de Filosofia y Letras, de septiembre de 1996 a marzo de 1997) y el Cicle de
Conferencias “Historia y arte™ (Instituto de Investigaciones Historicas, de abril a mayo de
1996), ambos orpanizados ¢ impartidos por la UNAM, nos ha dado respuestas a algunas de
estas pregunias y nos ha impulsado a profundizar en el estudio histérico del fenémeno
escénico. La historiografia del siglo XX, creada por la Escuela de los Annales, la

Microhistoria italiana. la Escuela de Frankfurt, el materialismo histérico ruso y muchas



otras corrientes con sus muy diversos autores, confluyen en el replanteamiento de la
naturaleza de la historia y, por tanto, en una nucva forma de escribir ésta. Se revisa y se
critica la historiografia 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 psicologia, la cultura,
los géneros, las ideas, la vida cotidiana y amplian. con sus investigaciones, el conocimiento
de nosotros mismos: la especiec humana en sus muy diversas manifestaciones.

Las aportaciones de este numeroso grupo de intelectuales, entre cuyos nombres se
escuchan los de Fernand Braudel, Emmanuecl Wallerstein, Carlo Guinzburg., Marc Bloch,
Carlos Martinez Assad, Emanuel Le Roy Ladurie, entre una inmensa lista, han demostrado
que_L.a historia no esta escrita y que cada momento historico trae consigo la reinterpretacion
de su pasado y el intento de comprension de su presente. Desde este punto de vista, nuestro
interés por rescatar algunas piczas del rompecabezas del teatro mexicano, para intentar con
ello formarnos una vision mas completa de este fendmeno. tiene validez y fundamento.

Una de las premisas bisicas de esta nueva historiografian es que todas las
manifestaciones humanas estan interconectadas entre si, por lo que la explicaciéon de un
fendmeno teatral determinado no puede darse sin la ubicacion de éste en el marco historico
que le corresponde. Nuestra coincidencia con esta premisa nos lleva a estructurar esta tesis
de la siguiente manera: Los dos primeros capitulos estaran dedicados a esbozar un
panorama de la sociedad, la politica, ln economia y las manifestaciones culturales-artisticas
que se dieron durante las décadas 1920 y 1930; décadas que son la tela y el marco de la

trayectoria teatral de Gloria Iturbe. Nuestro tercer capitulo estara dedicado a la trayectoria




artistica de esta actriz, quien incursioné ademas en el radio, el cine y la televisién. En el
capitulo cuarto analizaremos el Ciclo Post-Romadntico, haciendo hincapi¢ en lo innovador
de su repertorio y dc sus propuestas cscenogrificas. Se presentan al final dos anexos: el
primero trata de Alfredo Goémez de la Vega -a quien podria llamarsele precursor de Gloria
Iturbe- y el segundo e¢s un plano a escala del Teatro Hidalgo. sede del Ciclo Post-
Romantico. Esta estructura permite distinguir los elementos de la politica, la economia y la
sociedad que son determinantes en el fenémeno teatral estudiado.

El marco historico referencial ofrecido en ¢l primer capitulo ha sido construido
mediante la sintesis de algunos estudios dedicados a la revolucién mexicana y al periodo
post-revolucionario, realizados por diversos intelectuales de nuestro pais; nuestro trabajo en
este capitulo se limita a disponer criticamente ¢l material histérico que encontramos en
dichos estudios. El panorama del teatro mexicano post-revolucionario que ofrecemos en el
segundo capitulo ha sido dibujado mediante la conjuncion de estudios especializados en las
manifestaciones escénicas de dicho periodo y las crénicas y articulos de la época,
aparecidos en revistas y periddicos. Los capitulos tercero y cuarto cuentan como Gnicas
fuentes la hemerografia de la ¢poca, junto con algunos testimonios y materiales graficos
ofrecidos por dos investigadoras del Centro de Investigacion Teatral Rodolfo Usigli
(CITRU): Socorro Merlin y Giovanna Recchia.

No nos fue posible contar con fuentes importantes, como hubieran sido: los
testimonios orales de algiun familiar o amigo de Gloria Iturbe, su archivo existente en la
ANDA, la grabacion de alguno de sus programas de radio, alguna de sus peliculas, asf

como testimonios escritos sobre su actividad teatral pre-profesional. Lo anterior nos ha
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impedido conocer numerosos factores de caracter intimo o personal que pudieron haber
influido en su trayectoria artistica. El historiador Carlos Antonio Aguirre Rojas nos hacia
una interesante pregunta: jcémo una gente tan vanguardista y aparentemente intelectual,
como fue Gloria Iturbe, pudo haber creado y sostenido por afios el programa radiofénico
“Doctora Corazdn™? La respuesta se halla en diez afios de la vida de Gloria Iturbe que son
completamente desconocidos para nosotros: el lapso entre su ultima temporada registrada y
el surgimiento de ese popular personaje en la XEW. Al igual que esta pregunta, otras
muchas estdan sin clara respuesta debido a las enormes lagunas existentes en la biografia de
la Iturbe que pudimos construir.

Sin embargo, esto no afecta la tesis central de este trabajo, cuya intencién es
demostrar cdmo en la “historia™ del teatro mexicano post-revolucionario han quedado fuera
importantes manifestaciones escénicas, como lo son el Ciclo Post-Romantico y las
temporadas de Alfredo Gomez de la Vega, cuyos protagonistas no formaron parte de la
joven institucidn que se constituyé como centro de la actividad teatral en México: el
Departamento de Bellas Artes de la Secretaria de Educaciéon Publica, 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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CAPITULO 1. EL MEXICO POST-REVOLUCIONARIO.

El descanso material del pais, en treinta
aftos de paz., coadyuvd a la idea de una Patria
pomposa, multimillonaria, honorable en el
presente y epopdyica en el pasado. Han sido
precisos los afios del sufrimiento para concebir
una Patria menos externa.

Mas modesta y probablemente mas
preciosa.

.

Hijos prodigos de una Patria que ni
siquiera sabemos definir, empezamos a
observarla. Castellana y morisca, rayada de
azteca, una vez que raspamos de su cuerpo las
pinturas de ollas de sindicato, ofrece -
digamoslo con una de esas locuciones picaras
de la vida airada- el café con leche de su piel.

Ramoén Lépez Velarde,
Novedad de la Patria.

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

1930, sino tan solo mostrar ¢l panorama general del momento histéorico en que Gloria Iturbe

desarrollé su actividad teatral. haciendo hincapié en clementos sociales, politicos,

econémicos y del medio cultural que scan imprescindibles 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 emanod: la Revolucion mexicana. Pero, al no estar en nuestros
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alcances hacer una reinterpretacién de ella, la abordaremos desde el punto de vista de sus

nuevos historiadores, quiecnes reinterpretan criticamente la Revolucion y la historiografia

que sobre ella existe.

1.1. ANTECEDENTES: LA REVOLUCION MEXICANA

Las distintas corrientes de la nucva historiografia de la Revolucidon mexicana
coinciden en que no se puede ectiquetar a este movimiento ni de revolucion agraria, ni de
revolucién burguesa -categorias recurrentes en muchos estudios’- pues si algo caracteriza a
la revuelta de 1910 es la diversidad de factores que la originaron (Cfr. MEMORIAS, 1990).
Una de las corrientes historiograficas recientes que ha estudiado la Revolucion mexicana es
la Historia regional ?, 1a cual ha detectado que cada region de México tuvo causas propias y
diferentes que la llevaron a participar en ¢l movimiento armado. Otra corriente con muchos
seguidores cs la revisionista que, si bien llega a veces a posturas bastante radicales y
fragmentarias. plantea valiosos cucstionamientos y reinterpretaciones de este movimiento,

que en antiguas historiografias estaban velados.

La corriente revisionista clasifica la historiografia de la Revolucidon mexicana en tres

generaciones: la primera e¢s la de 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,

Jesus Silva Herzog, en Breve historia de la revoluciébn mexicana, considera que ésta fue
eminentemente agraria: “la causa fundamental de ese gran movimiento social que transformod la
organizacion 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 lo que es la Historia regional y el concepto de regién que ella maneja, ver el

texto de Carlos Martinez Assad, 1992. “Historia regional. Un aporte a la nueva historiografia” en E/
historiador frente a ia historia, México: UNAM-HIH.
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Isidro Fabela, Frank Tannenbaum. entre otros; la segunda generacion de analistas de la
Revolucién estd 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 Revolucién que esta generaciéon divulgdé fue la de una
“revoluciéon popular, agrarista, nacionalista y antiimperialista, que confronté a los
campesinos sin tierra con los latifundistas y derrocé a un régimen autoritario”
(FLORESCANO, 1991: 73) Segin las dos primeras generaciones, de la revoluciéon emand
un gobierno revolucionario que impulsé el desarrollo del pais en beneficio del bienestar
nacional, haciéndose portavoz de los anhelos populares que motivaron la revuelta. Esta
version coincidia con la historia oficial que propagaban los gobiernos post-revolucionarios.
La tercera generacion de historiadores, en la que se encuentran los revisionistas,
mostré un desencanto respecto a los logros revolucionarios, motivado en gran medida por
los trabajos de numerosos cientificos sociales de la década de los 60, quienes mostraron que
la situacion actual del pais no era considerablemente mejor a la  situacion
prerrevolucionaria, que cada vez habia mas pobreza en muayor poblacién y mas riqueza en
unas cuantas manos, que la justicia social, las libertades politicas y la democracia no se
habian aun alcanzado. Comenzaron a surgir dudas sobre la naturaleza del movimiento
armado de 1910: puesto que en los gobiernos post-revolucionarios se observaban elementos
de la economia y politica del antiguo régimen (realmente la Revolucion habia sido una
ruptura con el régimen porfirista? y, dado que una revolucién es tal por significar Ia
completa ruptura con ¢l sistema de produccion anterior y la instauracion de uno nuevo, gel

movimiento armado de 1910 merecia ser considerado revolucién? La postura mas radical
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fue la de Ramén Eduardo Ruiz, quien considerd que el gran movimiento de principios de

siglo no habia sido mas que una gran rebelion (Cfr. RUIZ, 1984) Otros historiadores
nombran a la Revolucion inrerrumpida, traicionada, fracasada.

Una interpretaciéon revisionista muy radical y discutible considera que se tratd de

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

sectores populares para engrosar sus {ilas. Las causas de la revolucién, segin estos

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

produccion capitalista. el cual se habia enraizado en México en el siglo XIX. De manera

que la revolucion fue

una interrupcién temporal de los procesos de centralizacion politica y

desarrollo econdémico iniciados bajo el Porfiriato, y [estos historiadores]

consideran las siguientes etapas del proceso revolucionario como una

continuidad y aceleracion del proyecto modernizador inicial: “una nueva
etapa de un viejo proceso™.”

.

Etapa en la que “‘el nacionalismo. méas que unificar las divergencias que dividian la
nacién y forjarle a ésta una identidad, fue un instrumento ideoldgico que manipulé el estado
contra sus enemigos internos y las presiones del exterior”™ (FLORESCANO, 1991: 145). En
conclusion, la Revolucion fue una ilusién de sus actores, pues no cambiaron en nada el
proceso capitalista que estaba en marcha.
Por supuesto, esta interpretacion deja de lado factores decisivos y distintivos del
proceso social estudiado, que Florescano se encarga de rescatar y postular:
Lo distintivo de la revolucién de 1910 es otra vez la participacion
irrefrenable de los campesinos, con la caracteristica de que esta vez las

reivindicaciones de los campesinos, los obreros y los sectores medios se
convirtieron en contenidos centrales de la Constituciéon de 1917, y que el

3 Enrique Florescano, E/ nuevo pasado mexicano, p.79.
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estado que se define en ese documento es un estado fundado en una
representacion 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. Quiza el significado profundo de la revoluciéon de 1910-1917 sea
haber descubierto y aceptado la presencia de esas dos partes divergentes de
la nacion, y [haber] creado una propuesta politica que en lugar de alimentar
su antagonismo. discurrio el rcalismo de su aceptaciéon. y la utopia de
integrarlas en un proyecto nacional.?

Efectivamente, sin entrar cn discusiones sobre los cumplimientos o postergaciones
de las promesas revolucionarias concretizadas en la Constitucién de 1917, es de suma
importancia recordar ¢l nacimiento de ésta como el parteaguas de un nuevo nivel de lucha
social; la Constitucion se vuclve el motivo y la bandera de los posteriores levantamientos y
demandas sociales. La presencia activa ¢n ¢l Congreso Constituyente de 1917 de facciones
diversas comprometidas con las reivindicaciones sociales emanadas de la Revolucion, logré
la redaccidon de una nueva Constitucion, cuyos articulos 3°, 27°, 123° y 130° definieron un
proyecto de Estado, cuya puesta en marcha se dié en las décadas 1920 y 1930, décadas que
a continuacion conoceremos.

11.2. POLITICA, ECONOMIA Y SOCIEDAD EN EL MEXICO POST-
REVOLUCIONARIO (1920-1940)

El 21 de mayo de 1920, ¢l Gral. Venustiano Carranza es asesinado tras ser derrotado
por el levantamiento militar encabezado por el Gral. Alvaro Obregén; el motivo de este
levantamiento fue la pretension de Carranza de imponer como sucesor en la silla
presidencial a su embajador en Estados Unidos, Ignacio Bonilla, quien no tenia las

simpatias del sector militar mexicano. Adolfo de la Huerta asume e! gobierno como

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

4 Ibid., p.151.
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Alvaro Obregén. Tanto Hucrta como Obregén pertenecian al llamado grupo de Sonora.
Este es el ultimo levantamiento de ¢sta naturaleza que logra tener éxito, pero el peligro de
un movimiento militar similar siguio existiendo, como lo demuestran las rcbeliones de
Adolfo de la Huerta y Gonzalo Escobar.

Para acabar con esta inestabilidad fue necesario, entre otras cosas,
institucionalizar la actividad politica, limitar la autonomia de los caudillos
locales y diversificar y organizar las bases de poder introduciendo a grupos
obreros y campesinos como actores dentro del sistema, aunque controlando
siempre desde arriba su actividad y demandas. En la medida en que este
proceso se desarrolla, ¢l peso politico del ejéreito disminuyé, y el problema
de la sucesion pudo ser resucelto sin el uso intermitente de la violencia.®

La estabilidad alcanzada por estas medidas se puso en jaque al llegar el afio de 1923
con el problema de la sucesion presidencial. Obregdén lanzé como candidato a Plutarco
Elias Calles. pero otros miembros del nuevo grupo en ¢l poder, con aspiraciones
presidenciales, disinticron de este nombramicnto. Se produjo entonces la rebelion
encabezada por Adolfo de la Huerta, la cual pudo ser disuelta en 1924 por diversos factores,
entre ellos, el apoyo politico y militar de Washington al gobierno de Obregén. Con el
triunfo de Obregdn sobre las facciones militares rebeldes se reforzé la centralizacion del
poder.(Cfr. MEYER. 1976)

Calles asume la presidencia en 1924, siendo considerado el ala progresista del grupo
de Sonora, incluso con tendencias socialistas.

El nuevo presidente, apoyado y asesorado por ¢l saliente, basa su
fuerza en el ejéreito. en los obreros organizados en la Confederacion
Regional de Obreros Mexicanos (CROM) y en los campesinos agraristas.
Entre las dificultades heredadas. destacan por su importancia: la tensién con
los Estados Unidos por las deudas y la cuestion petrolera; la lucha con la

Iglesia, agudizada e¢n octubre por ia celebracion del Congreso Eucaristico
Nacional: ¥ la incstabilidad econdémica, agravada por la falta de vias de

% Lorenzo Meyer, “El primer tramo del camino” en Historia general de México, p.1186.
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comunicacién ya que los ferrocarriles estin semidestruidos desde lIa
revolucion y las carreteras son practicamente inexistentes.®

En 1926 estalla el conflicto Iglesia-Estado que se venia gestando desde el siglo XIX
a causa de las leyves de Reforma y de desamortizacion de terrenos eclesiasticos; que se
agudizé por la Constitucion de 1917, cuyos articulos 3°, 27° y 130° despojan a la Iglesia de
poderes que venia ejerciendo en ¢l ramo de la educacion, de la propiedad de terrenos y de la
vida civil y politica de los mexicanos: y que llega a su cuspide por el aliento que Calles dio
a las corrientes anticlericales. —El programa del movimiento fue la llamada Constitucion
Cristera, con la que se pretendia reemplazar la de 1917, eliminando no soélo las clausulas
anticlericales, sino la reforma agraria.” (MEYER, 1976: 1190/1191) La llamada guerra
cristera tuvo un cardcter rural, aunque su direccién fue urbana. En 1928 Calles intentd
fallidamente negociaciones con ¢l episcopado; en 1929 Portes Gil reanudé las pldticas con
mediacion del embajador estadounidense. como resultado de las cuales se logrd la rendicidn
del ejército cristero y la reanudacion de los cultos religiosos: sin embargo, pasé todavia una
década antes de que la violencia religiosa se disipara por completo.

Desde 1926 comienzan los cismas al interior del grupo en el poder, con motivo de
las elecciones de 1928. El mids grande es el efectuado entre Calles y Obregon, al apoyar
cada uno a un candidato distinto a la presidencia. A fines de 1926, Obregdn considera
reclegirse; en noviembre de ¢se afio se modifica en la Constitucidn el apartado referente a la
No reeleciodn, legalizando ¢sta siempre y cuando no fuera inmediata al periodo de poder.
Ante esto, Serrano y Gomez, los dos candidatos anteriormente lanzados por Obregdén y

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

8 Examen de la situacién econémica de México, 1925-1976, p.11.

19




resolviéndose otra vez por las armas: Serrano y Gémez se rebelan y son vencidos y
fusilados. Obregon queda libre de competencia y es declarado presidente electo el 1ro de
junio de 1928. Unos dias después. el 17 de julio, Alvaro Obregén es asesinado por Leén
Toral, un catdlico aparentemente independiente del movimiento cristero (MEYER, 1976:
1193).

El cisma al interior del grupo gobernante tomd magnitudes inmensas. Los
obregonistas culparon a Calles del asesinato, aunque éste dejé en las manos de aquellos la
investigacion del crimen y anuncié publicamente que no se reelegiria. Antes de dejar la
presidencia, Calles lleva a cabo una accion decisiva para el futuro de Meéxico: crea el
Partido Nacional Revolucionario. cuyo objetivo era agrupar a todas las corrientes internas
del grupo en el poder, para acabar con caudillismos. resolver pacificamente la sucesion
presidencial y cumplir con lo establecido en la Constitucion de 1917. Por acuerdo de las
dos facciones, Emilio Portes Gil s 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 fucron Pascual Ortiz Rubio, del PNR y José
Vasconcelos, candidato independiente, quien tenia apoyo en los centros urbanos pero no en
los rurales. Resulté vencedor Ortiz Rubio; Vasconcelos denuncié un supuesto fraude
electoral, pero no tuvo el apoyo militar para defender su triunfo y salié exiliado del pais.

Con Calles el ritimo del crecimiento econdémico se acelerd, se inicidé un programa de
construccion de carreteras, de obras de irrigaciéon y se reorganizaron los bancos.

Entre 1925 y 1929 el crecimiento anual deil PIB se quintuplicé en

relacion al quinquenio anterior, siendo de 5.8 y el per capita de 4.2 por
ciento. Este panorama se ensombrecid con la Gran Depresion de 1929, que
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se tradujo en una severa disminucion de las exportaciones que afecté tanto al
sector minero y petrolero como a la agricultura de exportacién. El
crecimiento del PIB no sdélo se detuvo entre 1930 y 1934, sino que
disminuy6 en un 0.5 por ciento, y dado que el aumento de la poblacién fue
de 1.6 por ciento, el PIB per capita bajé en 2.1 por ciento.”

El desempleo es creciente y se ve agudizado por repatriacion de
trabajadores de los Estados Unidos.*

La crisis econémica a inicios de los afios 30 ecra, pues, muy severa y afectd
directamente la actividad teatral, como veremos mas adelante.

En el sector campesino. ¢l reparto agrario continuaba siendo una promesa, muy
pocas hectireas habian repartido Calles, Portes Gil y Ortiz Rubio, por lo tanto Abelardo
Rodriguez “se vié en la necesidad de modificar la politica antiagrarista distribuyendo dos
millones de hectareas. Asi. pues. desde que Carranza inicié el reparto de tierras hasta 1934
se habfan repartido inicamente 7.6 millones de hectdreas entre unos 800 000 campesinos.”
(MEYER, 1976: 1201)

Mientras en Europa existian desde el siglo XIX grandes centros industriales y, por
tanto, obreros; el proceso de industrializacion en México se concretizé hasta la década del
cuarenta, aunque fuc durante los primeros gobiernos post-revolucionarios que se sentaron
sus bases, La incipiente industria mexicana estaba estructurada tradicionalmente:
combinaba la maquinaria con el trabajo manual. La inseguridad laboral del proletariado
industrial era enorme al iniciarse los afios 20, y no se contaba con una legislacién sobre

indemnizaciones: la familia del trabajador muerto o lisiado recibia lo que la empresa

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

7 Lorenzo Meyer, 1976, p.1199.
8 Examen..., Op.cit., p.73.
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muerte del trabajador. Las condiciones de higiene eran precarias, lo cual acarreaba
enfermedades que disminuian la esperanza de vida de los obreros. Aunado a esto, los
salarios no alcanzaban a satisfacer las necesidades basicas del trabajador y su familia. Lo
anterior demuestra que los obreros mexicanos podrian perfectamente comprender obras
como Gas, de Kaiser, cuya tesis central es la deshumanizacién del trabajador industrial.’

La organizaciéon obrera, ante estas miseras condiciones, tomo auge en los afios 20 y
30. De 1920 a 1924 se registran muchas huelgas obreras en demanda de aumento salarial,
reduccion de la jornada de trabajo, reconocimiento al sindicato, seguridad e higiene en el
trabajo, reinstalacién o indemnizacion de despedidos; estos movimientos 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 sc¢ crea la CROM (Confederacion Regional de Obreros
Mexicanos), que aglutina la mayor parte de sindicatos de toda la republica, 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, ¢s abiertamente un brazo de control
estatal. (Cfr. TAMAYO, 1987) En respuesta al proyecto *"callista”, se crean organizaciones
proletarias de oposicion, fuera de la CROM., en dos corrientes principales: el
anarcosindicalismo y la comunista. La primera tenia sus antecedentes en el magonismo y la
Casa del Obrero Mundial (Cfr. RIVERA. 1983). A partir de la promulgacién de la Ley
Federal del Trabajo, que ilegitima la huelga como medio de lucha laboral, estas

organizaciones de oposiciéon promucven el no acatamiento de esa ley.

? Gas fue puesta en México en 1932, por la Compaiiia Gloria Iturbe, lo cual serda abordado
en el Capitulo I'V.
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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 afios de escision entre el
Estado y el sector obrero. las movilizaciones de éste son reprimidas brutalmente por la
fuerza militar. En mayo de 1932 sc constituyc la Camara del Trabajo del Distrito Federal,
con el objetivo de ser una organizacion obrera alternativa a la CROM. Rapidamente surgen
Camaras similares en varios estados de Ia republica. pero también velozmente fueron todas
absorbidas por el Estado, convirtiéndose en un instrumento de control del PNR.

En 1932, la CROM estaba dirigida por Morones y Lombardo Toledano. En julio de
ese afio, Lombardo Toledano pronuncia un discurso en el que manifiesta la adhesién de Ia
CROM al Manifiesto conmunista de Marx y Engels, del que resalta la lucha de clases como
via para subvertir ¢l orden social reinante. Por este pronunciamiento es fuertemente
criticado por Morones, Lombardo renuncia a la CROM. Esta confederaciéon se divide
entonces entre moronistas y lombardistas, lo que termina de debilitar su poder. (Cfr.
CORDOVA, 1980) El fin de la hegemonia de la CROM como gran organizacion obrera se
observa en los siguientes datos: “El panorama del sindicalismo mexicano en 1933 era asi:
existian 57 federaciones, 13 confederaciones y 2781 sindicatos con 366 395 miembros.”
(REYNA, 1976: 41)'°

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

suficientes. Scgun palabras del presidente Abelardo L. Rodriguez, en un libro publicado en

'® En este marco de caos sindical oficial, Gloria Iturbe presenta en 1932 la obra de Toller Los
destructores de maquinas, la cual “invita" a organizarse en sindicatos firmes para defender las
demandas laborales (Ver Capltulo V).
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1934, es necesario establecer el salario minimo de $4.00 por la jornada de trabajo de ocho
horas; pues el salario mdximo que se percibe en las diferentes regiones de la Republica
mexicana oscila entre $0.25 hasta $1.50 al dia. El siguiente dato que ofrece ¢l presidente
resalta la terrible ¢ inhumana situacion econémica de los trabajadores: se destinan $.40
diarios para la alimentacion de cada caballo de las fuerzas militares (Cfr. RODRIGUEZ,
1934). O seca, un caballo cuenta para su subsistencia con mas recursos diarios que toda una
familia."!

amilia.

Durante la presidencia de Abclardo Rodriguez, con Narciso Bassols al frente de la

Secretaria de Educacién Puablica

se propuso reformar algunos planes en el sistema educativo
introduciendo dos elementos que le causarian duros retortijones al estado: la
Hamada ‘educacién socialista®, y la ensefianza sexual. Estas reformas no
tardaron en volverse tema polémico y trascender las paredes escolares.
Asociaciones de padres de familia, grupos catdlicos, la prensa, en fin la clase
media, iniciaron una campaiia en contra de dichas reformas que culminé con
la renuncia de Bassols, a pesar del fuerte apoyo que el mismo Calles le

. B

brindaba.'”

El concepto de educacidon socialista, que se referia a una educacién anticlerical y
contra prejuicios y fanatismos, es conservado en el “Plan Sexenal” que Calles “ordena™
promulgar a Abelardo Rodriguez en 1933. Este plan dictaba la linea que tendria que seguir
el proximo gobierno electo, fue avalado por el PNR como programa oficial y Cardenas se

cifié a €l en su campaiia; en realidad, este plan limitaba mas a los elementos conservadores -

toda la faccidn callista- del Partido que a Cardenas.(Cfr. MEYER, 1976)

1 Mas adelante, al referirnos a la actividad teatral, veremos coémo este arte era practicamente

inalcanzable para la clase obrera, por los elevados costos de las entradas.
2 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 1933, cuando Lazaro
Cdrdenas rompe definitivamente con Calles, el poder de éste -el “Jefe Maximo de la
Revolucion™- estuvo por encima de los presidentes dirigiendo la politica nacional. A este
periodo, en el que ocuparon la silla presidencial Portes Gil, Ortiz Rubio -quien renuncia a la
presidencia en 1932, por tener desavenencias con el Jefe Maximo- y Abelardo Rodriguez se
le conoce como el “Maximato™.

Al subir Cardenas al poder, a fines de 1934, s¢c apoya en el campesinado, organizado
en la Confedcracion Campesina Mexicana -que seria mas tarde la Confederacion Nacional
Campesina (CNC)-. en ¢l sector obrero ~que en 1936 formaria la CTM- y en cl militar, en
donde coloca estratégicamente elementos afines a su persona y desplaza a los callistas.
Apoyado en estos tres sectores. Cardenas pone fin al “Maximato”. “El dominio que por tres
lustros habia ejercido sobre la politica nacional la “dinastia sonorense™ habia concluido a
fines de 1935. Igualmente desaparecio la dualidad de centros de poder inaugurada en 1929:
el presidente volvid a ser el verdadero eje del proceso politico.” (MEYER, 1976: 1231)

Es con Lazaro Cdrdenas con quien la reforma agraria toma de nuevo auge: reparte
mayor cantidad de mejores terrenos entre los campesinos. Esta politica agrarista afectaba
las posesiones agricolas de Saturnino Cedillo, jefe militar en San Luis Potosi, quien opta
por la rebelién contra Cardenas en mayo de 1938, la cual es rapidamente sometida por las
fuerzas federales.

Es con Cardenas también con quien ¢l movimiento obrero vuelve a concentrarse,
primero en la CROM, luego en la CTM.

El apoyo a los obreros, la reforma agraria, la creaciéon de las

organizaciones populares, ¢l énfasis en una educacién basada en el
materialismo histérico y otros elementos, contribuyeron a dar por primera
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vez contenido a los slogans oficiales, que proclamaban como objetivo de la
Revolucion la construccion de una democracia de los trabajadores. (...) Las
posibilidades de este “socialismo mexicano™, que pretendia constituirse en
otra opcidn al capitalismo tradicional distinta del socialismo soviético y del
fascismo, fucron pocas. Fuertes presiones internas 3y externas surgieron a
partir de 1938 y terminaron por anular esta solucién.’

Entre las presiones internas se encontraban los sectores empresariales, la clase
media urbana, los religiosos, en {in, todos los que¢ no tenian representacion en el poder

central, quienes, de manera independiente, protestaron contra ¢l cardenismo acusandolo de

“bolchevista™ y ‘*‘comunista™,

Entre las presiones externas estaba el descontento

estadounidense por la expropiaciéon petrolera. Esta. en un principio. unié en una ola
patridtica a todos los sectores de 1a sociedad mexicana, pero la crisis surgida a partir de ella
por las presiones extranjeras, revitalizé las divisiones pro-contra cardenismo (PEREZ
MONTFORT, 1982: ). A partir de 1938, Cardenas se ve obligado a adoptar una politica
mas moderada. También en cse afio el PNR se transforma en el Partido de la Revolucion

Mexicana (PRM), basado en los sectores en los que Cirdenas se habia apoyado desde el

principio de su gobierno.

La consolidacion de un proyecto nacionalista y el desquebrajamiento
mayor del modelo de enclave', tuvo lugar durante el gobierno de Cardenas
(1934-1940) (...) en ¢l darea econdmica. los cambios estructurales implicaron
no solo la reforma agricola y la nacionalizacion de la industria petrolera y de
los ferrocarriles. sino también, y por primera vez en la historia del pais, el
Estado participd ya no como agente observador y pasivo sino como agente
activo y promotor econdmico del cambio y del desarrollo econdmico. (...) La
politica econdémica se dirigié a climinar el control extranjero y a impulsar el
crecimicnto del sector agricola.'®

3 | orenzo Meyer, 1976, p.1233-1234.

* Modelo economico nacional, en el que el Estado no participa en la produccion industrial, dejando
ésta en manos extranjeras. Este modelo impide el desarrollo de la industria nacional y hace salir del
pals las riquezas obtenidas en €, lo cual afecta el mercado interno y el crecimiento econémico.

% René Villarreal, El desequilibrio externo de la industrializaciéon de México, p.24-25.
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La sucesiéon presidencial de 1940 fue violenta. En medio de choques entre los
cardenistas-avilacamachistas y los anti-cardenistas (diversos sectores organizados en la
oposicidn, sin mas punto en comun que su repudio al cardenismo), fue declarado presidente
electo Avila Camacho. el candidato del PRM.

Adolfo Gilly considera que la segunda interrupcion de la revolucion se da en 1940:
al no seguir Avila Camacho ¢l programa de gobierno puesto en marcha por Lazaro
Cardenas, se impide la concrecion de las ‘“culminaciones socialistas™ de la revolucion
(FLORESCANO, 1991: 142).

Durante la década de 1930, ademas de los movimientos campesinos, proletarios,
religiosos y politicos tan ampliamente conocidos (movimiento cristero, CROM, CNC, etc)
existieron tambidén movimientos que aglutinaban a la clase media urbana. sobre todo a la de
la Ciudad de México; tales fueron, cntre otros, la Confederacion de la Clase Media, el
Comité Pro-Raza vy el Movimiento Confederado Restaurador de Andhuac. Estos eran
grupos nacionalistas, “‘que enarbolaban la bandera de ‘la mexicanidad’ como anica via para
‘salvar® al pais de los inminentes peligros que cllos detcctaban: el expansionismo
norteamericano y el comunismo internacional” (PEREZ. 1982: 6), ademas de ‘lo
extranjero’ establecido en el pais.

Las caracteristicas comunes de estos movimientos eran:

a) se constituyen en grupos declarados de accion.
b) postulan la necesidad de engrandecer moralmente a México.

..)

h) rechazan lo moderno porque significa crisis, desorden, desajuste,
cambio.

y) exaltan conceptos-categorias ideoldgicas tales como: raza, patria,
civismo, orden, familia, moral, progrcso...'°

'® Ricardo Pérez Montfort, 1982, p.7.
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Estas organizaciones estan formadas, por supuesto, por los sectores empresariales,
clase medieros, religiosos, que cjercen presion interna contra la educacién socialista y
sexual implementada por Narciso Bassols. y contra el cardenismo por sus tintes
‘comunistas’. Como c¢jemplo. baste decir que el Sr. Francisco Doria Paz, miembro de la

Confederacion de Patronos de la Republica Mexicana -organizacion obviamente

descontenta con el movimiento obrero alentado por Cardenas- es miembro fundador de la
Confederacién de la Clase Media (PEREZ, 1982: 14/15).

Como sabemos, la clase media ¢s la que constituye la gran mayoria del publico de
los eventos culturales; por lo que es muy importante tener en cuenta la postura de esta clase

para comprender mas adelante la “suerte™ de algunas puestas en escena.

I. 3. ARTE Y CULTURA EN EL MEXICO POST-REVOLUCIONARIO.

Resulta siempre problematica la separacién de la cwliura como una categoria
independiente de la politica, la economia, la sociedad. cl arte, la religion, etc., puesto que la
cultura es todo esto y mas. El problema viene -entre muchas tal vez- de las dos acepciones
del término cultura, a saber: la cultura como ¢l conglomerado de practicas de un
determinado grupo social y la cultura como la actividad artistica e intelectual de la
sociedad. Si

se echa un vistazo a la *seccidn cultural” de un periddico o a un canal

televisivo “cultural”, se encontrard siempre que su contenido estd constrefiido a las
actividades del medio intelectual y artistico. una pequefia élite; poco o nada se dice de la

cultura cotidiana de la gran masa 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 diarlamente, fuera de los circulos
académicos, lejos de las instituciones “‘culturales™, de los teatros y las salas de conciertos.

Sin embargo, para los fines de cste estudio. es necesario tomar el término cultura en
su acepcién “‘corta”. para aglutinar en clla solamente las manifestaciones artisticas e
intelectuales de una d¢lite acomodada en los medios académicos y periodisticos, cuya
posicion les da el poder de ser la palabra que se escucha.

Se abordara, pues. cste apartado tematico. desde las fuentes que proporciona la
compilacién de revistas del periodo post-revolucionario hecha por el Fondo de Cultura
Econdémica -bajo el titulo Revistas Literarias Mexicanas Modernas- asi como de algunos
articulos publicados en la prensa de esos afios y libros especializados.

1. 3. 1. LA CREACION DE INSTITUCIONES CULTURALES.

Uno de los logros de la revolucion habia sido, sin duda, establecer en el Articulo 3°
Constitucional que el Estado otorgaria una educacion publica, gratuita, laica y obligatoria a
todos los mexicanos. Por cucstiones econdmicas precarias y polfticas inestables, derivadas
de la misma revolucion, no fuc posible sino hasta 1921 la creaciéon de la Secretaria estatal
que se encargara de la educacion.

La labor de la Secretaria de Educacién Publica Federal, que fué
creada en México por decreto de 25 de julio de 1922'7 ha sido, desde esa
fecha hasta estos dias. uno de los éxitos mas brillantes del Gobierno que
preside ¢l general Obregon.

La educacion en México habia sido hasta entonces encomendada a
una Secretaria que, con ¢l nombre de Instrucciéon Publica y Bellas Artes,
estaba encargada de la educacién de la Capital, asi como de la revisién 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, fué menester,

7 Evidentemente, hay un error en la fecha, el afio correcto es 1921.
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durante los afios de 1920 y principios del 21, una activa propaganda en favor
de la idea de federalizar la ensefianza en México.'®

La creacién de la SEP cra una materializacién de los logros sociales de la revolucidn
Yy una manera de legitimar al gobierno emanado de ésta; a su vez, era una muestra de la
centralizacion del poder que procuraba el grupo gobernante.

El proyecto de ley aprobado para el caso instituia que la Secretaria de
Educacion Publica habia de comprender y abarcar todas las dependencias
educativas del Distrito Federal y de los Territorios, inclusive las que
dependen dc los Ayuntamientos de los mismos, reuniendo esas instituciones
y las que con posterioridad hubieran de crearse en tres grandes
Departamentos:

1.° Departamento Escolar

2.° Departamento de Bibliotecas y Archivo.

3.9 Departamento de Bellas Artes.

A estos tres Departamentos originales habjia de sumarse
posteriormente, por iniciativa del Congreso de la Unidn, el Departamento de
Cultura Indigena, que venia a especializarse en un ramo de los

L. . 3
conocimientos en que iba a ocuparse el Departamento Escolar.'?

Tras haber ocupado el puesto de Rector de la Universidad de México, nombrado por
el propio Alvaro Obregon, ¢l Lic. José Vasconcelos, que habia participado activamente en
el Ateneo de la Juventud. es nombrado Ministro de Educacidén el 12 de octubre de 1921. La
labor de Vasconcelos en este ramo se puede resumir en el slogan que crea: “*Por mi raza
hablara el espiritu™. Para él, los pueblos latinoamericanos formamos una raza césmica,la
cual va a expresar su naturaleza por medio del arte y el trabajo intelectual; por lo tanto, la

educacion y la promocién de las artes en toda la repiblica es la mision que la SEP debe

cumplir para hacer surgir de todos los rincones de México el espiritu de nuestra raza. Los

'8 s.a., “La cultura nacional y la Secretaria de Educacion”, El_maestrg, abril-1822, p.3.
® Ibid., p.3-4.
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pueblos indigenas deben ser educados en espafiol y bajo el mismo plan educativo nacional,
en pro de la consolidacion de la Nacion mexicana (Cfr. MONSIVALIS, 1976: 1417/1420).

El proyecto de nacién que se busca construir a través de la cultura -la educacién y
las artes- implica una extrafia unificacién-incorporacion de las culturas indigenas a una
“raza nacional” obviamente surgida del mestizaje; se toma de la cultura indigena lo que
sirve al edificio nacional -lo folkldrico. lo popular- pero se les despoja del derecho de su
propia autonomia, de su lengua: en otras palabras, sec obliga a los pueblos indigenas a
formar parte de un todo nacional. del que. en realidad. estan marginados, puesto que su
incorporacion esta condicionada a despojarse de su cultura. La cultura de hoy es la mestiza
y a ella debe subordinarse todo: lo indigena es ¢l pasado, la tradicidn, la historia, pero no el
presente., €s una especie de museo viviente, un importante legado cultural que debe
aprovecharse.

El Departamento de Bellas Artes adquiere un gran valor dentro de este proyecto
educativo, puesto que las artes son consideradas un medio eficaz para promover el espiritu
nacional. Se crea, entonces, la escuela de pintura al aire libre de Coyoacan; se inician las
obras de los muralistas en los edificios de la Secretaria de Educacioén y San Ildefonso, entre
otros monumentos arquitecténicos; se organizan conferencias y recitales de poesia en foros
publicos: 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
la mexicanidad de sus temas; los pintores llegan incluso a encontrar nuevas
formas y colores que les resulten “intrinsecamente mexicanos™. Para

Vasconcelos. finalmente. el nacionalismo es el Espiritu apoderandose y
.. 2
transfigurando una colectividad. 0

2% |bid., p. 1421.
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El director de la Escucla Nacional de Bellas Artes dice en 1922:

Todos sabemos que el arte es universal, que no tiene patria; pero en
nuestro movimiento, en ¢l caso que nos ocupa, es diferente: para llegar a
hacer cl arte verdadecro. tenemos que ir hacia lo nuestro, inspirandonos
siecmpre, porque eso es lo que constituye nuestro medio ambiente !

El plan seguido en las escuclas de artes plasticas es dejar libres a alumnos y
maestros, para que el arte surja de “la aptitud instintiva de los muchachos por el dibujo y el
color” (PACH, 1922: 95).

“La finalidad fundamental de los trabajos del Departamento de Bellas Artes consiste
en proveer educacidén artistica a la totalidad de los componentes de la sociedad mexicana,
complementando de esta manera la educacion genecral” (AGUILERA, 1933: 404). Los
medios son.

1.- Labor docente.

2.- Difusion artistica general.

3.- Creacion e investigacion artisticas.

Del apoyo que la SEP dio al teatro se hablard en el capitulo préximo, sélo
adelantamos que gracias a su subvencioén se realizaron algunas de las mas importantes
empresas teatrales de nuestro siglo.

Otra institucién que sec dio a la labor de difundir la cultura a niveles populares fue el
Departamento del Distrito Federal. Si bien la labor de esta institucién se limitaba a la
capital mexicana, dentro de ésta cubria areas populares a las que no llegaba la SEP. El DDF

creé en 1929 una dependencia llamada “Accién recreativa popular”, cuya direccion se

2! Alfredo Ramos Martinez, “Nueva orientacion del Arte Nacional”, El maestro, abril-1921, p.95.
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encargd a Amalia de Castillo Ledon, quien poco mas tarde, en enero de 1930, seria
sustituida por Maria Luisa Ocampo. La finalidad de esta dependencia era llevar a los
“barrios populosos de la ciudad y a las municipalidades™ espectaculos recreativos, organizar
grupos teatrales en centros obreros y campesinos, asi como promover, mediante concursos,
la creacién de obras literarias de género popular. Lo exclusivamente teatral sera apuntado
también mas adelante.

I. 3. 2. LA NUEVA NACION MEXICANA Y EL ARTE QUE DEBE
PRODUCIR.

Si bien se dio el muralismo, la novela de la revolucion, la miusica con elementos
prehispanicos, no toda la comunidad artistica estaba de acuerdo con que el arte nacional
tenia que ser mexicanista, esto es, exaltar lo indigena, lo popular, lo colonial, lo folkldrico.
Para Enrique Florescano, el partcaguas que provoca la revolucién cultural ¢s la escisidén
radical entre los intelectuales identificados con las antiguas tradiciones culturales 6
populares surgidas de la revolucién y aguellos que se identifican y recrean en la cultura
europea y clasica. Plantea como ejemplo la pugna entre Vasconcelos (cuya postura ya
conocimos) y ¢l arquedlogo y antropdlogo Manuel Gamio, que lucha por rescatar y
dignificar las culturas indigenas. (FLORESCANO, 1991:)

Hay, pues, posturas criticas frente a este nacionalismo, cuyo caracter de arma de
manipulacién estatal llega a ser obvio en la Campaiia Nacionalista, organizada en 1931, que
hace publicidad a los productos hechos en México, con el fin de recuperar la economia

interna.
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En el ramo de la pintura hay dos posturas criticas interesantes, que a continuacion
exponemos: la de Manuel Rodrigucz Lozano y la de Rufino Tamayo.

Manuel Rodriguez Lozano puede calificarse como pintor de vanguardia y participo
en el Teatro de Ulises como escenograto. Las siguientes palabras datan de la década 1950 y
expresan una inconformidad con la manera en que el Estado utilizé politicamente las
expresiones artisticas sin dar un apoyo real a los creadores.

La pintura mexicana se ha desenvuelto paralelamente a la revolucion,
y se da por ello ¢l caso curioso que [es] éste: mientras en el extranjero se nos
toma a los pintores como la mas genuina expresion de la revolucion
mexicana y los gobiernos utilizanos muy a menudo para mostrar como los
pintores hemos encontrado, al mismo tiempo que la revolucién, un alma
mexicana, es curioso observar -digo- que a nosotros los pintores, que somos
el exponente mas avanzado de esa revolucioén, no se nos da ninguna ayuda, y
solo se nos utiliza. sin pensar que de esta llamada revolucion acaso sélo
quedaremos los pintores; todo pasara y quedara nuestra pintura.22

Rufino Tamayo, por su parte, hace una critica a la Escuela Mexicana por relacionar
‘lo mexicano’ con la fisonomia y dejar declado cuestiones de fondo, como lo es la técnica.

Desde la iniciacion de nuestro movimiento pictérico, la preocupacion
principal de 1a mayoria de sus autores fué y ha seguido siendo, la de producir
un arte que antes que cualquier otra cualidad, ofrezca un aspecto mexicano.

Ese deseco que para muchos formula un problema basico, en mi
concepto carece de importancia como tal, no obstante el terrible aspecto
patriotico que presenta; y creo que no la tiene no porque parezca sin valor el
hecho de que nuestra pintura sea mexicana en su fisonomia, sino porque
considero que clla tendra que serlo sin el menor esfuerzo de nuestra parte,
esto es, tendra que reflejar de modo espontaneo nuestra mexicanidad de igual
manera que las pgentes y las cosas muestran indefectiblemente sus
caracteristicas de origen.

¢.)

La mayor parte de la produccion nuestra, no esta enderezada en el
sentido de resolver esos problemas y se desvia por diversos motivos, pero
siempre lamentablemente en un mexicanismo gque bien podriamos llamar
epidérmico [no propone téenicas plasticas que expresen nuestra cultura], sino

22 panuel Rodriguez Lozano, Pensamiento y pintura, p.146.
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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 cariicter, sino que sea simplemente una pintura de asuntos
mexicanos.”

Ambos pintores pertenecen al grupo de inconformes con la hegemonia de la Escuela
mexicana. Los artistas que no se cefiian al modelo plastico de esta Escuela

encontraban rechazo absoluto en los medios oficiales: no en balde las
esferas gubernamentales habian entendido inteligentemente el arte de
“escuela mexicana”™ como un magnifico instrumento de propaganda,
especialmente al exterior, y no en balde la “escuela” habia conseguido
hacerse de un mercado importantc entre el medio de funcionarios
enriquecidos y 1a burguesia surgida al calor de contratos oficiales.??

No es necesario ser un experto en la materia para saber que fueron las obras
pictoricas de los muralistas y artistas afines las que se consideraron la maxima expresion
del arte plastico mexicano. Esto es facilmente comprensible por el hecho de que estas obras
sirvieron al Estado e¢n la consolidacion de la nacién mexicana y respondieron puntuaimente
a las necesidades de institucionalizacién. El nombre de “Escuela mexicana™ connota el
papel hegemonico que se did desde el poder a esta manifestacion artistica. Queda por
descontado que si el centro era la “Escucla”, tanto Rodriguez Lozano como Tamayo y otras
gentes ajenas a ella eran la periferia. La Historia del Arte ha valorado a creadores
marginales o periféricos, como Tamayo, en calidad artistica equiparable a Diego Rivera o
Siquieros; ha reinterpretado el papel de las diversas manifestaciones pictéricas

postrevolucionarias, modificando la lectura en la que la Escuela ¢s el centro y lo mejor. En

el teatro apenas comnienzan a revisarse cstos centros y periferias; este trabajo pretende

23 Rufino Tamayo, “"El nacionalismo y el movimiento pictéorico”, Crisol, mayo-1933, p.275-276.
24 Jorge Alberto Manrique, “El proceso de las artes”, les_tgﬂa_gg.ngtal_dim_exm. p. 1372,
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contribuir al proceso de revisién histérica, rescatando a Gloria Tturbe de la periferia
respecto al centro del teatro institucionalizado.

También en la misica tenemos posturas opuestas: mientras Manuel M. Ponce
incorpora instrumentos prchispdanicos a sus composiciones, promueve la educaciéon musical
obligatoria en pro de la cultura nacional y realiza investigaciones sobre la musica
tradicional; Jorge Cuesta declara que esta area artistica ha sido la mas dafiada por la
exigencia del nacionalismo -lo mexicano, lo popular, lo indigena- que impera en todas las
artes (CUESTA, 1932: 22).

Adolfo Salazar. un critico espaiiol, escribe:

Algunos escritores como Manuel M. Ponce han hecho estudios
interesantes quc nos informan de los bailes y tonadas que llegaron de Europa
hacia el siglo XVIII se aclimataron alli, mientras que se perdieron o poco
menos cn Espafia. Tal [es] el jarabe descendiente probable de nuestro
zaparcado o de las seguidillas manchegas, mientras hacia la costa, los
danzones, tangos y gudjiras, parecen haberles llegado de Cuba. La vida
musical de Meéxico es hoy bastante activa. Conocemos los nombres de
muchos compositores y criticos. Escriben musica y escriben articulos que
parecen destinados a demostrar que alli no se les pasa nada de lo que ocurre
en Europa. jLdstima que esta preocupacion les distraiga en su interés de lo
que queda quiceto alla al fondo de su tierra!™

En la poesia, pongamos por ¢jemplo de una postura mediadora entre mexicanismo y
vanguardismo un fragmento de Jda Ja Jd. de José Juan Tablada, que toma elementos de la
vanguardia europea y le da ligeros tintes mexicanos:

Oh critera del supertinacal
Pampano de las vides mexicanas
Coréname las canas
Y disuelve mi esplin septentrional
En impetu Dada
Oh-la-1a
Ja-Ja-Ja

25 Adolfo Salazar, “indigenismo y europeizacion”, El.maestro, julio-1921, p.355.
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Jicara de Olinala.?®

En 1932 sec crea la revista Nuestro México, que expresa el ultranacionalismo en
boga. “NUESTRO MEXICO seri la expresiéon viva del pensamiento nacional. En estas
paginas solo encontrara usted ASUNTOS MEXICANOS hechos o tratados por
MEXICANOS. Ayuadenos usted a esta obra.” Efectivamente, los articulos de todos los
nuameros -soélo ocho, debido a que por la excelente calidad de la edicion (incluso a color) el
ejemplar resultaba caro., segun opinién de los lectores- estan escritos por intelectuales
mexicanos y versan sobre arte popular mexicano. monumentos arqueoldgicos
prehispanicos, edificios coloniales, historia de México, musica y danza tradicional, paisajes
y tipos mexicanos. lo que México ha inspirado a Eisenstein, la pintura de Roberto
Montenegro. Diego Rivera, Orozco. fotografias de Luis Marquez, Alvarez Bravo, etc. Todo
es mexicano: se resalta lo indigena y mestizo. lo popular. como auténtica expresién de “lo
mexicano™.

El ala cosmopolita o vanguardista del medio intelectual mexicano de las décadas de
1920 y 1930 esta representado por el grupo de intelectuales y artistas a los que se les
conoce como Contemiporaneos, a partir de Ina publicaciéon de una revista con ese titulo.
Muchos de sus integrantes comenzaron a trabajar en puestos publicos de Ia Secretaria de
Educacién Publica desde los origenes de ésta, gracias al mecenazgo de Vasconcelos. Desde
1921 se colocaron. pues, en ¢l poder cultural. Era un grupo heterogéneo en cuanto a edades
y formacion, unido por el interés de la vida cultural: Jaime Torres Bodet, José vy Celestino

Gorostiza, Bernardo Ortiz de Montellano. Xavier Villaurrutia, Salvador Novo, Carlos

26 José& Juan Tablada, "Ja Ja Ja", México Moderno, noviembre-1920, s.p.
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Pellicer, Rafael Heliodoro Valle, Manuel Rodriguez Lozano, Adolfo Best Maugrad,
Roberto Montenegro, entre otros; algunos colaboraban sélo temporalmente. Carlos
Monsivais suma a Rufino Tamayo a este grupo, lo cual es coherente si se piensa que
también este pintor estaba en contra del *‘nacionalismo agudo”. (Cfr. MONSIVAIS, 1976)
La primera revista que crean cs La_falange, cuyo surgimiento marca el inicio de la
colaboracion de este grupo, que antes se encontraba disperso, algunos en el circulo de
Vasconcelos en la SEP y otros en la UNAM, en el circulo de Pedro Henriquez Urena (Cft.
NOVO, 1922). Desde sus inicios, los Contemporaneos se autocalifican de vanguardia
mexicana, su tendencia es hacia el arte universal, clisico y contemporaneo, y critican el
nacionalismo exacerbado. Miembros de Contempordneos participan en casi todas las
revistas literarias de las décadas 1920 y 1930, ya sea en puestos directivos o como
colaboradores: e¢n E]l_maestro estian José Gorostiza y Julio Torri: en MéXico Moderno
firman Carlos Dias Dufoo. Ir. y Salvador Novo: en Antena Jorge Cuesta, Jaime Torres
Bodet, Gilberto Owen, entre otros; en [Escala, Celestino Gorostiza y Rubén Salazar Mallén;
en Fabula Miguel N. Lira:; por mencionar s6lo unos titulos y algunos nombres. Por
supuesto, son las revistas Ulises y Contemporineos, hechas por los principales
Contemporaneos, las que expresan la postura artistica de este grupo frente al nacionalismo:
En Ulises, basicamente se publica literatura en inglés y francés (sin traduccidn), asi como

articulos de la Revista de Occidente (publicacién espafola) y poesia y novela de escritores
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extranjeros, muy poco de arte mexicano; en Contemporineos, hay varios articulos que
lanzan fuertes criticas a las posturas nacionalistas y demeritan la literatura mexicana.?

En 1932, El Universal Ilustrado publica una serie de articulos que hablan de la
“crisis de la literatura de¢ vanguardia™, los cuales se refieren a la ruptura interna de los
Contemporineos. A partir de esto. Jesus S. Soto publica en Crisol, un interesante articulo
titulado “Una crisis de literatos™, en el que da las siguientes opiniones:

- Los Contemporineos ya no son la Vanguardia, aunque ellos se adjudiquen ese
titulo. Nuevos intelectuales y artistas han surgido y se han colocado al frente de las
tendencias culturales (Gémez de la Vega, los redactores de Barandal - Salvador Toscano,
Julio I. Prieto, Octavio Paz. Rafael Lopez Malo, entre otros- y poetas como Gutiérrez
Hermosillo, Agustin Yanez).

- Como ellos no son La vanguardia. no hay crisis en la literatura de vanguardia, tan
s6lo en una de sus filas centrales 'y la marcha de las artes no se va a detener por el
incidente.”

- “Lo que si no se puede negar es la dispersion de los miembros de ULISES y
CONTEMPORANEOS. que ha sido ruidosa por la rara homogeneidad con que habian
venido actuando, de tal manera que ¢l publico no esperaba que se dividiesen jamas.” Sus
producciones artisticas legaron a tener un “‘sello de grupo™.

- El “perpctuo reflcjar brillos extrafios les ha disminuido originalidad y los ha dejado

sin mits nacionalidad que la de la lengua.™

27 weanse, como ejemplo, el articulo de Bernardo Ortiz de Montellano titulado “Literatura de la
revolucion y literatura revolucionaria®, y el de Celestino Gorostiza “El teatro y la actitud mexicana”,

ambos publicados en Contemporaneos.
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- Se les aprecia en los circulos intelectuales superiores y entre los “snobs”, pero no
han llegado a gustar a nadie mas. Esto no les afecta, pues consideran que el arte puede
reducirse a una “obscura clave de iniciados.™

- Se les debe agradecer ¢l haber continuado con la renovacién artistica iniciada por
los estridentistas.

- Se envanccieron tanto con su aportacion, que se hicieron antipaticos y la gente

llego a pensar “que estaban simulando un genio de que se hallaban carentes »2

En el marco de la polémica sobre la literatura de vanguardia, Ermilo Abreu Gomez
responde a unos ataques de Jorge Cuesta, nacidos de la tergiversacion que éste hiciera de
las opiniones de aquél:

Debemos hacerle una vez mas esta aclaracion: Nunca ha sido nuestra
tesis volver a la cosa puramente rustica, a lo folklérico, a lo indio, a la
mentira nacionalista, a lo falso social. (...) La cuestién literaria no puede
desglosarse de la cultura que se elabora en México. La cultura de México -
movida por la evolucion moderna, agitada por la Revolucién actual- exige
una revision de nuestras conciencias. No puede continuarse fraguando una
literatura apatristica: no puede continuarse en la calca, mas o menos habil, de
modelos extafios.””

José Gorostiza, figura central de la “generacioén de vanguardia”, adopta una postura
autocritica en esta polémica:

Hemos estado equivocados. Y yo me dispongo a rectificar. Quiero
desandar lo andado y encontrarme de nucvo con lo viejo que he dejado. Nos
habiamos perdido. Las modas “europeas™ soélo nos proporcionabaln] una
satisfaccion temporal. Pero hay que ser demasiado frivolo, hay que carecer
en absoluto de cualidades personales para ser esclavo de las modas y estar
siempre en torturante caza del ultimo figurin importado. No. Hay que
rectificar. EEstamos en crisis: crisis de transiciéon para unos, de muerte para
otros. Alla cada uno con su experiencia. Yo saqué la mia del vanguardismo y
quiero aprovecharla haciendo acto de contricién. De ahora en adelante en lo

8 Jesus S. Soto, “Una crisis de literatos”, Crisol, marzo-1932, p.169-175.
2® Ermilo Abreu Gomez, "Gaceta de Letras”, El llustrado, agosto-1932, p.28.
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mio, en lo autenticamente mio, bueno o malo, pero que seria mio
originariamente, y ademas, mexicano; que responda al medio que vivimos,
que sentimos, que esti fuertemente ligado, entrafiable y cordialmente unido a
nuestra inquictud, a nuestro conflicto, a nucstra sensibilidad, a nuestra
mentalidad. L.a “universalidad™ en la literatura cuando no es sentida y aun
siéndolo corre ¢l peligro de quedarse en mimetismo. Lo verdaderamente
“universal” e¢s lo original. y lo original es lo que cada uno lleva en si, en

origen de capacidad creadora para expresar y sensible para recibir. Yo
- g - . . . 30
rectitico mi actitud “curopcizante™,

A partir de la consignacion en octubre de 1932 de la revista Examen, dirigida por
Jorge Cuesta, se inicia “una campafia contra los Contemporancos y gente afin a quienes
despiden de sus empleos en ¢l gobierno.” (NUNEZ ALONSO, 1932: 21).

Paralelo al movimiento de los Contemporineos, se desarrolla el estridentismo, que

“nacid”™ con la publicacion y distribucion de scrual, hoja de vanguardia nuim. I, en

diciembre de 1921. de la autoria de Manuel Maples Arce: y mas tarde, en 1923, con el

Primer Manifiesto Estricddentista, firmado por Germéan List Arzubide. Como menciona

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

mexicano elementos de la  vanguardia curopea, lo cual  Thicieron también los

Contemporaneos, €s antagonista a éstos.

Los impetus estridentistas realmente sacudieron los cenaculos
literarios, insultaron a los “lame cazuelas literarios”, como calificd a sus
opositores List Arzubide 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 lenguaje podtico ligado a los nuevos tiempos que por entonces
[ 1
se vivian.

Luis Mario Schneider dice que

39 A. NuRez Alonso, “,Esta en crisis la generacion de vanguardia?”, llustrado, 17-marzo-1932, p.
21

3t ‘Alejandro Ortiz, "Del ‘Café de nadie’ al espacio escénico”, Documenta-CITRLJ, noviembre-1996,
p.54.
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el estridentismo e¢s sin lugar a dudas el primer movimiento mexicano
que en este siglo introduce algo novedoso (...) en el momento en que adopta
la ideologia social de la Revolucidn mexicana y la incorpora a su literatura,
el movimiento adquiere solidez"_ organizacién y de alguna manera se separa
de la vanguardia internacional.”™

El realismo socialista ruso tiene eco en México, “entre 1928 y 1934 los partidarios
de la socializacion del arte s¢ agrupan y emiten definiciones y consignas, que
burocratizaran inevitablemente en el periodo cardenista.” (MONSIVAIS, 1976: 1461) El
arte debia estar al servicio de la sociedad. ser portador de asuntos de interés colectivo. En
1934 se crea la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR). fundada por artistas
de izquierda, cuya consigna politica e¢s *Ni con Cardenas ni con Calles™, que publican la
revista Frente a frente y demandan cntre otras cosas la reanudacién de relaciones con la
URSS. En la misma linea surgen Ian FEAR (Federacion de Escritores y Artistas

Revolucionarios) y el LIP (L.ucha Intelectual Proletaria).
El cardenismo despliega valerosamente las reivindicaciones del
nacionalismo revolucionario. A su sombra, crece la demagogia y las
estridencias verbales consiguen acomodo y clientela. Los realistas socialistas

v los populistas tienden a asimilarse, a identificar su idea de una ‘“cultura
proletaria” con la cultura de la Revolucién Mexicana.>?

En resumen, los gobiernos post-revolucionarios asientan su legitimidad en ser los
representantes de la Revolucion que dio origen a la nueva Nacién mexicana; crean el
trinomio Revolucion-Nacion-PNR (o PRM). Los conceptos de ‘nacién’, ‘nacionalidad’, ‘lo

mexicano’, ‘lo nuestro’, cte., son durante este periodo el arma con que se sobrellevan y, a

32 Luis Mario Schneider, E/ Estridentismo, una literatura de la estrategia, citado por Alejandro Ortiz,
en “Del 'Café de nadie’...".
33 Carlos Monsivais, p.1462.
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veces, se solucionan las dificultades en la politica, la economia y las organizaciones

sociales de México. A nivel artistico-intelectual hay dos posturas extremas frente a 1o que
debe ser la cultura nacional: los “‘mexicanistas’, que miran sélo al interior del pais, y los
‘extranjerizantes’, que toman elementos de la cultura mundial (occidental); y posturas

mediadoras, que integran ‘lo extranjero” a ‘lo mexicano’.
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CAPITULO II. EL. TEATRO EN MEXICO EN LAS DECADAS 1920 Y 1930.

Este capitulo es un complemento del anterior, ya que ambos confomxan el marco
histérico referencial de nucstra tesis.

Existe un consenso entre los estudiosos del teatro mexicano del siglo XX -al menos
no hemos encontrado ¢n ninguna fuente bibliogrdafica de las conocidas hasta hoy una
opinién contraria o divergente- respecto a que la consolidacion del teatro mexicano
contemporaneo tuvo sus bases en las primeras décadas del presente siglo, mas
especificamente, en la tercera y la cuarta (1920-1940); cs decir, en el periodo post-
revolucionario. Para entender esta aseveracion, pretendemos mostrar en el presente capitulo
un panorama del teatro que se hizo ¢n la capital mexicana en esos afios, abarcando sus
principales exponentes: ¢l teatro de revista o género chico, el teatro de género dramatico™*
escrito por autores mexicanos y ¢l teatro de género dramatico escrito por dramaturgos
extranjeros de todas las épocas.

Es necesario aclarar que dejamos de lado el repertorio hiperabundante de autores
cspafioles y franceses decimonodnicos, pues forman parte de la tradicion teatral que los
grupos aqui tratados se esforzaron por romper en la bisqueda de un teatro propio. Otra
aclaracion pertinente es que el acercamiento al tema es tinicamente por medio del registro
de obras, autores, compaiiias, 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 dramético’ propuestos por Armando de
Maria y Campos, para agrupar de alguna manera los diferentes tipos de teatro que abordamos.
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consolidacién del teatro mexicano a nivel de estructura dramatica o propuesta escénica, por
mencionar algtn tipo de andlisis mas especializado.

En un ultimo apartado intentarcmos dar una visién de la situacién teatral en 1932,
con el objeto de tener un conocimiento mis amplio del contexto en el que Gloria Iturbe

realiza el Ciclo Post-Romantico, que ocupara nuestro Capitulo IV,

1. 1. EL TEATRO DE GENERO CHICO O DE REVISTA.

Este tipo de teatro sc hacia en México desde el siglo XIX, pero es en el XX, a raiz
de la Revolucidén, cuando va a adquirir los tintes ‘nacionalistas’ que lo elevaran a la
categoria de teatro auténticamente mexicano.

Los origenes del ‘género chico’, segin apuntan Pablo Duefias y Jesus Flores
Escalante®, se encuentran en algunas modalidades de espectiaculos espaifioles, franceses,
estadounidenses y cubanos. que llegaron a México desde principios del siglo XIX.

De Espaiia se tomo el sainere. la zarzuela. la ronadilla, el aproposito y el astracdn.
El sainere es “una composicion dramitica de caricter comico cuya caracteristica primordial
consistia en llevar a escena costumbres y tipos populares -y por ende temas de actualidad-
en un solo acto.” La zarzuelu es un especticulo eminentemente musical, compuesto de
canciones populares. bailes y estilos de moda, en una estructura de uno a cuatro actos. L.a
tonadilla escénica es un espectaculo de poca duraciéon que alterma bailes y canciones
populares con breves didlogos de tipo costumbrista. El apropdsito es una escenificacion

breve de un suceso determinado. en tanto que el astracdn es “‘una especie de comedia

3s Cfr. Pablo Duenas y Jesus Flores (estudio introductorio}, Teatro mexicano. Historia y
dramaturgia, Namero XX..
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comica, abundante en chistes y juegos de palabras”, considerada de muy baja ralea. De
Francia proviene ¢l teatro de varicdades, “género donde se alternaban fastuosos bailables de
muyjeres semidesnudas con canciones y cuadros comicos donde abundaban modismos de
barrio y juegos dc palabras. A cstas obras sc les comenzd a Hamar revistas desde 1898, por
el hecho de manifestar en escena algiin suceso de actualidad™. En Estados Unidos surgieron
los follies, obras musicales compuestas de acrobacias, cuadros cémicos, canciones y bailes
de moda. Este tipo de espectiaculo proliferé 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
espaifiola. El género chico mexicano mezclaba estos géneros, a veces bajo el predominio de
alguno, pero se daba a si mismo la nominacién general de ‘revista’, sin importarle si era
sainete, astracan o tonadilla. (Cfr. DUENAS, 1993)

En el mismo estudio introductorio, Dueiias y Flores proponen los siguientes
subgéneros de la revista:

1.- Revista costumbrista o nacionalista: fue la que otorgd el sello de ‘mexicano’ al
teatro de género chico. *"lo costumbrista se resume en ¢l uso de vocablos populares,
lenguaje coloquial, vestimenta. muasica y otros elementos propios de nuestra nacionalidad™.

2.- Revista politica: en la que se hacian criticas, parodias o resefias de los diarios
aconteceres de la vida politica del pais, muy agitada en esas épocas. Se llevaron a escena las
figuras politicas centrales, desde ¢l presidente hasta funcionarios publicos, militares y
hombres sociales prominentes. Obras tales como el Tenorio maderista, El jardin de
Obregon y La huerta de don Adolfo, son ¢jemplos de este género. Por supuesto, muchos

autores fueron castigados -desde carcel hasta asesinato- por estas burlas. Este género tenia
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la enorme utilidad de servir como oOrgano informativo de la gran masa de poblacién
analfabeta, que no tenia acceso a los periddicos.

3.- Revista frivola: a base de cuadros ‘picantes’., con la aparicién de mujeres en la
menor ropa posible. Este género tuvo gran auge a partir de la presentacién en México del
Bataclan parisino, en 1925, cuyas artistas figuraban en minimas ropas y sin mallas -cosa
inusitada anteriormente. El término bataclan se adoptd para las revistas de este género.

4.~ Revista de evocacion: eran una retrospectiva de la historia de México, con sus
personajes y situaciones politicas y sociales, sus bailes y cantos.

5.- Revista musical: era un espectaculo al estilo Broadway, traido a México por el
empresario Juan Toledo, en 1927, en ¢! que proliferaban los numeros musicales-dancisticos,
mientras las partes actuadas pasaban a segundo plano. (Cfr. DUENAS, 1995)

Como caracteristicas gencrales de la revista estan: el colorido, mostrado en
vestuarios y escenografias, sacando partido de los sarapes de Saltillo, trajes regionales y de
toda la artesania mexicana de encendidos colores; los niumeros musicales y bailables, que
dependiendo del género de revista eran tradicionales mexicanos o importados, como los
fox-trots, pero eran la base del especticulo; una trama sencilla, a base de pequefios cuadros
comicos hilados por los nameros de mausica y baile; la exhibiciéon de mujeres, desde
medianamente vestidas hasta casi desnudas, dependiendo del género de revista; la parodia
de asuntos politicos, sociales ¢ incluso culturales del momento. sacando a c¢scena los tipos
nacionales: el politico, ¢l provinciano, el campesino, el indio, la china poblana, la prostituta,

el “peladito™, el comerciante, ctc.
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Como ejemplo de una parodia de la vida cultural esta la revista El teatro de Ulises,
que fue presentada en el Teatro Principal inmediatamente después del surgimiento del
Teatro de Ulises, en 1928.3°

Dentro del teatro de géncro chico hay una gran estratificacién, que depende de los
recursos econdmicos de la compaiiia. Si éstos cran amplios, se podria contar con buenos
libretistas (el libreto incluye textos hablados y niimeros musicales), con tiples y vicetiples
guapas y talentosas, con vestuarios y cscenografias vistosos y se podra ofrecer el estreno
semanal sin bajar la calidad de la temporada. En la prensa de la época hay una queja
generalizada de que algunas compaiiias de revista, al no tener nada nuevo y bueno que
ofrecer para atraer al pablico. han recurrido a la exhibicion, cada vez mas ““pornografica”™,
de las mujeres; éstas eran compaiiias de escasos recursos, que no podian invertir en grandes
escenografias y vestuarios. ni en mejores libretos, por 1o que el Gnico recurso del que se
podian servir era llegar al cuasi desnudo de sus actrices, quienes -segin testimonian
también los resefiistas teatrales- no estaban precisamente en muy buena forma, pues eran
mujeres gordas y Ya no tan jovenes, que realizaban esa actividad por mera necesidad.

La poca calidad y los recursos obscenos de estas compaiiias dieron pie a la
calificacioén generalizada del teatro de revista como ‘género infimo’?’ ; esta idea se tendria
que abandonar mas tarde, cuando Roberto Soto presentd El periquillo sarniento y el

Corrido de la revolucion, ambas de Mauricio Magdaleno y Juan Buastillo Oro, en 1932, y

3% Esta revista la registran Olavarria y Ferrari, en Resefia histérica del teatro en México, y Manuel
Mufioz, en Historia del Teatro Principal.

37 Término usado por G.V., en “Algunos datos complementarios sobre el teatro en México durante
jos aitimos afios”, Monterrey, octubre-1930, p.9.
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cuando, en 1936, cn el Palacio de Bellas Artes €l mismo actor-empresario presentd México
a través de los siglos y Rayando el sol. con un éxito enorme (ORTEGA, 1996: 42)

Roberto Soto representa lo mas alto del teatro de revista en todos sus géneros. Su
gran calidad en los subgéneros nacionalista y de evocacion la atestigua el articulo de Julian

del Roble, aparecido en Nuestro México:

Lo importante a considerar es que Soto se empeiia en crear un Teatro
eminentemente nacionalista y que para ello no ha omitido esfuerzo alguno.
Abandonando los viejos moldes de la revista, empezé a presentarnos desde
cl foro del Teatro Esperanza lIris cuadros llenos de luz, vida y color,
exclusivamente mexicanos. Un reflejo de nuestras costumbres, una bella
exposicion de temas olvidados, una alegria de nuestra miusica verndcula,
conforman esa primera obra del “Periquillo Sarniento” (...) Sin llegar a lo
trascendente -porgue la revista jamis se prestara a ello-, si se puede hacer por
este medio una labor nacionalista y hasta, si se quiere, crear un teatro propio
(...) Al “Periquillo Sarniento™ ha seguido “El corrido de la Revolucion™ lo
que viene a [conlfirmar que el propoésito de Soto es serio y que sean cuales
fueren los resultados que obtenga en el futuro, habra de reconocérsele que a

€l se debe ¢l haber realizado la obra mas seria en pro del arte teatral
mexicano.™®

La revista llegd a ser considerada como la mejor muestra del teatro vernaculo,
puesto que respondia al nacionalismo tan en boga en esos tiempos, como 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 Educacion
Publica, tuve una funcidon de presentacion en el Palacio de Bellas Artes y partié a Nueva
York, donde ““fracasé ruidosamente, costindole al Gobierno entre montajes y viajes, mas de

doscientos mil pesos. Fue el escindalo teatral del afo.” (NUNEZ, 1956: 561)

3% Julian Del Roble, “El periquillo Sarniento”, Nuestro México, agosto-1932, p.69-70.
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Independientemente del escidndalo, fraude y polémica que produjo 3 es importante resaltar
que el género chico fue considerado apto para mostrar al mundo el teatro mexicano.

Ademais de lo ya dicho. la revista mexicana, por su eminente caracter visual, aporta
al teatro nacional elementos escenograficos nuevos, como lo expresa Pedro Henriquez
Urefia (HENRIQUEZ, 1930: 7) y como se puede constatar en la revista 19-20"", en donde
se utiliza la proyeccion cinematogrifica de un ferrocarril, que rompe la pantalla de
proyeccién e irrumpe verdaderamente en escena; esta obra tuvo mucho éxito y se mantuvo
en escena desde el 31 de diciembre de 1919 (Cfr. MANON, 1932) hasta mayo de 1920 (Cfr.
OLAVARRIA, 1961).

Como c¢jemplo de una cxitosa revista esta La ciudad de los camiones, de dos
grandes maestros de la revista: Carlos M. Ortega y Pablo Prida. Obra que critica la
‘modernidad’ de la ciudad de México y se representd continuamente desde su creacidon en
1918 hasta 1923 (Cfr. OLAVARRIA, 1961).

El argumento de esta revista es el siguiente: Don Amparo, provinciano adinerado,
hace un viaje a la capital, instado por los comentarios de un paisano suyo que la conocié.
Como en el trayecto lo han asaltado vy 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 camion y los guia a la ciudad de México para que conozcan la

3 En Hoy y en Revista de revisias se publican, entre marzo y julio de 1939, una serie de articulos y
fotos de Upa y Apa, en los que se ofrecen bastantes datos de la organizacion, produccién y montaje
de la obra, que dejan ver cierta corrupcion en las instituciones culturales oficiales. Se habla, por
ejemplo, de que el elenco no fue contratado por sus méritos artisticos, sino por ‘compadrazgos’ y
‘amistades’; que una pésima y desconocida actriz, que realiza un minimo papel, por ‘extrafias
razones’ gana muchisimo mas que ia actriz principal. Estos sucios manejos de la actividad teatral
fueron los causantes del fracaso artistico de Upa y Apa, a decir de José Luis Tapia en Hoy.

“° Elizondo y Vigil, 19-20, Propiedad artistica literaria- AGN, 1920.
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modernidad, ésta es: prisas, accidentes automovilisticos, drogadiccién y vicio, influencias
gringas. el nuevo romanticismo “fast-track’™, la sobrevaloracion del dinero, la inseguridad.
Don Amparo, asustadisimo, decide regresar a su pueblo, donde esta tranquilo.

La estructura es la comun: escenas habladas con nimeros musicales-dancisticos
intercalados, cuadros comicos. La representacion critica de la vida moderna de la ciudad de
Meéxico se hace evidente en un dialogo de La velocidad:

Velocidad: LLa velocidad es la época. la edad / el modernismo.

IHoy todo se hace de prisa y corriendo y en México
se corre como en ninguna parte.*!

I1. 2. EL TEATRO DE GENERO DRAMATICO.

“en México parece mas facil construir
una ciudad en el aire que lograr la
representacion de una pieza teatral nacional -
sin retruécanos ni insolencias- sin el auxilio del
Olimpo Oficial.”™*?

En 1921, bajo el patrocinio de la SEP, Rafael M. Saavedra inicié el Teatro Regional
Mexicano, cuyo primer foro fue ¢l Teatro al Aire Libre de San Juan Teotihuacan -se
construyeron teatros al aire libre por toda la republica, pues eran usados como tribuna
educativa. Este tipo de teatro era realizado por los indigenas, campesinos y trabajadores de

la region, a partir de un texto hecho ex professo, en el cual se trataban temas relacionados

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

41 Carlos M. Ortega y Pablo Prida, La ciudad de los camiones, Propiedad artistica literaria-AGN,

Meéxico, 18-febrero-1918.

42 ganchez-Arias, “gHay teatro mexicano? jLazaro, levantate y anda...!", i {lustrado, 25-mayo-
1933, p.19.
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estos teatros regionales no surgieron grandes obras dramiticas; al menos, no se conocen
ampliamente.

Otro intento de establecer un teatro de género dramatico mexicano fue la temporada
de Comedia en el teatro Lirico, ¢l cual tomo el nombre de Teatro de la Comedia mientras
duré esta temporada: julio y agosto de 1922. Las obras montadas fueron Asi pasan,
Jardines tragicos y Viva el amo, las tres de Marcelino Davalos, Religion de amor, de
Teresa Farias de Isassi, Sangre en ¢l juripeo. de Guz Aguila, Mate al rey, de Rafael M.
Saavedra y La ultima rosa, de Armando de Maria 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 Rueda, La venganza de la gleba, de Federico Gamboa, La flecha
del sol, de Médiz Bolio, Teresa. de José Joaquin Gamboa y Vida trunca, de Jesus
Villalpando. En el Teatro Hidalgo. se ofrecian Indisoluble, de Marcelino Davalos y El
remolino, de Francisco Monterde (Cfr. OLAVARRIA. 1961). Fue el primer afio en que se
escenificaron tantas obras mexicanas en diferentes teatros y por diferentes compafiias.

Rodolfo Usigli considera que es en 1923 cuando se inician los mas importantes
movimientos del teatro cn México. Efectivamente, en este afio surgen el Teatro Municipal,
el Teatro Sintético, la Unién de Autores Dramiticos (UDAD), las “Noches Mexicanas de
Arte Teatral™ y varias compafifas incluyen en sus repertorios obras mexicanas (USIGLI,
1932: 167). La compafia de Mercedes Navarro estrena en febrero Lo que ella no pudo
prever y, en julio, La que voivid a la vida, ambas de Jiménez Rueda; en abril, Ricardo
Mutio y Prudencia Grifell estrenan El diablo riene fito, de José Joaquin Gamboa. En mayo

de ese afio Julio Jiménez Rueda es nombrado secretario del Ayuntamiento de la Ciudad de
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Meéxico, desde su cargo subvenciona una temporada de teatro mexicano llamada Teatro
Municipal: la compaiiia seleccionada para tal fin es la de Maria Tereza Montoya. El Teatro
Municipal se rcaliza en ¢l teatro Virginia Fabregas de junio a noviembre de ese aifio, con el
siguiente repertorio: La caida de las flores, de Julio Jiménez Rueda, Cosas de la vida, de
Maria Luisa Ocampo. E7 novio mumero 13. de Alberto Michel, Up ro date, de Federico Sodi
y Sor Adoracion del Divino Verbo, del mismo Jiménez Rueda. Es la primera vez que el
Estado promueve y financia una temporada teatral -por supuesto, tiene que ver en ello el
impetu nacionalista que cunde ¢n todas los ambitos de la vida del pais (Cfr. MERLIN,
1996)- con lo cual ayuda en gran medida a la promocion de la nueva dramaturgia nacional,

cuyas circunstancias eran criticas.

Las penalidades dc los autores mexicanos, son ya bien conocidas del
publico. para que nosotros las detallemos. Todos saben que cuando un autor
mexicano pretendia que alguna de sus obras, aun cuando fuera de reconocido
mérito, se representara en un teatro, se veia obligado a suplicar al
empresario, al Director de escena, y hasta a los actores secundarios. En la
mayoria de los casos cuando éstos accedian a llevar a la escena alguna obra
nacional, el autor sc¢ veia obligado a reformar su produccion, de tal manera
que quedara complctamente a gusto de los artistas, o del empresario, se
mutilaban parrafos enteros sin atender a su belleza, por el s6lo hecho de que
a una actriz, o a cualquiera de los miembros de la compaiiia le parecia larga,
y. en una palabra para representar una obra exigian 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
publico de la metrépoli.™?

Con el Teatro Municpal se lograron dos cosas, segin agrega el autor del articulo
arriba citado: demostrar que hay buenas obras nacionales y que éstas pueden producir igual
o mas 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).

%3 s.a., “La cultura publica y el Ayuntamiento de México”, La falange, octubre-1923, p.4089.
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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 Rafacl M. Saavedra,
Carlos Gonzalez y Francisco Domingucz. Este espectiaculo, clasificable dentro del género
estilista, utiliza motivos mexicanos en cuya representacidon se busca la armonia entre los
movimientos y frases de los actores. la musica y las decoraciones. Solo llegan al publico: E/
cantaro roto, La chinita. Un casorio. de Rafael M. Saavedra, con decorados de Carlos
Gonzilez y musica de Francisco Dominguez (USIGLI, 1932: 168).

En septiembre de 1924 Luis Quintanilla, con la colaboracién del pintor y
escendgrafo Carlos Gonzilez y del musico Francisco Dominguez crea el Teatro del
Murciélago. forma escénica mexicana del Chauve-Souris ruso, también a base de cuadros
dramaticos cortos y sintéticos. ™

La siguiente gran temporada de teatro mexicano se dio de julio a diciembre de 1925,
bajo el nombre de “Compaiiia de Dramaturgos y Comedidgrafos Pro Arte Nacional”,
organizada por la UDAD, el escenario fue el Virginia Fabregas y el repertorio el siguiente:
Los culpables y La esclava, de Ricardo Parada Leon; EI primo de Rivera, de José Luis
Velasco; EI novio numero 13, de Alberto Michel; Alma AMater y La soldadera, de Alberto
Tinoco; Cosas de la vida y Al cabo la vida esta loca, de Maria Luisa Ocampo; Al fin
mujer... Yy La incomprendida. de Carlos y Liazaro Lozano Garcia; Las pasiones mandan, El

diablo tiene frio ¥y Viéncete a ri mismo, de Victor Manuel Diez-Barroso: Esos hombres y

4 Para mayor informacion sobre este teatro, ver la tesis de Tania Barberan, FFyL-UNAM, 1997.
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Cumbres de nieve, de Catalina d’Erzell; Santa, de Federico Gamboa-Fernando Troncoso;
Viviré para ti, de Francisco Monterde: E/ pasado. de Manuel Acufia; Sin alas, de Maria
Luisa Ocampo y Ricardo Parada Leodn; La sedorita voluntad y Una flapper, de Carlos
Noriega Hope: Viacrucis, de José Joaquin Gamboa: Juego de amor, de Angel Marin; Alma,
de Rafael Pérez Taylor; £/ empleado piblico, de Jiménez Rueda; y de teatro sintético: La
tona, de Fernando Ramirez de Aguilar, Crento viejo, de José Joaquin Gamboa, En la
montaria y El cacique, de Ermilo Abreu Gomez, Del hampa. de Rafael Pérez Taylor, El
rebozo, de Catalina D Erzell. Buena suerte, de Diez Barroso, El chacho, En la esquina 'y
Guadalupe (cuyos autores desconocemos) (Cfr. OLAVARRIA. 1961). En México en el
teatro, Usigli escribe que fueron aproximadamente cincuenta obras mexicanas las que se
representaron en esta temporada.
La union fue exitosa desde el punto de vista del interés de un nutrido
nimero de dramaturgos pertenecientes a la Unién de Autores Dramidticos
(UDAD), pero la temporada no dio los resultados econdémicos esperados. No
todos siguieron unidos. a raiz de esta experiencia se forma un pequeifio grupo
de autores, (...), que ostentan para 1926 el nombre de “Los siete”, emulando
al grupo literario de la generacién de 1915 llamados los “Siete Sabios™, en
pro del teatro nacional.™
Paralelo a la temporada Pro Arte Nacional, se estrenaron en otros teatros La nariz de
los muertos, de Ermilo Abreu Gomez y El diu del juicio, de J.J Gamboa.
El “Grupo dc los sicte’, hace temporada con la compaifiia de Maria Tereza Montoya
y Fernando Soler, en ¢l teatro Virginia Fabregas, estrenando: Una farsa, de Diez-Barroso;

Estudiantina, de Carlos y Lizaro Lozano Garcia; El honor del ridiculo, de Noriega Hope;

Oro negro, de Monterde y La agonia, de Parada Ledn; y reestrenando Ef diablo tiene frio 'y

4% socorro Merlin, “El nacionalismo de los autores dramaticos de la generacién de 1923", p.47.
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Cosas de la vida.*® Usigli reporta que el resultado pecuniario de la temporada tampoco fue

bueno, razén por la cual se suspende. Fuera de la temporada de “Los siete”, se estrenaron en
otros teatros Monerias. de Alberto Michel, Los revillagigedos, de José Joaquin Gamboa y
Che Ferrati, de Noriega Hope (Cfr. OLAVARRIA, 1961).

En 1927, Gémez de la Vega incluye en su temporada en el Virginia Fabregas: La
silueta de humo, de Jiménez Rueda y La sed en ¢l desierto, de Maria Luisa Ocampo. En el
Regis se estrena Los espiritus, de J.J. Gamboa. El afio de 1928 sélo ve en escena Entre
hermanos, de Federico Gamboa y La razén de la culpa, de Catalina D”Erzell.

En 1929 hay dos eventos teatrales de importancia: la temporada de Comedia
Mexicana y la inauguraciéon de Recrcaciones Populares del Departamento del Distrito
Federal (DDF). LLa Comedia Mexicana fuc patrocinada por cl presidente Emilio Portes Gil,
organizada por la escritora Amalia de Castillo Ledén (con colaboracion de Maria Luisa
Ocampo y “Los siete™) y llevada a cabo en los teatros Regis e ldeal, de mayo a noviembre.
El repertorio se compone de obras ya conocidas de los dramaturgos mexicanos y de los
sipuientes estrenos: El corrido de Juan Saavedra y Mdas alla de los hombres, de Maria
Luisa Ocampo; Hombre o demonio. de Carlos y Lazaro Lozano Garcia; 4 la modernay Un
cojo se¢ echo a volar, de Alberto Michel: jSila juventud supiera...! y EI mismo caso, de J.J.
Gamboa; Cuando las hojas caen, de Amalia  de Castillo Ledoén; La primera mujer, de
Carlos Barrera;, La fucrza de los débiles, de Antonio Médiz Bolio; Crepusculos humanos,

de Angel Marin; Padre mercader y Alla lejos, detrds de la montuiia, de Carlos Diaz Dufoo;

“® pPara mayor informacién sobre el Grupo de los siete, ver la tesis de Yvette Perez Vallarino (en
preparacion).
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Los hijos de la otra, de Catalina D’Erzell y Murgarita de Arizona, de Noriega Hope (Cfr.
OLAVARRIA, 1961).
En el teatro al aire libre del Centro Venustiano Carranza se pone en escena
Liberacion, de Efrén Orozco.
Por encargo del Departamento Central del Distrito Federal, la sefiora
Amalia G.C. de Castillo Ledén inicidé en el mismo afio de 1929, bajo el
nombre de Recrcaciones 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 colaboracion con este movimiento, Bernardo Ortiz de
Montellano ide6 y dirigio el teatro de muiiecos Hamado del “Periquillo™, que
funciond en jardines y parques infantiles durante todo el afio citado. La
construccion y animacién de muiiecos y los decorados del -Periquillo™ se
debicron. respectivamente, a los hermanos Guerrero y al pintor Julio
Castellanos.””
En 1930 se estrena Eflla, en la temporada de Goémez de la Vega en el Arbeu. Y en
1931, en el teatro Espcranza Iris, a iniciativa de Lazaro Lozano Garcia, se realiza una
segunda temporada de la Comedia Mexicana, cuyo unico estreno fue Palabras..., de Diaz
Dufoo. También en 1931 se funda la sociedad Amigos del Teatro Mexicano, que congrega
a todos los autores dramiiticos mexicanos y a los amantes del arte escénico en general, e
incluye en sus actividades trabajos experimentales de educaciéon actoral, que toman en
cuenta las mas diversas tendencias. A decir de Usigli, es posible que de esta iniciativa surja

el primer conservatorio dramatico de Meéxico (USIGLI, 1932: 172). En el teatro

. PP - .
Orientacion™®®, Julio Bracho pone en escena Proteo, de Francisco Monterde.

47 Rodolfo Usigli, Op.cit., p.171.

48 El nombre Orientacion se refiere al espacio escénico creado por la SEP en 1930, en una sala
abandonada del segundo patio del edificio de dicha Secretaria, ubicada en el centro de la Ciudad
de Meéxico (Informacién proporcionada por Giovanna Rechia, del CITRU); no confundir con el grupo
Teatro de Orientacién, que se creara hasta 1932 y que usara esta misma pegquefia sala para
algunas de sus temporadas.
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1932 es un ailo fundamental para el teatro mexicano, pues ve nacer el Teatro de
Ahora, experimento escénico de Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno, considerado
como “teatro politico™, equivalente al realizado por Erwin Piscator en Alemania (USIGLI,
1932: 173). Esta temporada consistio de cuatro cstrenos: Emiliano Zaparta y Los que
vuyelven, de Mauricio Magdaleno y 7iburdn y Pdanuco 137, de Bustillo Oro. Estas obras
ponen en escena los problemas mais hondos del México post-revolucionario.*?

De 1932 a 1934, se presentan obras mexicanas en funciones aisladas, es decir, sin
una temporada consistente. Tal es ¢l caso de: AMiramar, de Jiménez Rueda (mayo de 1932);
La hoguera, de Maria Luisa Ocampo. por Gloria Iturbe (diciembre de 1932); Trdpico, de
Mauricio Magdaleno y San Aigucel dve las Espinas, de Bustillo Oro, por Trabajadores del
Teatro (noviembre de 1933); ¢l Teatro de Orientacién estrena Parece mentira, de
Villaurrutia y La escuela del amor, de Celestino Gorostiza (octubre-noviembre de 1933); £/
¥ su cuerpo, de Diez-Barroso. por Fernando Soler y Gloria lturbe (enero de 1934) y, del
mismo autor, Verdad y mentira (septiembre de 1934). Un intento mas consistente es el del
Teatro de Orientacion en su cuarta temporada (agosto-septiembre de 1934), con los estrenos
de: sEn qué piensas?, de Villaurrutia. El barco, de Diaz Dufoo Jr., Ifigenia Cruel, de
Alfonso Reyes y Ser 0 no ser, de Celestino Gorostiza.

A fines de 1934, el Departamento Central construyé el Teatro Alvaro Obregén en
los altos del mercado Abelardo I.. Rodriguez, ¢l cual se inaugurdé con una temporada a

cargo de la compaiiia de Gloria Iturbe y Ricardo Mutio (Ver CAPITULO III), a base de

“® para un conocimiento amplio del Teatro de Ahora ver el articulo de Alejandro Ortiz:, "Una senda
de creacion teatral (notas en torno al Teatro de Ahora)”, en Acotacidén, boletin del CITRU, No. 4.
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obras mexicanas; el unico estreno fue Los amigos del sefior gobernador, de David Alberto
Cosio (NUNEZ, 1956: 413).

En 1935 se estrena Los alzados, de Luis Octavio Madero. De agosto a noviembre de
1936 tendria lugar en el Palacio de Bellas Artes la tercera temporada de La Comedia
Mexicana, en la quc se estrenaron: Lu casa en ruinas, de Maria Luisa Ocampo, £I tercer
personaje, de Concepcion Sada, £l porvenir del Dr. Gallardo, de Ricardo Parada Leon, La
pdlida amiga, de Eugenio Villanueva, Una leccion para maridos, de Bustillo Oro, Hembra,
de los hermanos Lozano Garcia. La mancornadora, de José Vasconcelos y Sombras de
mariposas, de Carlos Dias Dufoo (Cfr. SCHMIDHUBER, 1991: Capitulo I1). El Teatro de
la Universidad. dirigido por Julio Bracho, presenta en noviembre del mismo afio Los
cacigues, de Mariano Azuela.

El nacionalismo que habia presentado la Comedia Mexicana fue disminuyendo (Cfr.
MERLIN, 1996), para la cuarta temporada ({febrero de 1937) sélo estrenaron El vendedor de
musiecas, de Nemesio Garcia Naranjo y Amar, eso es todo, de Enrique Uthoff. En su quinta
y ultima temporada, realizada en el teatro Ideal. de agosto a octubre de 1938, estrenaron:
Madre, solo una, de Miguel Bravo Reyes y Lazaro Lozano Garcia, Swuburbio, de José
Attolini, Las tres carabelas, de Carlos Barrera, Como yo te sofiaba y Un mundo para mi,
ambas de Concepcion Sada (OLAVARRIA, 1961/SCHMIDHUBER, 1991: Capitulo 1)

En octubre de 1939, en ¢l Teatro Ideal, las hermanas Blanch estrenan La mujer no
hace milagros, de Rodolfo Usigli. con quien se inicia una nueva etapa de la dramaturgia

s 50
mexicana.

Existen muchisimos estudios, mexicanos y extranjeros, sobre el importante lugar de Rodolfo
Usigli en la dramaturgia mexicana. Una buena bibliografia 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 realizados por los

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 publico para este

nuevo teatro, se lanzaron una y otra vez a la riesgosa empresa de presentar obras dramaticas

nacionales a un publico acostumbrado al repertorio espafiol decimondnico y al género

chico. Una crénica de Roberto Nufcz y Dominguez, de 1933, publicada en Cuarenra aros

de teatro en México, expresa lo dificil de la labor emprendida por estos entusiastas

dramaturgos:

En estas mismas piiginas, ¢l aito de 1916, hace, jay!, dieciocho aiios,
decia yo, al comenzar la cronica de una obra nacional: “Cada vez que sube a
escena una produccion de autor compatriota es curioso observar el aspecto
que ofrece el teatro, no sélo por la escasez de la concurrencia. sino también
porque son casi siempre los mismos rostros los que se ven en tales ocasiones.
Hay algo del ambiente de las catacumbas en tales funciones. En la penumbra
de 1a sala vamos llegando los mismos y nos escurrimos cautelosos por entre
las lunetas casi sin hacer ruido, como si tratasemos de no perturbar el
silencio ritual. Luego. ya ¢n nuestro asiento, comenzamos a reconocer a los
contados espectadores y a cruzar saludos con los cofrades...™

Y sin variar punto ni coma. puede ahora repetirse el parrafo
preinserto como preiambulo a esta crénica, en que habra de comentarse el
estreno mexicano que nos ofrecié Fernando Soler [£/ y su cuerpo]. lgual
desolacion presentaba la sala del “Fédbregas™ y seguimos siendo los mismos
asistentes: Antonio Médédiz Bolio, Julio Jiménez Rueda, Amalia Gonzilez
Caballero [de Castillo Ledon], Panchito Monterde. No puede, por 1o tanto,
ser mais pesimista la conclusion que se impone: al publico sigue sin
importarle ¢l florccimiento de la dramitica nacional. ™

Guillermo Schmidhuber aporta esta idea al respecto:

El repertorio montado por la Comedia Mexicana nos presenta la
corriente tradicional sobre la que se fundamenté el teatro mexicano posterior.

de Octavio Rivera “Contribucion a una bibliografia sobre Usigli (1972-1989)", en Rodolfo Usigli:
ciudadano del teatro, México: CTIRU, 1992,
51 Roberto Nunez y Dominguez, Cuarenta aiios de teatro en México, p.346.
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Sus labores no han sido suficientemente reconocidas por la critica mexicana
y extranjera. por fundamentar su[s] apreciaciones en las opiniones de
algunos criticos que. puara cnsalzar los movimientos vanguardistas de Teatro
de Ulises y del Teatro de Oricntacion, menospreciaron las obras que aun
permanecian unidas a la tradicidn esparfiola a pesar de que en muchos casos
. . . P =)
éstas poseian clementos de busquedas dramaticas.™?
Efectivamente, la dramaturgia mexicana del siglo XX, es escuetamente conocida por
la mayoria de la gente del propio medio teatral mexicano; su poca difusién ha ocasionado
en muchos ¢l pensamiento de que no ha habido en México una tradicion teatral o que ésta

es de poca calidad e importancia. Valdria la pena estudiar la dramaturgia mexicana de

principios de siglo para reformular nuestra concepcion del teatro mexicano.

1. 3. EL TEATRO UNIVERSAL CLASICO, MODERNO Y DE

VANGUARDIA.

Antes de la creacion del Teatro de Ulises, considerado como el primer grupo que
representd en México obras universales modernas y de vanguardia, varias compafiias
habian dado a conocer ¢n los escenarios capitalinos teatro modemo. Y antes de

las

temporadas del Teatro de Orientacion, considerado como el primero que ofrecidé un
repertorio universal completisimo. incluyendo desde obras clasicas hasta vanguardistas, ya
se habian presentado ¢n los escenarios mexicanos obras representativas de estas épocas.

En los primeros afios de la década 1920, bajo el gobierno de Alvaro Obregén y con
José Vasconcelos al frente de la SEP, se cred el Teatro al Aire Libre, dependiente de esta
Secretaria. La primera representacion de este fendomeno se llevé a cabo en un espacio

escénico improvisado cn el Bosque de Chapultepec, la obra fue Electra, de Buripides y la

funcion estuvo a cargo de¢ la compaiiia espafiola de Margarita Xirgdd. En esa misma

%2 Guillermo Schmidhuber, EI advenimiento del teatro mexicano (1922-1938), p.34.

61




temporada se representaron mas obras de los clasicos gricg0553. La compaifiia espaiiola de
Maria Guerrero representé varias veces a Lope de Vega, Calderdn de la Barca, Ruiz de
Alarcén, Tirso de Molina y Moreto (HENRIQUEZ, 1930: 7). Si bien estas compaiiias no
eran mexicanas, si dieron a conocer en México obras del teatro universal.

Pero hubo también compafiias mexicanas que hicieron lo propio. En 1916, en el
teatro Ideal, la compaiiia de Mercedes Navarro y Julio Taboada representa Casa de
Mufiecas™, de Ibsen, asi como Magda y El honor de Suderman, Resurrceccion, de Tolstoi y
Tristes amores, de Giacosa, entre otras (Cfr. NUNEZ, 1956/0LAVARRIA, 1961). En
1926, la Comedia Mexicana pone en escena R.U.R., de Capek, obra del expresionismo
aleman (1921) (SCMIDHUBER. 1991: 134). En Reseria historica del teatro en Mdxico se
ofrecen lo siguientes datos, que nos pucden reafirmar la idea de que en el medio teatral
mexicano habia conocimiento del teatro contemporaneo y que éste fue puesto en escena
desde antes que aparccicran el Teatro de Ulises y el de Orientacion:

1926

Teatro Principal: Junio- Vestir al desnudo, de Pirandello.

Agosto- La voluptuosidad del honor, de Pirandello.

Teatro Virginia Fabregas: Junio- Sca rodo para bien, de Pirandello.

Octubre- Como antes, mejor que antes, de Pirandello

1927

Teatro Virginia Fabregas: Abril- Seis personajes en busca de autor, de Pirandello.

53 Segun 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-Inclan.

Teatro Regis: Octubre- Pigmalion, de George Bernard Shaw.

La temporada dc 1927 cn cl teatro Virginia Fabregas estuvo a cargo de la compatfiia
de Gomez de la Vega (Ver ANEXO 1) y Mimi Aguglia, ademas de las obras arriba dichas
pusieron en escena La enemiga, de Nicodemi, El hijo de polichinela, de Benavente y, a
decir de Guillermo Schmidhuber. obras de D Anunzio y Giacosa.

En 1928, el Teatro de Ulises presenta Simili, de Claude Roger-Marx, La puerta
resplandeciente, de Lord Dunsany. Ligados, de O’Neill. El peregrino, de Charles Vildrac,
Orfeo, Jean Cocteau y £l tiempo es sueito, de René Lenormand. (Cfr. SCHMIDHUBER,
1991:1V)

En 1930, Alfredo Gémez de la Vega realiza su segunda temporada de ‘““gran arte
dramatico” (Ver CAPITULO 111 Y ANEXO I). en la que vuelve a traer a los escenarios
mexicanos autores novisimos y obras polémicas.

En 1931, la compafiia Maria Tereza Montoya monta en ¢l teatro Virginia Fabregas
La calle, de Elmer Rice y reestrena Festir al desnudo, de Pirandello. Ese mismo ailo, Julio
Bracho funda el grupo Escolares del Teatro, en el teatro Orientaciéon de la SEP; las obras
montadas son Jinetes hucia el mar. de John M. Synge y La mds fuerte, de Strindberg.

En 1932 se estrena Jucdrez y Maximiliano, de Franz Wertel: se crea el grupo Teatro
de Orientacion, cuyas primeras dos temporadas las tendria en el teatro Orientacién de la
SEP, pasaria mas adelante al teatro Hidalgo y al Palacio de Bellas Artes. El repertorio de su
primer temporada (julio-diciembre de 1932) consta de: Donde estd la cruz, de Eugene

O’Neill, Antigona, de Sofocles en version de Cocteau, /ntimidad, de Pellerin, Cuento de
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amor, de Shakespeare, La familia, de Gorkin, Una peticion de mano, de Chéjov, Dandin o
el marido fracasado, de Moliere. Entremés del viejo celoso. de Cervantes, La boda del
calderero, de John M. Synge y Knock o ¢l triunfo de la medicina, de Jules Romains. Un
repertorio, como se ve, bastante amplio.

En octubre de ese mismo afio, comienza la temporada de la compaiiia Gloria Iturbe,
en el teatro Hidalgo de la SEP (Ver CAPITULO 1V), que terminarid en enero de 1933 y que
dara a conocer obras modernas y vanguardistas nunca antes puestas ecn México, tales como
Cdndida, de George Bernard Shaw. Los destructores de mdquinas, de Ernst Toller y Gas,
de George Kaiser; ademas de estos autores, se oiran por primera vez en la escena mexicana
los nombres de Galsworthy, Mathiew Barrie y Leonard Frank, entre otros.

En 1933, el Teatro de Orientacion tiene su segunda y tercera temporadas, cuyos
programas son:

Segunda temporada (febrero-abril): El matrimonio, de Gogol, Amadceo y los
cabualleros en fila, de Jules Romains, Su esposo, de Shaw y Macheth, de Shakespeare.

Tercera temporada, ¢n el tecatro Hidalgo (octubre-noviembre)ssz Reposicion de las
obras de Romains. Sdfocles, Cervantes, Pellerin y Moliére y estreno de Juan de la luna, de
Marcel Achard.(Cfr. SCHMIDHUBER, 1991: Capitulo IV).

A fines de 1933 es puesta Ldazaro rié, de O'Neill, en el teatro Hidalgo por Julio
Bracho y el grupo los Trabajadores del teatro (este montaje permanecera hasta enero de
1934); mientras que Fernando Soler presenta en el teatro Virginia Fabregas Crimen y

castigo, adaptacion teatral de la novela de Dostoievsky.

%5 En esta temporada, este grupo monta por primera vez obras teatrales mexicanas, por supuesto,
escritas por dos Contemporaneos: Gorostiza y Villaurrutia.
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De febrero a abril de 1934, la Compaiiia Dramatica Nacional Alfredo Gémez de la
Vega, presenta en ¢l teatro Virginia Fabregas Antes de ponerse el sol, de Hauptmann,
Cabellos blancos. de G. Adami. Knock o el triunfo de la medicina, de Jules Romains, E/
negocio es ¢l negocio, de Mirabecau, La primera aventura, de Paul Frank y Topacio, de
Pagnol.

En octubre de 1934 se inaugura ¢f Palacio de Bellas Artes. La compaiiia titular de la
temporada inaugural es la de Maria Tereza Montoya y Alfredo Goémez de la Vega, quienes
presentan: La verdad sospechosa. de Ruiz de Alarcon, El simin, de Lenormand, Lo primero
¥y lo ultimo, de Galsworthy y Diferenre, de O Neill: la misma temporada llega a 1935, con
las obras £l injerto, de Pirandello, Ames del desayuno, de O Neill, El principe idiota, de
Dostoievsky y Besos perdidos, de Birabeau.

En 1936, Julio Bracho dirige con el Teatro de la Universidad Los caballeros, de
Aristéfanes y Las troyanas. de Euripides.

En 1937, La Comedia Mexicana presenta en el teatro Virginia Fabregas Asia, de
Lenormand y en el teatro Arbeu se estrena Prohibido swicidarse en primavera y Nuestra
Natacha, de Alejandro Casona.

En 1938, en cl Teatro portitil “Novel™ se monta Bodas de sangre, de Garceia Lorca y
Besos perdidos, de Jacques Deval. En junio de este afio es la quinta temporada del Teatro
de Orientacién, esta vez tiene lugar en ¢l Palacio de Bellas Artes con las obras Minnie la
cdndida, de Bontempelli y Anfitrion 38, de Giraudoux. En diciembre, el Club Dramético

monta en el teatro Orientacion La cuadratura del circulo, de Valentin 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 Kelly y Fencidos, de G.B. Shaw; en
septiembre y octubre de este aiio. Celestino Gorostiza dirigio Belleza, de Jacques Deval, en
la Temporada de Alta Comedia. en ¢l Palacio de Bellas Artes.

El Pan American Theatre se presentd 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.>®

El anterior panorama pone en duda las palabras de Celestino Gorostiza, que a
continuacioén transcribimos:

Lc faltaba a Mc¢xico su teatro de vanguardia. Y para hacerlo se
necesitaba gente que estuviera al dia de lo que pasaba en el mundo y que
tuviera deseos de importar novedades a su pais. Es decir. gente un poco
snob, pero responsable y culta. Se necesitaba gente joven con el impetu y
osadia de todas las juventudes; pero con una osadia y un impetu gobernados
por la curiosidad, por inquictudes de orden espiritual, por el afin de saber y
de hacer...E]l Teatro de Ulises respondié de tal modo a las inquietudes, a las
aspiraciones, al gusto del momento: arrebaté de tal modo el entusiasmo y la
admiracién de los sectores cultos y avanzados, provocd de rnanera tan
perfecta las calculadas reacciones de indignaciéon y escandalo: superd, en una
palabra, con tantas creces el éxito previsto, que no le quedd mas remedio que
desaparecer... Pero la semilla estaba cchada y tenia que empezar a
germinar.’

Villaurrutia, por su parte. dice que Ulises y Orientacion fueron tentativas de crear en
Meéxico un publico nuevo
que resisticran nuevas obras, extranjeras y mexicanas (...) Sonrio al

pensar cémo se puede hablar del fracaso de estos teatros experimentales,
gracias a los cuales los nombres de los grandes autores dramaticos antiguos y

% La mayoria de los datos sobre obras, autores, comparnilas y teatros que se mencionan en esta
“cronoclogia” son tomados de Resefia historica del teatro en México, nos hemos ayudado también
de México en el teatro y Advenimiento del teatro en México, 1922-1938.

57 Articulo de 1951 citado por Schmidhuber, 1991, p.98-99.
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modernos volvieron a sonar o sonaron por primera vez en los oidos de
nuestros contemporaneos mexicanos.’

A nivel de repertorio. ya vimos la mancra pretensiosa por parte de los
Contemporaneos de autonombrarse LA vanguardia teatral mexicana, pues no fueron los
pioneros en la presentacion en Mdéxico de obras de vanguardia, ni modernas (En la revista
ulis_gs,‘ellos mismos escriben a proposito de su teatro: “Que el lector curioso de cuestiones
teatrales vaya fijando nombres y fechas”. jComenzaban a orientar la historia del teatro
mexicano?). D¢ la misma forma. tampoco fueron Ulises y Orientacion quienes innovaron
en el aspecto escenografico. pues Carlos Gonzidlez, escendgrafo de tendencias
vanguardistas, habia ya trabajado en ¢l Teatro Sintético (1924) y cn el Teatro del
Murciélago (1925) (USIGLI, 1932: 168/169). dos de los experimentos vanguardistas del
teatro mexicano, para participar luego en la temporada de Gémez de la Vega en el “Arbeu”
y en la de Gloria Iturbe en ¢l teatro Hidalgo. ambas importantisimas para la renovacién
escénica de México. De modo que las escenografias de Agustin Lazo, Rodriguez Lozano y
Montenegro para el Teatro Ulises y ¢l Teatro de Orientacién no fueron las primeras ni las
unicas que proponian nuevas formas.

A nivel de trabajo grupal y de montaje, Gémez de la Vega habia roto ya con el
esquema tradicional (Ver ANEXO I y CAPITULO 1) y en cuestién de educacién actoral,
la sociedad Amigos del Teatro Mexicano. en 1931, habia hecho el primer intento de escuela
de actuacién en México.

Todo lo anterior no tiene como fin desacreditar la importancia de la labor teatral de

los Contemporaneos. sino revalorarla dentro del contexto en el que se realiz6, incorporando

S8 Citado por Schmidhuber, 1991, p.98.
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al panorama del teatro mexicano post-revolucionario otros esfuerzos encomiables en pro de
la renovacién escénica de nuestro pais. Los grupos arriba abordados compartieron el interés
de introducir a los escenarios mexicanos buen teatro universal; asi como una misma
respuesta a su esfuerzo: la incomprension de amplios sectores del publico, del cual apenas
algunos intelectuales o snobs (como se les Hlama despectivamente en los diarios y revistas)
gustaron del repertorio propuesto. Sus csfuerzos se consideraron elirizantes del arte teatral
vy, al igual que las temporadas de teatro mexicano, s6lo pudieron ser sostenidos mediante

subvencion gubernamental.

I1. 4. LA CRISIS TEATRAL EN 1932,

Desde principios de los afios veinte habia corrido mucha tinta en los periddicos
capitalinos respecto a la crisis teatral en México. Ya arriba vimos las condiciones en las que
los grupos teatrales, nacionalistas y “extranjerizantes”, realizaban sus labores, luchando por
ganarse a un publico acostumbrado por décadas a las comedias espafiolas y francesas del
siglo XIX vy a los astracanes. zarzuelas, bataclanes. en fin, todas las variantes del género
chico. Las preguntas cotidianas eran: jhay teatro en México? jcual es y donde esta el teatro
mexicano? ;,por qué fracasan todos los intentos de buen teatro? ;cémo debe ser el teatro
mexicano? Parecia que el teatro mexicano no podia ser otro que el ya conocido y aceptado
por el publico: pero ya que habia gente tratando de cambiar la cultura teatral mexicana, la
pregunta se centraba en la orientacién del cambio: hacia lo nacional o hacia lo universal.
Habia defensores de las dos vias ¢, incluso, se hicieron intentos por hermanarlas: la cuarta

temporada de la Comedia Mexicana, la dc la compaifiia de Gémez de la Vega en 1927 y
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1930, la cuarta del Tecatro de Oricntacion 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 mas: la crisis econémica (Ver CAPITULO I)

cuya inmediata repercusion se ve en los bolsillos del -en potencia- publico mexicano.

Durante ese afio se realizan encuestas entre las gentes del medio “de la farandula™, con el

objeto de reunir opiniones sobre las causas y posibles soluciones de la terrible situacion,

que se manifiesta en la falta de concurrencia a los teatros y la consecuente quiebra de

compaiiias. Las opiniones respecto a las causas coinciden: la crisis economica; lo trillado de

los repertorios y compaiiias; la falta de interés de los empresarios en el arte teatral,

preocupados unicamente por sacar ganancias; ¢l gusto del publico por el género chico y las

“comedias faciles™; ¢l cine y el radio, que han venido a competir con el teatro por cl

publico. De las soluciones sc repite: renovar autores, actores, directores, empresarios;

buscar el apoyo del gobierno: educar al pablico; hacer frente a la invasiéon del cine

norteamericano y las radionovelas ofreciendo un teatro de interés colectivo. Como se puede
ver, es un circulo cerrado, un callejon sin salida facil.

Las palabras de Federico Gamboa consideran la situacion en un panorama global:

atribuyo la crisis, sin agravio de nadie, a falta de autores y a falta de

actores. El publico es quizds todavia mas culpable que aquellos elementos;

pues, atribuyamoslo a la situacién mundial que es malisima, y a la propia

nuestra que no tiene nada de buena, pero es el hecho que en la actualidad el

piblico prefiere los espectiiculos que no lo hagan pensar mucho y que le

halague sus malas pasiones. De ahi sus preferencias morbosas por las

revistas desnudas y sin argumento, en su apatia para con los espectaculos
59
nobles.”

59 Cantu, Roberto, “Nuestra crisis teatral”, £l llustrado, 21-enero-1932, p.30.

69



Un intento fallido de los teatristas de hacer frente a la crisis fue organizarse en
cooperativas de actores y directores, quienes, de manera conjunta atendian los aspectos de
organizacion, administracion y economia de la temporada, dividiéndose las ganancias entre
todos. Pero el resultado real de este “mito, como método de salvacién econdémica de los
cémicos” fue que las pocas ganancias que resultaban de las temporadas iban a dar a manos

de todos, menos de los que trabajaron e¢n la puesta en escena:

En una cooperativa teatral, actualmente, trabajan los cémicos, que
son los unicos que no cobran, mientras que si ganan los propietarios de los
teatros, los revendedores (enemigo acérrimo del teatro). la compaiiia de luz,
los autores (éstos en corta ecscala), los peridodicos anunciadores de las
compaiiias, etc., situacion curiosa que coloca a los artistas en bestias de carga

que hacen un esfuerzo inaudito para repartir el producto de ese esfucrzo entre
= . . 6
personas extrafias. entre entidades ajenas a ellos. 0

Una imagen farsica del desolador estado del teatro en ese afio ocurre en junio:
Carlos Orellana ~actor reconocido- organiza ¢n un gran teatro una conferencia para hablar
de la crisis teatral en México y el unico asistente al evento es Nuiiez Alonso, el articulista
de El Ilustrado.®'

Desde fines de enero y durante febrero, aparecen en El llustrado articulos de
A.F.B., en los que analiza las causas de la crisis teatral. A su parecer, ¢l problema esta en
los artistas, los autores, ¢l publico. los cronistas y los empresarios (jqué no son todos los
que participan en el fenémeno teatral?). Sélo mencionaremos su opinién respecto a “la

culpa™ que cargan los artistas y los cronistas, pues en los demas elementos coincide con lo
y p

arriba dicho.

80 A F.B., “El fracaso de las cooperativas teatrales en México”, El lustrado, 14-abril-1932, p.15.
%' Nufiez Alonso, “Carlos Orellana habla de la crisis teatral en Meéxico”, . 16-junio-1932.
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Atribuye la mala calidad del especticulo a los actores y director de escena, por el
hecho de ser la mayoria gente “improvisada™ en el arte teatral; en su opinién, la gran
mayoria son gente inculta, que no ha leido en su vida a Calderdn, 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 creacion de una escuela de teatro, en donde se prepare a los artistas en las
disciplinas necesarias -danza, dibujo, literatura, historia, gramatica- para realizar un arte de
calidad. Sélo asi se evitarda que cualquier “muchachita” agraciada y con carisma se
convierta en actriz de la noche a la maifiana y que cualquier primer actor sea el director del
espectaculo.®?

Hace una critica a los cronistas y les sugiere lo siguiente:

- los cronistas no sélo deben hacer créonicas de los estrenos y comentar sus
interpretaciones, sino orientar a las empresas en la eleccion de las obras, al publico en lo
que vale la pena ver y a los actores en defectos que puedan corregir.

- hacer critica honesta de Ia calidad de los especticulos, no pasar por alto pésimas
actuaciones, *“decoraciones fantdasticamente feas™ y repertorios trilladisimos. 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 critica, den por hecho que es

por que no !o merecen y abandonen ¢l escenario digna.mcnte.63

82 A F.B., “La crisis teatral en México”, El llustradg, 29-enero-1932.

82 A.F.B., “La crisis teatral en México. Sus causas. Los cronistas”, El_lustrado, 25-febrero-1932,
p.33.
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Para terminar el afio in crescendo en el mismo tono, se organizé una Feria
Nacionalista que afecté al teatro terriblemente:

Los cémicos de las compaiiias establecidas en nuestros teatros serios
estan de plicemes con la feria nacionalista. Ellos tienen gastos fuertes, de
renta de tcatro, contribuciones, compafiias costosas, etc., y han sufrido una
notable baja en sus entradas con motivo de la feria nacionalista, debido a que
el pablico 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 ¢l comercio nacional de la capital no sé si la habran
salvado con esta dichosa feria, pero lo que es a las compaiiias mexicanas de
teatro las han acabado de hundir.”?

El gobiemno, a través de la SEP. tratd de ayudar a superar la crisis teatral. El
Ministro de Educacién, Lic. Narciso Bassols. fue entrevistado en El [lustrado el 12 de mayo
de 1932 a propésito de la crisis teatral tan comentada en la prensa y los circulos
intelectuales. Su opinién fuc que era necesario reanimar el teatro en todos sus aspectos:
creadores, publico y, sobre todo. funcion social. Considera que el teatro es el instrumento
unico con que se puede hacer frente al cinematégrafo estadounidense, ademas de que debe
convertirse en un servicio publico. ligado al Estado. “La Secretaria de Educacidn debe
convertirse, pues, e¢n una enérgica propulsora del arte teatral; debe recogerlo de su fosa,
reanimar su cadaver y no limitarse a dejar que lleve una vida de libertad, que sélo ha
servido para eso, para acabar con ¢l arte teatral.” (AF.B., 1932: 17) El problema es que
faltaban recursos para realizar esta tarca, por lo que no se podia prometer nada de
inmediato.

La SEP contaba con tres teatros. dependientes de la Seccion de Teatro del

Departamento de Bellas Artes: el Teatro al Aire Libre “Alvaro Obregén”, el Orientacién y

%4 El Segundo Apunte, “Milimetros de nuestra vida teatral”, El Hustrado, 29-diciembre-1932, p.5.
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el Hidalgo. Estos estaban destinados a contener actividades teatrales y conciertos por cucnta
del Departamento. Aunque el Lic. Bassols no prometié nada, la Secretaria a su cargo
subvencioné en 1932 dos temporadas teatrales, la del Teatro de Orientacion y Ia de Gloria

Iturbe en el Teatro Hidalgo (Ver CAPITULO 1V):

Bajo ¢l convencimiento de que es necesario un intenso trabajo de
difusion artistica, la Sccretaria de Educacion sostuvo dos temporadas durante
el afio de 1932; una ¢n el Teatro Orientacién y otra en el Hidalgo. En esta
ultima temporada que sc desarrollé durante mas de tres meses, a pesar de los
limitados recursos econdomicos de que se dispuso, pudieron presentarse obras
teatrales de interés artistico ¥ de conveniente orientacion social. El Ejecutivo
estd seguro de que podra desarrollarse una obra importante de caracter
cultural, cuando se destinen recursos a impulsar y sostener, por buenos
derroteros, la vida del teatro en la ciudad.®®

El Departamento de Bellas Artes de la SEP sostuvo todas las temporadas del Teatro

de Orientacion.

Como bien lo observd Sanchez Arias, la renovacion del teatro mexicano se tuvo que
sostener en las subvenciones gubernamentales. Tanto los grupos de teatro nacional como
los de repertorio extranjero o mixto. pudicron tener temporadas gracias al apoyo financiero
del Estado: desde el Teatro Regional, pasando por el Municipal, ¢l de Orientacién y el
Ciclo Post-Romantico: y los que no recibian paga por sus labores, al menos contaban
gratuitamente con los teatros de la SIEP o del Ayuntamiento, obteniendo sélo las ganancias
de taquilla ( las cuales eran pocas, segtin indica el poco fervor del publico por este tipo de

teatro). Evidentemente, las mejores condiciones fueron las del Teatro de Orientaciéon, que

contaba con todo el apoyo de los funcionarios del Departamento de Bellas Artes (Cfr.

85 Mario Aguilera Dorantes, “Datos para el informe presidencial”, MEMORIA de la SEP..., p.XVill.
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SCHNEIDER, 1995), por la sencilla razon de que, tanto los miembros del grupo como los

funcionarios, eran gente del mismo grupo hegemoénico en el medio cultural: los

Contemporaneos.

Fuera de la subvencion oficial, se dieron temporadas 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 pajaro por el teatro de los afios 20 y 30 muestra que el
interés por renovar ¢l teatro en México fue compartido por mucha gente y que varios
esfuerzos tendian hacia la experimentacion de nuevas tendencias, fuera con repertorio
mexicano o extranjero. En otras palabras, hubo mads de lo que tradicionalmente se conoce
del teatro de la primera mitad del siglo XX. Por fortuna, el interés por conocer mds aspectos
del teatro mexicano esta creciendo ¢n ¢l medio teatral nacional y extranjero. dando pie a

nuevas y valiosas investigaciones sobre nuestro teatro, desde sus primeras manifestaciones

hasta nuestros dias.
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CAPITULO 111. APROXIMACION A GLORIA ITURBE

Con los dedos de una mano se pucden contar los libros que consignan la labor de
esta actriz; ademas de estas fuentes, la prensa, las revistas de la época estudiada y la
informacién proporcionada por ¢l Centro de Investigacién Teatral Rodolfo Usigli, son los
materiales a partir de los cuales sc dio cuerpo al presente capitulo, cuyo objetivo es
proporcionar la informacion basica para el conocimiento de la actividad artistica de Gloria
Iturbe, sobre todo en el dambito teatral. Este capitulo no agota, por supuesto, la vida y obra
de Gloria Iturbe, sino que deja abiertas vetas de estudio en lo relacionado a varias
temporadas teatrales en la capital, a sus jiras en provincia y paises vecinos, sus relaciones
con sus contemporineos del medio artistico y las causas que determinaron su retiro de los
escenarios teatrales y del cine, entre otras.

1111, ;QUIEN ERA GLORIA ITURBE?

Gloria Ocampo Heredia, quicn adoptd como nombre artistico Gloria Iturbe, nacié en
Bravo, Guerrero, el 14 de octubre de 1910. Su hermana mayor fue la dramaturga Maria
Luisa Ocampo("’, de quien representd algunas obras. No habia muy buenas relaciones entre
las dos hermanas, con lo cual se pucde explicar el hecho de que no hicieran mancuerna en
el teatro; aunque Gloria actud en obras de Maria Luisa, nunca formaron un grupo o equipo
de trabajo.

De cémo llegd Gloria al teatro no hay mucha informacion. Su participacidn en esta

actividad comienza como actriz en el grupo de aficionados Orfed Catala, del Centre Catala

®¢ Sobre la obra de esta dramaturga, ia maestra Socorro Merlin se encuentra preparando un libro
proximo a publicarse.
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de México®’. Dicho centro existe todavia, en el 14 de la calle Marsella de esta ciudad, pero
en su archivo teatral sélo hay algunos libretos donados por un integrante del grupo
dramidtico, en los que no estan registrados los nombres del elenco que montdé la obra.
Desgraciadamente, no hay ningin programa de mano o registro de los integrantes de este
grupo teatral y tanto ¢l donante de los libretos como el resto de socios contempordaneos del
Orfeo Catala, que pudieran acordarse de Gloria Iturbe, han muerto. De manera que no hay
mas 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 [Hustrado, como Roberto Nufiez y Dominguez. en 50 close-
ups y Usigli en Mdxico en ¢l rearro, hablan de un grupo o cuadro de aficionados en el que
Gloria Iturbe se inicié como actriz; por lo tanto podemos asumir que se trataba del Orfeo
Catala. Sin embargo, el motivo de su participacién en este grupo es desconocido, pues ella
no era catalana -segun lo demuestra ¢l hecho de que ninguo de sus apellidos esta registrado
en el diccionario de catalanes llegados a México- ni socia del Centre Catala.

Es obvio, puesto que el Centre Catala estaba en la Ciudad de México y Maria Luisa
Ocampo inicié su actividad teatral desde 1923 en esta ciudad, que la familia Ocampo
Heredia establecio su residencia en la capital del pais. lo cual da mas posibilidades a las
dos hermanas de acceder a una formacion intelectual de buen nivel.

No hay datos de la formacion profesional de Gloria Iturbe, no sabemos si estudio,
qué estudio y en que institucién, pero por los comentarios de los cronistas teatrales y por lo
que se deja ver en entrevistas, Gloria era una persona inteligente, que leia habitualmente el

periddico y literatura varia. IZn la entrevista que A.F.B. (Alfonso Fernandez Bermidez) le

67 Segun informacion de la Mtra. Merlin.
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hace en junio de 1932, la califica de inteligente. Y mas alla 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 frecuente ver fotos de divas y actrices leyendo; generalmente sonrien, mandan
besos, miran flores, etc. Otro cjemplo de su conocimiento de la literatura, no sélo
dramatica, esta registrado en 50 c/ose-1py, en donde comenta a Nuafiez y Dominguez
-(...) quiero deccirle que en Monterrey lei su articulo sobre el posible
plagio de “La Prisionera™ y yo, a mi vez, creo haber descubierto otro.
¢Conoce usted la novela “Yama™ de Alcjandro Kuprin? (...)lea “Yama™ y se
convencera de que la famosa “Maya” de Gantillén esta tomada también de
ahi. No sélo el titulo ha sido cinicamente alterado en la colocacion de las dos
silabas, sino el argumento entero ¢s idéntico en la novela y el drama. Yo, que
me s¢ de memoria el papel de la protagonista, pude darme cuenta de que
hasta parrafos enteros. sin ninguna variante, figuran en la obra francesa,
tomados de la obra rusa...**
A.F.B., en la entrevista arriba citada. considera que Gloria Iturbe puede llegar a ser
“una de las realizaciones espléndidas en el teatro mexicano, pues posee lo principal: talento,
temperamento, cultura y tipo. lo que aunado a su juventud y a la aficién que siempre ha
tenido por el teatro (...) la colocan en un sitio distinguido dentro de nuestra faranduleria de
comedia™.

La pasion de esta actriz por ¢l teatro se demuestra en varias acciones: entabla una

lucha contra los prejuicios de su familia, que culmina en la separaciéon de Gloria del seno

%% Roberto Nufiez y Dominguez (Roberto “El diablo”), Cincuenta close-ups, p.94.
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familiar (Cfr. A.F.B., 1932), desde muy joven se lanza a empresas teatrales bastante
-imponentes, como las largas giras por provincia y paises vecinos y la conformacién de su
propia compaiiia. Su trabajo teatral. desde su debut, es arduo y se encuentra como centro
motor de su vida, todo lo demas estit en segundo plano. A los veintitrés afios declara que no
piensa casarse, porque sabe que ¢l matrimonio afectaria su carrera y no esta dispuesta a que
ningun factor le impida seguir trabajando en ¢l teatro. pues esta convencida de que nacié y
morira por él (TIKOLETA. 1933: 50). Una declaracién asi, 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 sélo toma decisiones y concibe proyectos, sino que
también los lleva a cabo. como lo demuestra la conformacién de su propia compaiiia a tan
s6lo un afio y meses de su debut profesional.

Ademas de la pasion. Gloria lturbe ticne a su favor un gran talento, del cual dan
cuenta todos los cronistas ¥ estudiosos teatrales que la vieron actuar. Este punto sera mas
ampliamente abordado al hablar de su trayectoria artistica, pero ahora adelantamos tan sélo

algunos comentarios: *...Ia labor interpretativa es algo ingénito en clla, como es natural en
las rosas expandirse en ondas de perfume.” (NUNEZ. 1935: 92), “Gloria Iturbe, la figura
representativa de las nuevas tendencias escénicas en nuestro medio...”” (Roberto “El diablo”,
1933: [s.p.]). “Gloria Iturbe, indiscutiblemente la mejor primera actriz que hay actualmente
en México™ (El segundo apunte, 1932: 48). “Nuevos intérpretes han surgido entre tanto, y
el mas alto sitio corresponde hasta ahora a Gloria Iturbe...” (USIGLI, 1932: 263).
De la personalidad de esta actriz. Tikoleta dice
Gloria Iturbe es ¢f tipo de mujer indefinible, como si en su interiér se

encerrasen dos seres completamente opuestos, porque al platicar con ella en
la tibja intimidad del hogar, hablando con la mujer propiamente dicha, no se
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concibe esa serenidad con la exaltacién con que se posesiona de sus papeles
de tragica en el tablado de la farsa. Es mas aun {sic], nos parece al tratarla
como si divagara en algo intangible y muy lejano, en algo tan imaginario y
tan poélico...w

El empuje con ¢l que inicid su carrera teatral, su rapida consolidacién como primera
actriz y su incansable trabajo por ¢l teatro se truncan a principios de 1935. Al menos en la
capital mexicana no rcaliza mas teatro, tal vez lo haga en provincia, como lo apunta su
perenne interés en las giras por ¢l interior del pais, el cual resalta Armando de Maria y
Campos: Gloria Iturbe esta “recorriendo ¢l calvario de pretender satisfacer el gusto
retrasado y estragando [sic] de los ptiblicos provincianos”™ (DE MARJA Y CAMPOS, 1937:
234).

Gloria Iturbe tuvo un hijo’™, no sabemos si se casé y ésta fue una de las causas que
determinaron su desercion del medio teatral, o si ésta se deba principalmente a que nunca se
integro al circulo teatral hegemonico -léase los integrantes de Contemporancos, quienes
ocupaban los altos puestos en ¢l ambito cultural oficial- o si se cansd en su lucha, si no
perseverd lo suficiente. En fin, s6lo hipotesis se pueden construir acerca del abandono de
una carrera teatral que prometia mucho. pero nada se puede constatar, seria menester
indagar mas sobre Gloria [turbe, sobre su vida, sus relaciones humanas y laborales, para
tener mas elementos que puedan explicar este fenomeno.

Gloria Iturbe murié en Guadalajara, Jalisco, el 9 de junio de 1976.

HI1.2. RETRATO FISICO

TESIS KO DEBE
T A BIBLIGTECA

%° Tikoleta, Op.cit., p.50.
7° Informacién proporcionada por la Mtra. Socorro Merlin.
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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
complexion es mediana y bastante llenita. No es, para nada, la figura espigada que se

imponia en el cine y ¢l teatro para las estrellitas jovenes .

En un curioso pie de foto de El
Hustrado?® se lee: “Gloria Iturbe, quicn por no scguir los consejos de Sylvia, la mejor
masajista de América. desaprovecha la oportunidad de ser la primera gran actriz
cinematografica mexicana’. La “mejor masajista de América” moldeaba el cuerpo a las
estrellas hollywoodenses y a algunas mexicanas. Tal vez aqui se halle una de las razones
por las cuales Gloria Iturbe no tuvo una prolifica carrera en el cine: aunque su cara era
hermosa, su cuerpo era demasiado robusto para ser galana de la pantalla; y ella no tenia el
menor interés de serlo. pues bicn vy ficil hubiera podido lograrlo de haber querido.

Vestia generalmente colores oscuros, tal vez negro. En las fotos en blanco y negro
todo lo oscuro se ve negro, pero Nifiez y Dominguez consigna que, al menos el dia de la
entrevista, la actriz vestia toda de negro. de los pies a la cabeza, lo cual resaltaba “su silueta

juvenil (...) en toda su morena prestancia™.

IL.3. TRAYECTORIA ARTISTICA
111.3.1 RADIO, CINE Y TELEVISION
Comenzo6 a trabajar en radio en la estaciéon 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 vease el tipo de Andrea Palima, Isabela Corona y todas las figuras femeninas jovenes del cine

hollywoodense.
2 Ei llustrado, 25-mayo-1933, p.20.
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su solidez artistica y su bien cimentado prestigio (Tikoleta, 1933: 50). La radio fue un
medio que no abandond. En 1943, en la XEW cred el famoso y popular personaje “Doctora
Corazon™, que se mantuvo al airec durante afios. También realizé varias radionovelas, de las
cuales la mas duradera y famosa fue Anira de Alontemar 7,

De su paso por el cine quedaron algunas peliculas y expectativas abiertas, al igual
que en el teatro.

Su primer pelicula fue Una vida por otra, de 1932, del hungaro John H Auer,
codirigida por Fernando de Fuentes -también debutante, al igual que Gloria, en el cine. La
protagonista de esta cinta fue la actriz Nancy Cidrdenas, por lo que se da por hecho que
Gloria interpreté un rol coprotagénico. junto a Julio Villarreal. La productora fue la
Compaiiia Nacional Productora de Peliculas y su estreno tuvo lugar el 12 de noviembre de
1932, en el cine Balmori (Cfr. GARCIA RIERA. 1985/ AMADOR: 1980).

Su segunda pelicula fue £/ arndnimo, 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 Compaiiia Nacional Productora de Peliculas, y marca el debut
cinematografico de Gloria Iturbe come protagonista, al lado de Carlos Orellana y Julio
Villarreal. Garcia Riera describe £/ Andénimo como un melodrama de ambiente moderno.
De esta cinta no queda ni su negativo. ni copia alguna (Cfr. GARCIA RIERA/AMADOR:
Op.cit.).

Su tercer participacion en el cine es en Dodia Malinche, de 1934, dirigida por José

Castellot Jr. -bajo el secudénimo de Flilario Paullada- y producida por él mismo y la

7* Informacion obtenida del Proyecto SITMEX, del CITRU.

81



Productora Cinematografica Artistica Industrial. El elenco esta encabezado por Gloria
Iturbe, Leopoldo Ortin y Jorge Vélez. Su estreno fue el 13 de abril de 1935 en los cines
Goya, Teresa, Odedn, Venecia, Rivoli. entre muchos mas. En esta cinta “dnica en su género
por su asunto, por su interpretacion, por su sonido y por la sobria escenificacion de Mariano
Rodriguez y hermano™, lucen sus dotes histridnicas Gloria Iturbe y los dos actores
mencionados (Cfr. Hugo del Mar, 1934).

El directorio del SITMEX-CITRU registra la participacion de Gloria en La china
poblana, pero hasta 1936 esta cinta no estd registrada en los dos libros consuitados. La
Mtra. Julia Tufién cree que esta pelicula es protagonizada por Maria Félix, basandonos en
lo cual podemos pensar que Ef anonime y Dodia Mualinche fueron los unicos trabajos
protagdnicos de la Iturbe en cine. Por supuesto que en cine es mucho mas conocida y
extensa -decenas de peliculas- Ia labor de Andrea Palma, hermana de Julio Bracho, actriz
que debutéd en teatro en la misma temporada que Gloria Iturbe. Garcia Riera coloca a la
Palma en la cima de las mejores actrices cinematogrificas del periodo de 1929 a 1936, a
Gloria Iturbe ni la menciona en este grupo.

Sin embargo, queda ¢l pic de folo insertado arriba, sobre la oportunidad que Gloria
desaprovecha de ser la “primera gran actriz mexicana’™ en el cine y las palabras del cronista
Tikoleta (Sanchez Arias). que comenta su “brillante actuacion en la pelicula “Una vida por
otra”, en la que confirmo sus admirables dotes de artista dramatica, con un prestigio bien
cimentado y una solidez de artista...” (Tikoleta, 1933: 50), para constatar que tenia cl

talento suficiente para trabajar con bastante calidad en este medio. La explicacidén mas
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inmediata a su alejamiento del cine es. por supuesto, su figura, pero sospechamos que
pudieron existir otros factores para esta decisidn.

De su participacion c¢n television casi nada conocemos, s6lo su trabajo al lado de
Alfredo Gomez de la Vega, pero en qué y cuindo, no lo sabemos.

En 1967 recibié Ia medalla Virginia Fabregas de 1a A N.D.A., por mis de 25 afios de
labor artistica. Por los requisitos que establece la comisiéon dictaminadora de esta
Asociacién para el otorgamiento de esa medalla, deducimos que Gloria Iturbe fue miembro
de la ANN.D.A. y que realizd ININTERRUMPIDAMENTE, por 25 afios al menos,
cualquier actividad artistica; ¢s decir, la medalla contempld sus inicios en el teatro, asi

- . . P 74
como su trabajo en cine, radio y television .

I11.3.2. TEATRO

Gloria Iturbe comienza a trabajar en el teatro como aficionada. Ademas de su
participacion en el Orfedo Catala 7?. sabemos que en el marco de la inauguracion de la Carpa
Morelos -cuya primera representacion fue Obreros, de Francisco Monterde- “figuré la
actriz Gloria Iturbe” (USIGLI, 1932: 172). 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 fturbe realizé en esa inauguracién, pues la palabra
“figurar”” puede aplicarse a pertenccer al elenco que representé la obra o a formar parte del

grupo de artistas que condujeron la ceremonia. Pero situandonos en el medio teatral es mas

7% La A.N.D.A. no tiene mas informacion abierta al publico y a los investigadores, para tener
acceso a los datos personales y expediente de caulquiera de sus miembros, es necesrio ser socio
de ella.

7S Vid supra.
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atinado pensar que Usigli usa la primera aplicacién. La idea de que Gloria Iturbe participé
con su grupo de aficionados en la obra inaugural de esta carpa se afirma por el hecho de que
la funcién de “Accidn recreativa™ -programa cultural del que depende la Carpa Morelos-
era ‘“‘crear un teatro mexicano popular, méds alld de las zarzuelas y revistas donde sélo se
muestran zarapes, sombreros. huaraches, pcro no el alma del México posrevolucionario”,
para lo cual “habra representaciones al aire libre o en carpas transportables, los domingos,
jueves y sabados, en los barrios populosos de la ciudad y en las municipalidades™ (“El
primer paso...”, 1929: 2), estos especticulos estarian compuestos de teatro -representado
por grupos obreros. campesinos y scctores populares en general- y cualquier otro tipo de
espectaculo artistico; lo cual deja claro que la intencién era incorporar a sectores populares
a la actividad cultural, lo que descarta la posibilidad de que grupos profesionales trabajaran
en este proyecto, pues ademais de no recibir paga, bajarian su categoria al alternar con
grupos de aficionados. Por otra parte. si hubicra sido una compaiiia profesional la que
inauguré la carpa Morelos, los periodicos la habrian anunciado para atraer mas
concurrencia al evento y los criticos habrian resefiado su actuacion.

Hay que puntualizar que para estas techas Gloria Iturbe tenia 18 afios. Es a los 19
cuando debuta profesionalmente en la Compaifiia de Alfredo Gomez de la Vega, como
primera actriz, en una temporada en ¢l Teatro Arbeu que dura del 18 de enero de 1930 a
abril de ese mismo afio. Temporada larga considerando que las comparfiias permanecian en
los teatros por espacio de un mes o dos, pues el publico dejaba de asistir y tenian que
despedirse. Dice Gémez de 1a Vega:

Este grupo con el que me presentaré ante el puablico de México,

trabaja bajo una serena y consciente disciplina; esta representada la juventud
artistica de México (...) Crco tener lo mejor entre el elemento de arte, y estoy
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seguro que serd una sorpresa maxima, una sorpresa definitiva lo que se
relaciona con la primera actriz.

Roberto Nufiez y Dominguez fue testigo del paso de Gloria del grupo de aficionados

al teatro profesional:

...desde ¢l primer dia que la vi ensayar en el cuadro de aficionados de
que formaba parte, me di cuenta de su clara intuicion escénica, del dominio
que revelaba sobre su gama emotiva. Aunque aparentemente se jugaba al
teatro en aquellas representaciones. para el ojo observador se transparentaba
en la actuaciéon de Gloria, el insinuante relieve de una futura primera actriz.
(...)Fué por lo mismo que me inundé un integro gozo cuando, tiempo
después, asisti a su_triunfal debut en el ““Arbeu”, en la Compajiia de Alfredo
Gémez de la Vega.”’

Es determinante en Ia orientacién de la carrera de Gloria Iturbe hacer su debut
profesional precisamente con Gomez de la Vega, actor cultisimo y pionero en la renovacién
de repertorios y puesta en escena en el teatro mexicano del siglo XX (Ver Anexo I), pues
Gloria continuara estos esfuerzos en la medida de sus posibilidades, que no eran pocas.

Es por esto importante hacer un recorrido por la temporada de 1930 cn el Arbeu,
pues en clla despuntan tanto las dotes histridénicas de la Iturbe, como el acercamiento a
obras y autores nuevos en México.

Dada la importancia del acontecimiento en el medio teatral mexicano, la temporada
que abriria el 18 de enero es anunciada desde el dia 10 de ese mes, por medio de entrevistas
y crénicas y el dia 11 aparcce ya el anuncio enmarcado en la seccion de espectaculos de los

periddicos. Hay grandes esperanzas e€n que esta temporada ayude a sacar avante el teatro

mexicano, sumido tanto tiempo en crisis.

76 Jjacobo Dalevuelta, “Alfredo Gomez de la Vega abre su temporada en el Teatro Arbeu”, El

Universal, 10-enero-1930, p.9.
77 Roberto Nuiez y Dominguez, Cincuenta close-ups, p.91.
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Ya era ticmpo. A partir de hoy, la atmésfera enrarecida de nuestros
escenarios se purificari. En los carteles del Arbeu no aparecerdn los vulgares
nombres de autores ultramarinos de pacotilla, de los que estamos hartos, sino
que comenzando con ¢l altamente prestigiado de Leonidas Andreieff, intenso
renovador del teatro, pensador profundisimo, artista exquisito, seguiran otros
de no menores méritos intelectuales: mafiana domingo. Bourdet, con su
primera obra; después Sarment. (...) Conoceremos el movimiento teatral de
Europa entera; veremos cn ¢l tablado del Arbeu las més famosas creaciones
dramaticas contemporineas, las nuevas modalidades, los nuevos horizontes
abiertos, por los grandes ingenios de la época al teatro. (...) Estamos. pues,
ante una temporada de verdadero arte, a la que. por todos conceptos, ya
teniamos derecho.”®

El repertorio que dara a conocer Gomez de la Vega y compaiiia es el siguiente:
El pensamicrito, de Leonidas Andreiev

La hora de amar, dc Eduardo Bourdet

Topacio, de Marcel Pagnol

La enemiga, de Eduardo Marquina

La muyjer faral, de André Birabeau

El pescador de sombras, de Jean Sarment

El hijo de Polichinela, de Jacinto Benavente

Ella, de losé Joaquin Gamboa

Senderos de juveniud, de André Birabeau

Maya, de Simon Gantillon

de las cuales, La enemiga y El hijo de Polichinela fueron reposiciones de la anterior

temporada de Goémez de la Vega, los demas son estrenos. Todas las escenografias estardn a

cargo de Carlos Gonzilez.

78 José Joaquin Gamboa, “Se inaugura hoy una gran temporada de arte dramatico”, Ei_Universal,
18-enero-1830, 2da.seccidn, 1ra plana.
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EL PENSAMIENTO, traduccion del italiano de Alfredo Gémez 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 estrend el
sabado 18 de enero de 1930, ‘el tcatro Arbeu presentaba la noche del sidbado cl aspecto de
las grandes solemnidades quec por él han pasado...” (Elizondo, 1930: 3). El puablico llend
casi por completo la sala y con gran interds y respeto presencié la obra. Habia un silencio
total en la zona de butacas. que sélo se rompia para dejar escuchar unanimes aplausos al fin
de cada acto.

De la escenografia se dice

tienen [los decorados] la novedad de no ser ya la eterna decoracion
pintada en papel y mal juntada con tornapuntas y cordeles. Grandes pafios
cuelgan de los telares vy encierran el escenario con cortinas, cuya monotonia
rompe aqui y alld un trasto ad hoc que, para guardar la proporcion escénica
rompe las proporciones naturales.

Sin embargo. esto da novedad y exotismo al cspectéculo.w

Recuérdese que los términos “novedad™ y “exotismo” se aplicaban a las obras
vanguardistas, a todas aquellas que hacian nuevas proposiciones a la escena mexicana, y las
clasificaba inmediatamente como teatro de élite o snobista. Es importante hacer énfasis en
el tipo de escenografia que Carlos Gonzilez recaliza en esta temporada, porque sera ¢l quien
realice también este trabajo en el Ciclo Postromantico.

El debut de Gloria Iturbe tuvo ¢l éxito que Goémez de la Vega pronosticaba:

L.a primera revelacion, una gran revelaciéon fué para el publico la

primera actriz, Gloria hturbe. Hermosa figura; voz fresca y deliciosa;
naturalidad espontinea: buen gusto en el vestir; acierto en la expresion muda

7° Elizondo, “Notas teatrales”, Exceélsior, 2da. seccién, 20-enero-1930, p.3.
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o hablada, todo eso retine esta artista principiante, que da la impresion de una
actriz hecha.®®

El publico elogid su actuacion, sobre todo en el 2do y 3er actos.

TOPACIO, traduccion de Gregorio Martinez Sierra

Comedia cstrenada ¢l 1ro de febrero de 1930. Para Elizondo, esta es una gran
comedia que el publico mexicano ya merecia, pues tiene mucho tiempo de ir al teatro con la
esperanza de ver una buena comedia y siempre habia salido defraudado, hasta este estreno.
Esta obra, segiin el mismo cronista. expone los desastres de la guerra sin patetismos, de una
manera satirica. Presenta unos personajes realistas y universales (““porque de todas partes
son y de ninguna™) (Elizondo, 1930: 4).

De las actuaciones, dice ¢l cronista de Excélsior: Gémez de la Vega interpretd el
personaje de Topacio “indiscutiblemente bien™ y “*Gloria Iturbe hizo una Susana estupenda
de naturalidad. de sugestion. de feminidad mundana™.

Que la escenografia usada era de caracter inusitado en el “gran teatro™, lo demuestra
la incomprensién qQue asoma en ¢l comentario del critico: “Los decorados de Carlos
Gonzalez, fuera del realismo sencillo de la obra, segan nuestro modesto y rancio entender.
Los biombos del acto segundo y los “laterales™ del tercero, en sucesién de planos
atrabiliarios, nos parecen mas de revista que de gran comedia™ (Elizondo, 1930: 4).

La temporada seguia teniendo el favor del publico, que quedd “encantado con la
obra y dispuesto, seguramente. a verla cuantas veces figure en los carteles”. Efectivamentc,
Topacio se mantuvo en cartelera, con dos funciones diarias, desde su estreno hasta el

sabado 15, pudiéndose evitar la Compaifiia el cuasi forzoso estreno sabatino en dos

% bid.
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ocasiones. El 16 de febrero se reestrend La enemiga, a peticién del pablico, que ya en su
estreno afios antes la habia elogiado. Esta obra no es protagonizada por Gloria, sino por “la
modesta” actriz Maria del Carmen Martincz. Se mantiene en cartelera hasta el 18 y del 19 al
21 se presenta 7opacio, con una funcion insertada de El pensamiento.

Topacio fue el mayor éxito de esta temporada, pues se echaba mano de ella para
elevar la afluencia de publico cuando éste disminuia por una mala obra, como fue el caso de

LA MUJER FATAL

Obra que ni el dia de su estreno. 22 de febrero. cubrio las tres funciones del dia. Ese
dia se presentd también 7Topacio. como siguid haciéndolo los dias consecutivos, mientras
La mujer fatal se mantuvo en cartelera, acompafada también por E/ pensamicnto. Fue a
juzgar de Elizondo, un error de la direccion artistca del Arbecu haber elegido esta obra, sobre
todo después de las maravillosas Topacio y El pensamiento. Recomienda a la compaiiia el
préoximo estreno de otra obra, y mientras tanto representar las anteriores. Esta es “‘un asunto
vulgaron, didlogos plumbeos, parlamentos y situaciones redundantes, tipos que llegan a lo
grotesco sin pasar por lo comico ni de prisa. En suma: una tonteria en tres actos que, como
decimos, nos aburrié soberanamente, lo mismo que al auditorio™ (Elizondo, 1930: 7).

Para el 28 de febrero se anuncia ya el estreno de

EL PESCADOR DE SOMBR1S. traduccion de Alfredo Gomez de la Vega

Obra que se dio a conocer al publico ¢l 8 de marzo; mientras, se habian repasado
todas las obras estrenadas de la temporada, en diferentes combinaciones al dia.

El pescador de sombras gustd al publico hasta el acto tercero, pero “disiente en

absoluto del final vulgarisimo que la pone fuera de la clasificaciéon de comedia™ (Elizondo,

89



1930: 10). Con todo, la presentacion del cspecticulo es limpia y grata, cosa que sélo la
compaiiia del Arbeu ofrece en esos momentos, a diferencia del resto de los teatros.

En esta ocasién, segiin Elizondo, Gloria Iturbe no realizé una actuacion a la altura

de las anteriores:

la sefiorita Iturbe. que ha merecido siempre nuestro elogio sincero, en
esta vez no nos satisfizo tanto. Perdone que seamos tan ambiciosos; iba tan
de prisa cn su camino que nos parcce como si aqui hubiese hecho una alto

para descansar.®
El hijo de Polichinela es un reestreno que alterna con el resto del repertorio
conocido, mientras se da el siguiente estreno de importancia.

ELLA.

Esta “comedia dramatica’™, segiin se anuncia en el periédico, unica mexicana del
repertorio, no agradd al publico en su estreno, ocurrido el 23 de marzo.

El primer acto promete una obra de esas que llaman vanguardistas y
que parecc ser son la obscsion del director artistico de la compaiiia del
Arbeu. En el segundo acto el publico otea ¢l desarrollo -més bien el
estancamiento- de la accion y, en el tercero, se desencanta hasta el grado de
hallar cémico lo que el autor y la direcciodn artistica creyeron patético: la
segunda aparicion de “Ella™. %

En suma, fue otro error de la temporada. segin este cronista y segiin la reaccion del
publico, que llevé a que se retirara esta obra de cartelera y se repusieran las anteriores
mientras se estrenaba

SENDEROS DE JUVENTUD

81 <
ibid.
82 Elizondo, “Notas...", Excelsior, 25-marzo-1930, p.7.
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Que se representé diario, desde el 5 hasta el 13 de abril, en funciones de moda y
noche, sin acompaiiamiento alguno. Fue aceptada por el publico, claro que no a la altura de
Topacio.

MAYA, traduccion de Alfredo Gomez de la Vega y Dolly Van Derweg.

Asi como Topacio dcjé huella por la excelente recepciéon de que fue objeto, la
ultima obra del temporada, Mava, causod escindalo en el sentido opuesto; desde antes de su
estreno suscité una gran polémica alrededor de su contenido “inmoral™.

Es necesario apuntar qué tipo de publico asistia al teatro Arbeu, para entender el
terror que albergaron ¢stos sectores sociales ante la posibilidad del estreno de la inmoral
Maya. Las entradas del Arbeu cran las mas caras de la cartelera, iban de $1.50 a $2.50,
dependiendo la funcién (tarde, moda o noche: 16:00, 19:00 y 21:30 horas, respectivamente)
y la obra. Para establecer parametros de comparacion, baste decir que la entrada de los cines
oscilaba entre $.50 y $5.60; la opera. opereta y zarzucla valia $1.00: la Compaiiia Erbeya-
Somoza $1.00 y la Compaiiia Guerrero $.50 (ambas eran muy apreciadas por el publico),
mientras que ¢l periodico Excélsior valia $.10 el cjemplar. Esto nos da la nocién de que era
el sector clasemediero ¢l que podia acudir al Arbeu, lo cual se confirma con los argumentos
de los escandalizados sefiores que sustentan el lado moralista de la polémica. Por principio,

el Dr. Riego -quien desde la ostentacion del titulo de doctor®

, mas el lenguaje utilizado,
denota su posicion pequefio burguesa- dice: “Este espectaculo es una indecencia: POR
DIOS NO VAYAIS A EL. A ASQUEAROS Y ASQUEAR EL ALMA DE VUESTRAS

FAMILIAS™ (Riego. 1930: G6). Agrega que ¢s necesario rechazar tan escandalosa tentativa

83 Tengase en cuenta que para esa época tener un tituio profesional era posible sélo a las clases
acomodadas.
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de arte y transcribe lo que en Paris se publicé a propésito de la inmoralidad de la obra. Por
su parte, José Alvarez. escribe que AMava es una obra de inmoralidad inconcebible, que no
debe llevarse a la escena de “‘un teatro dedicado a un arte noble y donde se solicita y se
obtiene la concurrencia de personas y tamilias decentes™ (Alvarez, 1930: 5). Sabemos que
las nociones “familia™ y “*decencia™ ecstin enraizadas profundamente en la clase media
urbana®.

Los detractores de Mava 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 Alvarez
y un autor anénimo de El Universal [lustrado, 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 Joaquin Gamboa, quien refutoé el articulo de José Alvarez “Debe

-85 . . ..
7, “alegando vanguardismos, exquisitez

impedirse a todo trance ¢l estreno de "Maya®
artistica para espiritus elevados, y otras zarandajas que tal vez no son mds gque palabras e
initil empefio de mostrarse distintos al resto de los mortales™ (Alvarez, 1930: 6), segun el
mismo sefior Alvarez.

Por supuesto, cste escandalo fue aprovechado por Gémez de la Vega para atraerse
publico; el director de la Compaiiia dcl Arbeu no se dejoé amedrentar por las amenazas y
boicots de los “ofendidos™ ex-concurrentes de su temporada, al contrario, publica diario en
todos los principales periodicos capitalinos el siguiente gran anuncio (léase la “Nota
importante™):

Compaitia Dramatica

84 vease el Capltulo I: las organizaciones de la clase media en la década de 1930.
85 No contamos con las palabras de Gamboa, ni de Noriega Hope, s6lo sabemos que defendian el
estreno de esta polémica obra, por lo dicho por José Alvarez en sus articulos aqul citados.
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ARBEU Nacional-ALFREDO
GOMEZ DE LA VEGA
HOY SABADO 19 DE ABRIL, ESTRENO DE
MAYA
de SIMON GANTILLON
Luncta. Moda $1.50 Noche $2.00
Moda: Senderos de Juventud
NOCHE, a las 9:30. ESTRENO del especticulo en un prélogo, nueve
cuadros y un cpilogo., de SIMON GANTILLON, traduccién castellana
del original francés de ALFREDO GOMEZ DE LA VEGA, en colabora-
cién con DOLLY VAN DERWEG DE OROZCO MUNOZ

MAYA

Decorado de Carlos Gonzalez

NOTA IMPORTANTE: La Direccidn Artistica cree de su deber po-
ner en conocimiento del pitblico que esta obra -que ha sido recibida
con clamoroso éxito por los publicos de Paris, Berlin, Londres, Roma,
Varsovia. Viena, Nueva York, Bruselas, Budapest y Buenes Aires, tra-
ducida a diez idiomas y acogida por la critica europea como una de
las mas altas y felices expresiones del teatro moderno-, tanto por
su asunto como por ¢l ambicente en que se desarrolla, requiere por parte
del pablico el mas alto criterio moral.

El personaje de Linda Maya. la pecadora “mujer de la vida galante”™, fue interpretado

por Giloria Iturbe; en esta obra hizo su debut teatral Andrea Palma, probablemente

interpretando a una de las prostitutas amigas de Maya.

Si ya Gloria lturbe, la pubescente actriz mexicana, habia triunfado
plenamente en el tablado. ha sido con la interpretaciéon de Maya con lo que
ha alcanzado su consagracién definitiva. Papel es el de la protagonista Bella
[Linda] erizado de dificultades interpretativas, por la indole misma de su
psicologia. Y salir avante y con lucimiento en el mismo es mads que
satisfactorio. verdaderamente halagador para una actriz como ella, que
triunfé sélo a basc de intuicién artistica. pues por ser bisofia en el tablado, no
cuenta con el acervo de la experiencia. Gloria ha dejado de ser una promesa,
y si persevera y estudia. llegarda a ser efectivamente gloriosa como su

. : 86
nombre, ¢n los fastos de la escena mexicana.

8 Roberto Naitez y Dominguez, Cuarenta afios de teatro en México, p.281.
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La temporada termind con esta obra®’, probablemente ayudaron a ello las influencias
de las ofendidas “*familias decentes™. Nuiiez y Dominguez considera que Gémez de la Vega
coseché un éxito, tanto por la buena recepeion del piblico. como por el descubrimiento de
varios talentos jovenes, entre los que destacan Gloria Iturbe y Andrea Palma, “ambas con
fragante juventud, cmotividad e intuicion escénica, que les augura un triunfal porvenir en su
carrera” (NUNEZ. 1956: 281). En Mdxico ¢n el teatro. Usigli opina que esta temporada
“sigue pareciendo. si no perfecta, inolvidable™, y que de todos los actores debutantes Gloria
Iturbe es la unica que “‘contiene la materia total de la actriz™.

La presentacion de AMaya provoca dos fenémenos importantes: ademas del
escandalo de la clase media capitalina, revive la polémica iniciada en los afios 20 acerca de
lo que el teatro mexicano debe ser: netamente nacional o, bien, vanguardista-
extranjerizante. (Ver CAPITULO II)

Como Gémez de la Vega informo antes de abrir temporada, siguié a ésta una larga
gira por el interior del pais. con la misma Compaifiia. El Redondel, periédico capitalino,
sélo informo el arribo de actores y director, el 4 de enero de 1931:

Di6 por terminada su jira [sic] a través de la Repablica, y su director,
don Alfredo le anda haciendo ¢l oso a uno de los teatros capitalinos.
Mientras tanto los artistas descansan y esperan la decisiéon final del
comedidgralo-empresario que duda entre romper {ilas o reforzarlas con
nuevos clementos.®

De 1931 conocemos su paso por Guadalajara, pues en septiembre hubo una funcién

en beneficio suyo en el Teatro Degollado. ¢n el marco de la gira que realizé con su propia

87 Aunque Nuflez y Dominguez, al hablar de esta temporada, menciona que durdé mas de medio
afio, en ninguna otra fuente se le otorga tanta duracion; por lo que seria necesario una revision
hemerografica de los meses consecutivos a abril de 1930 para corroborar la afirmacion de este
autor.

88 Extrafio Mote, "Por nuestros teatsos”, El redondel, 4-encro-1931, p.5.
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compaiiia por el interior de la Repiblica Mexicana, Cuba y Guatemala, la cual comenzé en
mayo de 1931 y terminé en el mismo mes de 1932 (Cfr. NUNEZ, 1935/A.F.B., 1932). Esto
es, a los 20 afios, tan sélo afio y meses después de su debut profesional como primera actriz,
Gloria Iturbe conforma como titular su primer Compaiiia. Considera la actriz que los
publicos de provincia la trataron muy bicn, le prodigaron aplausos y atenciones, a tal grado
que en Veracruz tuvo que quedarse mes y medio, aunque habia programado una semana,
porque el publico abarrotaba el Teatro Carrilio Puerto (NUNEZ, 1935: 94).

En el repertorio de esta gira incluyd varias obras de teatro mexicano, entre las
tradicionales francesas y espaiiolas. Padre mercader, de Carlos Diaz Dufoo -y, en general,
el teatro mexicano- tuvo enorme éxito ¢en Guatemala. Su propdsito 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 artisticos, tanto de actores como
de autores. Tiene también la intencidn de revivir en la capital el *“teatro selecto™, para dar
opcioén al publico de dejar de ver “‘esc mismo género que viene soportando desde hace
muchos afios™ (A.F.B., 1932: 25).

El 9 de agosto de 1932 abre temporada con su Compaiiia en el teatro Virginia
Fabregas (NUNEZ, 1956: 311). “pero ni obras. ni compaiiia, la ayudaron para llevar a feliz
término su propdsito’ (Jubilo, 1932: 33). En este repertorio estan La doble pasién, de Maria
Luisa Villeroy, Una muchacha insignificante, de Gerbidon y Armont y La iultima novela
(cuyo autor desconocemos). En El lustrado se comenta: “En el Fabregas, Gloria Iturbe

forma un conjunto de artistas que no brillan precisamente por su novedad™ (El segundo
3] P P
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apunte, 1932: 17). Tal afirmacion se contradice totalmente con los planes de la Iturbe, que
se proponia renovar el teatro capitalino.
Tras este fallido intento. inicia con su Compaiiia la temporada cultural llamada
Ciclo de Teatro Moderno o Post-romantico (que ocupara el Capitulo IV del presente
trabajo) en el Teatro Hidalgo de la Scerctaria de Educacién Publica y bajo el patrocinio de
esta dependencia del gobierno.
Finalmente., el Departamento de Bellas Artes de la Secretaria de
Educacién Publica, de concierto con la compafiia de comedias de Gloria
Iturbe, inicia, en el ya clasico Teatro Hidalgo, una temporada de teatro
moderno ¢ posromantico. LLa finalidad mayor es hacer conocer al publico lo
que casi totalmente ignora de la evolucién del teatro, con perjuicio de su
comprension de las nucvas tendencias.®
Segiin Schmidhuber. fue organizado este Ciclo por José Gorostiza, jefe del
Departamento de Bellas Artes, y Xavier Villaurrutia. colaborador suyo. En una carta inédita
de Gorostiza, que reproduce cste investigador se lee
El ciclo Post-Romantico se inicidé con la intencion de cubrir el hueco
que se registra en la historia de nuestro teatro comercial, entre ¢l teatro
romantico o dc origen romantico que se representaba preferentemente en los
afios anteriores a la revolucion, y el teatro de nuestros dias, a fin de que el
publico se diera cuenta Jde la evolucion experimentada y pudiera comprender
mas facilmente el teatro moderno. (20 de febrero de 1936)°°
El repertorio, que incluye dramas modernos (Ibsen, Strindberg, Shaw), fue pionero
en la introduccion a México de varios autores de la vanguardia europea y estadounidense,

tales como George Kaiser, Ernest Toller y James Mathiew Barrie.

En entrevista del 27 de julio de 1933, se presentan los planes de Gloria:

8 Rodolfo Usigli, Caminos del teatro . en México, Op.cit., p.264.
%8 Guillermo Schmidhuber, Op.cit., p. 107.
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...piensa, en breve, volver a las tablas, pero dejiandonos abandonados
a los que vivimos en la “Ciudad de los Palacios, tan sufrida y confiada™ y
hacer un recorrido. una triunfal jira {sic] artistica por los Estados de la
Republica, con una compaiiia formada de elementos de 1o mejor obtenible en
Meéxico. La animan los mcjores deseos de trabajar para conquistar mas
publico.”’

No tengo noticia de ¢sta gira, pero Gloria [turbe retorna a los escenarios capitalinos
en diciembre de 1933, supliendo a la primera actriz de la Compaiiia Fernando Soler, que se
presentaba desde ¢l 4 de agosto en el Teatro Virginia Fabregas. Las obras en las que trabaja
con esta compaiiia son Usted tiene ojos de mujer fatal. de Gabriel Poncela y El y su cuerpo.
de Diez-Barroso. L.a actuacion de la lturbe ¢n esta comedia mexicana se destaco, al lado de
Fernando Soler, por su “justeza” (NUNEZ. 1956: 468).

Es hasta el 29 de noviembre de 1934 cuando reaparece Gloria en la escena del
Distrito Federal. inaugurando con la Compafiia Nacional de Comedia Mexicana, dirigida
por Ricardo Mutio y ella misma. ¢l Teatro Alvaro Obregén (Ver CAPITULO 1I). La
primera obra representada fue la “satira social™ titulada Los amigos del sefior gobernador,
de David Alberto Cosio. “En esta obra, con lincamientos de juguete comico, el autor de
Deuda de gloria se preocupd por presentar un cuadro costumbrista, y, entre bromas y veras,
clavar el aguijon de la critica al actualismo del palenque politico” WNUNEZ, 1956: 408).

En las primeras funciones hubo poco publico, debido a que no se le hizo propaganda
ni a la temporada ni al teatro, a tal grado que en la fachada del mercado Abelardo L.

Rodriguez -en cuyos altos se habilité el tcatro- no habia ningin rétulo que anunciara e

indicara la entrada a la sala. Las siguicntes obras de la temporada, que se extendid hasta

®1 Tikoleta, “Ante...", p.50.
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principios de 1935, fueron La ola, de Médiz Bolio; Cosas de la vida, de Maria Luisa
Ocampo; Viacrucis, de José Joaquin Gamboa y E!l compadre Guadalupe, de Alberto
Michel, todas ya estrenadas anteriormente (NUNEZ, 1956: 413).

Con esta temporada, la meritoria actriz realiza su proyecto de montar obras
meXicanas, pero es también con esta temporada que Gloria Iturbe se despide del teatro, al
menos del capitalino. Puesto que este estudio no alcanza un seguimiento de su actividad
teatral en provincia. no podemos afirmar si ésta continud o si también se suspendié a
principios de 1935.

La enorme interrogacion acerca de las causas que determinaron la desercion de
Gloria Iturbe del teatro queda en pie, apenas aligerada por las hipotesis adelantadas (hubo
cambios en su vida privada. a nivel familiar: se¢ modificaron sus interescs artisticos; no se
integrd al grupo teatral hegeménico). pero lcjos de ser resuelta. Sin embargo, el presente
capitulo nos ha mostrado la labor teatral que una actriz ha realizado, con errores y fracasos,
pero también con grandes aciertos y valiosas aportaciones a la escena mexicana. Para el
teatro, Gloria Iturbe se quedd 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 valoracion de nuestra tradicion teatral.

El estudio mas profundo de la carrera de esta actriz nos permitiria también dilucidar
la problematica que cxperimentan los artistas frente a las instituciones artisticas y
culturales. En el caso de Gloria iturbe sc puede observar una intencion de independencia del
circulo hegemonico teatral, dado que no tormo parte del Teatro de Orientacidon, ni trabajo

con ninguno de los directivos de ¢ste grupo en 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 manterse activas e¢n su arte, construyéndose un prestigio tan sdélido que ahora
tienen nombre de edificio teatral.

De lo anterior se desprende una reflexion muy actual: la relativa al papel que juegan
las instituciones en el desarrollo artistico de Meéxico. La idea de la cual emand el
Departamento de Bellas Artes de la SEP fue la de fomentar el arte en nuestro pais,
ayudando a todos aqucllos elementos cuyo trabajo artistico fuera valioso para México.
Hemos observado que cste Departamento cumplio parcialmente su funcién; pues si bien
financié el Ciclo Post-Romantico y ¢l Teatro de Orientaciéon, hemos visto también como la
misma institucién cred grupos teatrales oficiales. que se erigiecron en un inmenso
monumento que minimizo otras manifestaciones teatrales “independientes™, asi fueran éstas
de calidad y valor equiparables a los suyos (como ¢l propio Ciclo-Postromantico).

Consideramos que esta situacion sigue en pie en nuestros dias, razén por 1a cual es
de fuerza mayor para el teatro -y el arte en general- mexicano replantearse y reformar el
funcionamiento de sus instituciones, antes de que mas creatividades ~como Gloria Iturbe-
sean obstaculizadas o minimizadas por las instancias creadas supuestamente para brindarles
apoyo. Por supuesto. este no es un cambio facil, ¢l problema viene desde la raiz de todo el

sistema politico-administivo de México.
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CAPITULO IV. CICLO POST-ROMANTICO.

En el presente capitulo se resehard la temporada “cultural” patrocinada por la SEP,
que se llevé a cabo en ¢l Teatro Hidalgo™ por la Compaiifa Gloria Tturbe, de octubre de
1932 a enero de 1933. Abordaremos los montajes y su recepcion en el publico, asi como el
lugar que ocupaban el autor y la obra en ¢l teatro mundial de esa época, lo que justifica su
insercion en el Ciclo y la importancia de dste en la renovacidn del teatro mexicano del Siglo
XX. Para Guillermo Scmidhuber, en E/ advenimicnto del reatro mexicano, el Ciclo Post-
Romantico es, junto con el Teatro de Ulises, el mayor experimento de renovacion teatral en
el México de fines de los afios 20 y principios de los 30, debido al repertorio novisimo.
193

Analizaremos despuds algunos problemas de la recepcion teatra en esta

temporada.

IV. 1. OBRAS, AUTORES Y PUESTA EN ESCENA.

Desde julio de 1932 se anuncia en la prensa la temporada de “teatro selecto™ que la
SEP abrira en octubre en el Teatro Hidalgo: con lo cual se entiende que la Compariia Gloria
Iturbe dedico al menos tres meses a su preparacion. Esto habla de una concepcidn distinta

del trabajo teatral, heredada muy probablemente de Godmez de la Vega, en la que se es

®2 E| Teatro Hidalgo estaba ubicado en |la esquina de las calles de Regina y el callején de Mesones;
era un enorme espacio esceénico a la italiana, con un amplio patio de butacas y cinco niveles de
palcos (Ver Anexo {l); la boca escena media aproximadamente 15 m. y el escenario tenia unos 10
m. de profundidad. La investigadora Giovanna Recchia considera que la capacidad de este coliseo
era de mas de 1000 espectadores. Fue demolido a mediados del presente siglo y en su lugar se
levanta ahora un edificio del INBA. (Informacién proporcionada por la investigadora Giovanna
Recchia, del CTIRU).

®3 Este término fue utilizado por Osvaldo Pelletieri, en la conferencia titulada E/ teatro argentino: de
la posguerra a lla actualidad (proxima a publicarse en el Cuaderno #2 del Seminario para la
investigacién de las Artes Escénicas, de la FFyL-UNAM)para hablar del tipo de acogida que una
obra tiene en un publico determinado, de una época y lugar determinados; esto es, la relacién
puesta en escena-contexto historico-tipo de publico.
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conciente de que los ensayos son determinantes en el resultado final de la puesta en escena,
por lo que se les debe otorgar ¢l tiempo y ¢l cuidado suficientes. La apertura del nombre de
la temporada -Ciclo Post-Romintico- da cabida a dramas modernos y de vanguardia;
atinadamente, el Ciclo se inicia con Ibsen ¢ incluye después obras representativas de las
diversas corrientes del teatro de fines del Siglo XIX y principios del XX (teatro,
efectivamente, postromadntico). culminando con el novisimo expresionismo aleman. Paul-
Louis Mignon, en su Historia del teatro contempordneo’™, considera a Ibsen como la base
del teatro contemporineo, en tanto que exponente del naturalismo; a Strindberg como
naturalista que se concecta 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 sitta a George Bernard Shaw, Pirandello,

Toller y Kaiser, todos incluidos en ¢l Ciclo Post-Romantico. El repertorio de la Compaiiia

Gloria Iturbe. en orden de estreno, e¢s ¢l siguiente:

Espectros, de Henrik Ibsen

Padre, de August Strindberg

Un dia de octubre, de George Kaiser

Cdndida, de George Bernard Shaw

Los hermanos Karamazov, de Feodor Dostoiewsky, adaptada a la escena por
Jacques Copeau y Jean Croué

La doble sefora Morli, de Luigi Pirandello

Carlos y Ana, de Leonard Frank

4 paul Louis Mignon, 1973. Historia del teatro contemporaneo, Madrid: Guadarrama.
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El admirable Chrichton, de James Mathiew Barrie

La hoguera, de Maria L.uisa Ocampo

La caja de plata, de John Galsworthy

El hombre que se deja querer, de George Bernard Shaw

Los destructores de maquinas, de Ernst Toller

Gas, de George Kaiser

Salvo La hoguera, Gnica obra mexicana, estrenada en 1924, todas las otras fueron
estreno en México, y salvo Strindberg (de quien se habia estrenado en 1931 La mads fuerte),
Shaw (de quien se estrend en 1927 Pygmalion), 1bsen (de quien se estreno en 1916 Casa de
mufiecas) y Pirandello (de quien se estrenaron antes mas de cinco obras, entre cllas Seis
personajes en busca de autor), cl resto de los autores fueron también novedad. Sin dejar de
mencionar que a Jacques Copeau -adaptador de Los hermanos Karamazov- se le conocia ya
por su adaptacion de la Antigona de Sofocles. presentada por el Teatro de Orientacidn.

A continuacion sc hard un recorrido por cada una de las obras, dando algunos datos
sobre el autor y la obra, asi como abordando las puestas en escena, todas realizadas en el
Teatro Hidalgo, rescatando lo que de ellas reporto la critica teatral de revistas y periddicos.
Algunos cronistas hablan de la compafia de Gloria Tturbe y Julio Villarreal, esta

consideracién es erronea. pues la titular era Gloria, mientras Julio era primer actor y

director.

ESPECTROS, de Henrik Ibsen, traduccién de Carlos Barrera.
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Fue publicada en 1881, en Noruega, y estrenada en 1883 en Estocolmo (DEL
HOYO, 1961: 515). Para muchos ésta es la mejor obra de Ibsen. “Cuando pensamos en
Ibsen ahora. es usualmente el autor de FEspecrros el que viene a nuestra mente, y lo
concebimos como un hombre que forid una forma realista por si mismo, casi sin ayuda de
nadie.” (ALLARDICE, 1964: 472) Para Allardice. en Especrros

Ibsen se atrevio a tratar un asunto absolutamente tabu, y elaboré su
tema moderno segun ¢l modclo de la tragedia griega. En aquellas piezas
antiguas. una maldicién fatal pendia inexorablemente sobre una casa
condenada a la tercera y a la cuarta generacion: al adoptar esta situacion
dramatica, Ibsen sustituye su maldicién fatal por una enfermedad venérea
heredada y puebla su drama de espectros que no son menos poderosos por
ser invisibles. (...) este drama habria resultado ser no mas que una
curiosisdad historica si Ibsen no hubiera vertido en ¢l tantas riquezas en la

. Q35
pintura de los caracteres.”?

De las anteriores palabras hay que resaltar el cariacter moderno de este drama
ibseniano y la calidad interpretativa que requiere.

En México, su estreno ocurrio el vierncs 7 de octubre de 1932, en la funcidn
inaugural del Ciclo Post-Romantico. En nota de ese mismo dia, Elizondo publica en
Excélsior sus mecjores esperanzas de que. por fin, se presentara al publico mexicano buen
teatro, no soélo por el repertorio universal (erroneamente habla de “las obras mas
prestigiadas del antiguo y moderno repertorios”. Sabemos que no hubo ninguna obra
“antigua’) sino porque la compaiiia que encabeza Gloria Iturbe seguramente no repetira los
errores de todas las compaiifas mexicanas que. en resumen, no tienen el menor amor y

respeto al arte teatral”®: “Hacemos votos por el éxito de este nuevo impulso al arte

dramatico en nuestra capital™ (Elizondo. 1932: 7).

88

Ibid., p. 483.
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 erradicacién esperaba en la
Compaiifia de Gloria Iturbe, se vicron presentes en el estreno de Espectros, segiin crénica
del mismo:

El apuntador fué siscado con frecuencia por el auditorio. La
incertidumbre de los actores al decir sus “parlamentos” le obligaba a levantar
la voz, y el publico protestaba por esta doble emisién de las frases.

Carlos Gonzilez logré un bello efecto en el fondo del decorado,
completado con biombos y pucrtas. éstas, tan bajas, que estorbaban el paso

facil de los artistas, obligados a encogerse para no tropezar con la cabeza en
o
el marco superior.

Basdndonos en Ia entrevista publicada por Nufiez y Dominguez en Cincuenta close-
ups, en la que Gloria Iturbe comenta que memorizé el texto de su personaje Linda, de la
obra Maya, consideramos que la actriz acostumbraba memorizar sus papeles: por lo que es
posible que el apuntador haya sido necesario para el resto de los actores de esta temporada,
quienes provenian en su mayoria del teatro comercial, en donde el uso del apuntador estaba
patente.

Por otra parte, no creemos que las “insuficientes” dimensiones de las puertas hallan
sido un error del escendgrafo. sino que probablemente respondian a un concepto del espacio
de esa obra en particular. Las puertas son ¢l limite entre el mundo interior -familiar- y el
exterior -social. Puesto que Ia accion se desarrolla en el interior, no sélo fisico (de la casa
de los Alving) sino psicoldgico de cada uno de los personajes y de la familia en particular;
la inclinacién de los actores para atravezar las puertas podria ser una acentuacion de lo

crucial que en esta obra es el paso del exterior al interior y viceversa.

%7 Elizondo, “Notas teatrales”, Excelsior, 10-octubre-1932, p.4.
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El balance de la actuacién de Gloria Iturbe es positivo, considerando la dificultad
interpretativa de su papel:

Gloria lturbe sacriticé su plenitud de vida y temperamento para
encerrarlos en ¢l frio de los afios y del cardcter de Elena Alving. Su labor fué
plausible por su sobriedad y tacto con que vivid en la escena las horas
amargas de esa madre atormentada.

De los demas actores, algunos cumplieron y otros se esforzaron: “‘una interpretacion
menos que mediana del drama oscuro del escritor noruecgo™.

Por su parte, ¢l cronista de [l redondel, bajo el pseuddnimo de Extrafio Mote,
califica la obra como: “La tragedia ibseniana, cruel y lacerante como la vida, deprimente y
sombria como el ciclo cncapotado de Noruega™. Centra su critica en comentar las
actuaciones. de Gloria Iturbe dice:

nuestra gran artista, cuya carrera escénica hemos seguido paso a paso
desde su iniciacidn, nos parece mas duefia de sus facultades. Ampliamente
comprensiva vivié ¢l personaje de Elena Alving, matizando, dentro de una
plausible sobriedad, las dolorosas escenas con gestos y ademanes de artista
cuajada.

Y, en conclusién, “Bien merece esta compaiiia el decidido apoyo de los amantes del

buen teatro” (Extrafio Mote, 1932: 5).

PADRE, de August Strindberg.

Obra de 1887, “con la que Strindberg inauguré su mordaz serie de dramas
sombriamente pesimistas y atormentadamente realistas. (...) Sin duda, este drama estd entre
las mas grandes producciones del teatro del siglo XIX; su misma simplicidad de miras le da

una distinciéon peculiar” (ALLARDICE, 1964: 488/489).

%8 Ibid.
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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 esfuerzos desplegados por los actores, el publico se
muestra rchacio [sic] para admirar las obras maestras del teatro.

Y el teatro de Ibsen. de Strindberg, de Tolstoi, no es el mas a
propdsito para atraer la curiosidad de los publicos de este siglo, en el que
impera Nuestra Sefiora la Frivolidad,

La obra dc Strindberg estrenada el viernes tultimo es una tragedia,
mas bien dicho, es el momento culminante de una tragedia.

(...) Gloria Iturbe comprendié su papel de Laura, la mujer
dominadora y cruel, y matizo su personaje con vigoroso realismo dentro de

: . o
la mas estricta sobriedad.””

Esta obra sigué representandose hasta noviembre. Los dias 14 y 16 se anuncia en El
Universal ““el intenso drama de Strindberg™ v el préoximo estreno de La doble sefiora Morli,
de Pirandello.

Las obras de Ibsen y Strindberg se caracterizan por la complicada psicologia de sus
personajes, cuya interpretacion requiere de un  estilo de actuacion  “'vivencial”,
“stanislavskiano”, por decirlo de alguna mancra. Los criticos vieron en el trabajo actoral de
Gloria Iturbe las siguientes caracteristicas: naturalidad, frescura, sobriedad, intensidad.
emotividad, lo cual nos hace pensar que esta actriz tenia excelentes posiblidades de
experimentar el tipo de actuacion “stanislavskiana” que requerian los dramas de Ibsen y

Strindberg. Y, al parecer. fue este estilo de actuacion el gue impresiond a los criticos y al

publico.

UN DIA DE OCTUBRE, de George Kaiser.

% Extrafio Mote, “Por...", El redondel, 16-octubre-1932, p.5.
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Comedia en tres actos, data de 1928, Fue traducida al castellano y estrenada en
Madrid, en el Teatro Mufioz Seca, ¢l 6 de mayo de 1931 (DEL HOYO, 1961: 536).
Extrailo Mote comenta “la comedia de amor™ de Kaiser, obra en tres actos.

Algin exigente podra objetar que la obra es irreal.
conformes; pero debemos convenir también que es una bella ficcidn.

(...) El escaso publico que asistid a la representacién alenté con sus
aplausos a los intérpretes,entre los que se distinguieron Gloria Iturbe que
hizo su Catalina con exquisita feminidad...'%®

Estamos

Como se observa, ¢l publico aun no respondia con su asistencia al esfuerzo de la

SEP.

CANDIDA, de George Bernard Shaw, traduccién de Julio Brouta.

Divertirse con las ideas de esta manera es una burla, y el término
comedia de burla parcce ser el que mejor describe la peculiar contribucion
de Shaw a las tablas. Una sola pieza, Cdndida (1985), escribié en un estilo
mads convencional y., en consecuencia, es quiza la gque mas elogios ha
recibido (porque siempre estamos inclinados a seguir 1a rutina y a acoger con
mas 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, Cdndida es también una picza en la que el dramaturgo se burla con
la confrontacion de las ideas, pero no es una muestra pura del tipo.lol

Un anuncio del 1° y 2° de noviembre en El Universal reza asi

HIDALGO
Temporada cultural de la Secrectaria de
Educacion Publica

CiA. GLORIA ITURBE

Primer actor y diector:

JULIO VILLARREAL
Martes 1° de Noviembre

de 1932

Dos funciones a las 4:30

109 Extrafio Mote, “Por...", El tedondel, 23-octubre-1932, p.5.
01 Aliardice, Op.cit., p. 683.
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y alas 8 p.m.
Gran éxito de Bernard Shaw
CANDIDA
TODA LUNETA $1.00
Proximamente Los hermanos
Karamazov

Para el 3 de noviembre s¢ anuncia la altima funcion de Cdndida. Sin embargo, el 15
y €l 17 de noviembre se vuelve a presentar el misterio en tres actos™ de G.B. Shaw. Tal
parece entonces, que en e¢stas temporadas -como ocurriéo también en la del “Arbeu™, en
1930- las obras sc presentaban varios dias consecutivos y luego se ‘“‘reprisaban™ (es un
galicismo muy de moda en la créonica teatral de esa época) para cubrir las funciones
mientras se estrenaba la proxima obra.

Como ya es constante en las cronicas de Extrafio Mote, comenta la obra “del insigne
maestro de la ironia”™: “‘mezcla escenas reales vy ficticias, de tal manera que el espectador no
sabe cuando la verdad ¢s mentira y cuando es mentira la verdad. (...) Toda la obra es un
canto a la mujer, que se sublimiza e¢n la Gltima escena del tercer acto.” Y, como ya también
es una constante, ¢l publico siguc sin asistir, a pesar de las conminaciones a hacerlo: *Bien
merece la pena que el publico reacio sacuda su inexplicable apatia y vaya a admirar esta

bellisima comedia, que ha encontrado cn los actores del Teatro Hidalgo unos intérpretes

discretos’™ (Extrafio Mote, 1932: 5).

LOS HERMANQOS KARAMAZOV ., de Feodor Dostoiewsky, adaptada a la escena por
Jacques Copeau ¥ Jean Croué, traducida por Maria Luisa Ocampeo.
Se estrend el sabado 5 de noviembre. Desde el 1° del mismo mes, en El Universal

aparece un articulo andénimo anunciando la puesta en escena, en la que se hard un enorme
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gasto para ““‘que esta obra obtenga una representacion 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 Capitulo II). El 7 de noviembre en ¢l 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 psicologia de los personajes, los actores franceses tal vez
salvaban estos defectos.

cn el estreno -mas bien ensayo general- de este drama, cn el Hidalgo,
con la agravante de la pérdida de tiempo en los entreactos llegd a pesar [la
lentitud de los didlogos, ¢l ritmo de las escenas] sobre los espectadores, al

P . . 2
prolongarse la duracion del espectaculo cerca de cinco horas.
Extrafio Mote coincide en algunos aspectos con el cronista de El_ Universal:

Pero. desgraciadamente. el largo tiempo que se tomdé para preparar
cada uno de los cscenarios, teniendo en cuenta que el drama tiene cinco
actos, hizo que el publico se sintiera fatigado y que buena parte de €l
abandonara la sala antes de llegar al final. Esto es facilmente subsanable si la
direccion de escena exige del personal de bambalinas adentro mayor pericia

3
en sus labores. '™
Resulta entonces contradictorio el anuncio del 9 de noviembre: “Exito definitivo de

esta compaiiia; LOS HERMANOS KARAMAZOV.” Para el 14 del mismo mes seguia

representandose la obra.

LA DOBLE SENORA MORLI, de Luigi Pirandello, traduccién de Xavier

Villaurrutia y Agustin Lazo.

192 F M.. "Teatros", El Universal, 7-noviembre-1932, p.5.
19 Extrafio Mote, “Por nuestros teatros”, El_redondel, 6-noviembre-1932, p.5.
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Allardice considera que desde Chéjov hasta Barrie el tema comtn es el conflicto
entre la realidad y cl ensuefio. y que todos esos dramaturgos son los predecesores de
Pirandello:

En todos cllos se da énfasis a la distinecidn entre lo que un hombre es
en realidad, lo que ¢l piensa que es, y lo que otros piensan de €l. De este
estado de dnimo surge ficilmente una cuestién fundamental: ;qué es -
preguntamos- la realidad?

Fue mediante la explotacion dramiitica de este interrogante como
Pirandello alcanzé su reputacion internacional: y no es de extrafiar que haya
sido un autor ijtaliano ¢l hombre que descubriera las plenas potencialidades
de este tema. Como ya s¢ ha observado, el temperamento italiano era
basicamente antagoénico al realismo dramatico.'™

Nadie duda que las obras de Pirandello pertenezcan a la vanguardia teatral, en tanto
que una caracteristica basica de ¢sta es ir en contra del realismo y naturalismo dramatico.

Esta obra se cstrend ¢l 19 de noviembre. Desde el 15 del mismo mes. en El
Universal, un anénimo comenta la obra de Pirandello y anuncia su proximo estreno:

En el Teatro Hidalgo se trabaja afanosamente en esta obra, y todo
hace suporner que serd un nuevo éxito de la Compaiiia Gloria Iturbe.

Los decorados son de los eminentes pintores mexicanos Carlos
Gutiérrez {Gonzalez] y Agpustin Lazo. (...) Gloria Iturbe tendra a su cargo el
papel de la sefiora Morli.'?

El dia después del estreno. la cronica andénima trata de ganar el favor del publico
para que asista al Teatro Hidalgo, recordandole que los precios de las entradas no se han
alterado (1 peso), que la obra es muy bucna y los decorados y traduccion son bellisimos.
Ademas de que “la Compaitia de Gloria Tturbe ha puesto todo su empefio y entusiasmo en la

tarea de dar a conocer a nuestro publico las obras mejores de los mejores autores del

mundo”. Pero no se comenta nada de la diveccion ni de las actuaciones.

% Allardice, 1964, p. 636.
195 AnGnimo, "La doble sedora Morli", El Universat, 15-noviembre-1932, p.6.
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Otro punto de vista es el de F.M.:

Por eso las abstracciones de Pirandello, que posee el sentido de la
ironia y sabe mancjar bien lo grotesco, no fatigan al espectador y dejan
amplio margen para ¢l lucimiento de los intérpretes. En el reparto que “*La
doble sefiora Morli™ tuvo en el Teatro Hidalgo, dentro de la temporada
cultural que patrocina la Secretaria de Educacion Publica, el primer puesto
correspondidé a Gloria lturbe. a quien acompafiaron. con laudable discrecién,
Julio Villarreal...'"*

Sepun un articulo de ElL Hustrado™?. hubo un cambio en la direccién de la
Temporada del Teatro Hidalgo. debido a la consignacién de los redactores de la revista
Examen, pues algunos de ellos tomaban parte en la direccion de este teatro.

Con motivo de la consignacién de los redactores de ““Examen™,
muchos de los cuales pertenecian al grupo director de aquel teatro, la
direccion ha cambiado un poco. Felicitamos a la Compaiiia del Hidalgo por
tal cosa, pues quizds otras manos menos tedricas y mas conocedoras de las
cosas teatrales y no de las cstilizaciones literaturizantes, guiaran en forma
mas eficaz la marcha de la aludida compaiiia.

Si hacemos caso a este articulo. los hombres que se supone fueron excluidos de los
trabajos en el Hidalgo fucron Jorge Cucesta -director de la revista- y sus colaboradores (Ver
CAPITULO I). o sea, miembros de Contempordncos. La intervencion 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 financio el Ciclo Post-Romantico.

CARLOS Y ANA, de Leonard Frank, traducecién de Salon Kanam.
Ninguna de Ilas fuentes bibliograficas utilizadas para este capitulo ofrece

informacion sobre esta obra: lo Unico que sabemos de ella es lo referente a su inclusiéon en

1% £ M., “Teatros”, Ei Universal, 21-noviembre-1932, p.3.
97 £l segundo apunte, “Milimteros...”, El jlustrado. 8-diciembre-1932, p. 18.
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el Ciclo Post-Romintico. Estrenada en los primeros dias de diciembre es, al parecer del
cronista de El redondel:

Un drama de la Gran Guerra, un drama incruento mas doloroso tal
vez que las sangrientas devastaciones en los campos de batalla; una gran
tragedia en la que el cuerpo sale intacto y el espiritu maltrecho y dolorido.
(---) En cuanto a la interpretacion, no podemos menos que prodigar una vez
mas nuestro aplauso a Gloria Iturbe, cuya naturalidad escénica y la justeza de
su voz y ademanes la estan colocando en un sitio de honor entre las artistas
de nuestra época.

Esta resefia nos sirve para apuntar una vez mads el tipo de actuacion de Gloria Iturbe,

adecuado para la interpretacion de obras con temitica fuerte y complicada construccién

psicoldgica de los personajes.

EL ADMIRABLE CHRICHTON, de James Mathiew Barrie, traduccién de Rodolfo
Usigli.

Comedia en cuatro actos. escrita y estrenada en 1902, fue publicada hasta 1914
(DEL HOYO, 1961: 107)). Del autor, nos dice Allardice: “De Escocia salid un autor del
que en otro tiempo se hablo en términos de arrcbatado elogio y que ahora yace casi
completamente bajo una niebla de desdén”™ (ALLARDICE, 1964: 634/635). Esta obra
aborda el tema de las clases sociales, cuya conformacion y sostenimiento responde a las
necesidades y convenciones de la “*civilizacion™, pues fuera de ésta todos los seres humanos

109

somos iguales . Esta tesis es desarrollada sin descuidar la construccion de los personajes,

que resultan altamente humanos, segin opina Allardice.

198 extrafio Mote, “Por....", El redondel, 4-diciembre-1932, p.5.
%% 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 crénica del montaje, solo una foto con el siguiente pie: ** ‘El
admirable Chrichton’, traducido por Usigli, y que fué llevado a cscena el sabado en el

‘Hidalgo’ »."'°

LA HOGUERA, de Maria Luisa Ocampo.

Fue estrenada en Ia tercera scmana de diciembre (el sabado anterior al dia 22). Esta
obra es la excepcion en dos sentidos: es la Gnica mexicana -seguro tiene que ver en su
insercién en el Ciclo el parentesco de la dramaturga con la titular de la Compaiiia- y la
unica que no es estreno. aunque los programas y los criticos la anunciaron como tal.''!

Vale la pena citar el pie de foto que del montaje en el Hidalgo publica El llustrado: **
‘La hoguera’, de Maria Luisa Ocampo, una bellisima produccion mexicana -aunque usted
no lo crea- estrenada ¢l sabado en el Hidalgo™, pues nos da una idea del desprestigio que
entre el pablico y la misma critica tenian las obras nacionales.

Extraiio Mote, tras enlistar lo que “no le gusto” de Ia obra, dice:

De todos modos, en conjunto. una excelente comedia, con diadlogo

facil, ameno y hasta sclecto. con pensamientos elevados, y de interesante
desarrollo.

Mas concretamente: un nuevo triunfo de Maria Luisa Ocampo.

De los intérpretes hay que citar con elogio a Gloria Tturbe, que en la
escena de amor del primer acto estid eminente y durante toda la obra hace
alarde de sus magnificas facultades.'!®

La proporcidén de una obra mexicana contra doce extranjeras, podria denotar las

inclinaciones artisticas de¢ Gloria Iturbe o las de los directivos del Departamento de Teatro

110

T ), 22-diciembre-1932, p.6.

El llustrado
El segundo apunte, “Milimetros...", El lustrado, 29-diciembre-1932, p.5. y el pie de foto en ia

p.6.
12 extrano Mote, “Por...", Ei 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 *““clitizantes™ o

“extranjerizantes” en la polémica sobre la orientacidn del arte mexicano.

LA CAJA DE PLATA. de John Galsworthy, traducida por Enrique Jiménez
Dominguez.

Galsworthy es un novelista y dramaturgo inglés, en quien “hallamos una perfecta
maestria del método naturalista, una compasiva descripcion de la humanidad, un fino
humanitarismo de espiritu”™ (ALLARDICE, 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 declaradamente un drama, y gana en vigor con el reconocimiento de
las limitaciones de su género” (ALLARDICE, 1964: 603).

Estrenada el sabado 31 de diciembre, la breve nota de El redondel dice:

Comedia inglesa, con ciertos ribetes policiacos y de bien escaso
interés. Lo tnico bueno, ¢l decorado.

De la interpretacion, vale mas no hablar.

Con decirle a ustedes que trabaja poco Gloria Iturbe y nada Orellana,
comprenderin ustedes como anda aqucllo‘l 13

EL HOMBRE QUE SE DEJ4A QUERER, de George Bernard Shaw.
No encontramos ninguna referencia a csta obra en las fuentes consultadas y la
crénica con la que contamos no habla de su argumento, por lo que la desconocemos por

completo. Puede ser que la traduccion del titulo sea tan desapegada al original, que nos

13 extrafic Mote*Por...", El redondel, 1°-enerc-1933, p.5.
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hace imposible su identificacion, 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.

Exrafio Mote se¢ muestra disgustado con la puesta en escena y con la misma obra
dramatica a la que considera inferior a Candida. En este caso, ni Gloria Iturbe gané su
aprobacién:

Obras como esta requicren esmerado estudio ¢ interpretacion, y sélo
los tuvo por parte de Coss y Octavio Martinez, pues nos parece que hasta la
sefiorita Gloria Iturbe desentoné frecuentemente en sus explosiones de ira.!

LOS DESTRUCTORES DE MAQUINAS. de Emst Toller.

Drama en un prélogo y cinco actos. escrita en 1922, En los afios 20’s Toller es
considerado el mayor pocta dramatico, participa del expresionismo y de un arte de critica
politica; 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 dcl artesano
contra la introduccién de la maquina, contra la proletarizacién™ industrial (DEL HOYO,
1961: 1033). El “anti-héroc¢™ propone organizarse en sindicatos en vez de lanzarse a una
movilizacion desorganizada, violenta y fugaz; pero. como corresponde al expresionismo, no
es escuchado y los trabajadores se precipitan en la destruccién de las maquinas y de ellos
mismos.

Esta obra es un buen ejemplo del papel ideologizante que puede tener el teatro. La
“adecuada orientacion social™ con que la SEP califica el Ciclo Post-Romantico puede

encontrarse en Los destructores de mdquinas: a través de esta obra se hace un llamado a los

14 Extrafio Mote“Por...", El redondel, 8-enero-1933, p.7.
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trabajadores a organizarse c¢n sindicatos en un momento histérico en que el sindicalismo
oficial estaba en grave crisis y. por ende, el control estatal sobre los trabajadores se ponia en
jaque.

Con esta obra se inaugurd el escenario giratorio, tinico en México en esa época, en
el Teatro Hidalgo. Se hizo mucha publicidad a tal escenario o *“*platillo giratorio”, como lo
llama el cronista VIXE; ¢l resultado fue Ia mayor afluencia de publico a este estreno. A
decir de este cronista, tanto la obra como ¢l ¢scenario giratorio “quedaron por debajo del
tono extraordinario de la publicidad hecha con este doble motivo™ (VIXE, 1933), pues cl
escenario produce, al funcionar, un ruido como de “tempestad en alta mar”. Extrafio Mote
considera que si sirve para ahorrar tiempo en ¢l cambio de decorados.

Como parcce ser que sucedid repetidamente en el Ciclo, la funcién comenzdé con
demora: una hora después de la anunciada.

Extrafio Mote y VIXE coinciden en que la obra es pésima y no adecuada para los
escenarios mexicanos:

Obra de tendencias claramente comunistas, no puede convencer a
nadie...''"/ es un meclodrama proletario por el que desfilan todos los
efectismos y patetismos del “antiguo regimen™, exornados con algunas
figuras-simbolos, como “cl viejo segador”, “el mendigo™ y “Jimmy Cobett”,
idealista, soniador, medio mistico que sucumbe victima de su
redentorismo.''¢

De la labor de la compaiiia. dice VIXE:

Por la indole especial de la obra, que carece propiamente de
personajes en el viejo sentido individualista, sus tipos escénicos representan

solo ideas, principios, tecorias, por lo que sus intérpretes forman en grupos,
son conjunto, masa. tumulto, discursos o murmullo...Gloria Iturbe y los

118 Extrafio Mote*Por...", El redondel, 15-enro-1933, p.7.
% VIXE, Ibid.
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principales artistas que actuaban en la obra hicieron una labor entusiasta
hasta lo heroico.

Lo que vale la pena en la obra del Hidalgo es el trabajo de Carlos
Gonzilez. que pinté una docena de decoraciones reveladoras de fecundidad
artistica y de comprension cabal. Lastima que la maquina no haya obedecido
exactamente. Y lastima que ¢l talento de Gloria Iturbe se encuentre
constreiiido a obras q]uc le imponen un criterio unilateral y desligado de la
obra para el pueblo.!!
Posiblemente,el critico observa una contradicecién entre el estilo de actuacién de
Gloria Iturbe -que apuntamos arriba- vy el estilo artistico de la obra. lo cual podria

fundamentarse en ¢l hecho de que el teatro expresionista requiere mas de gestos

amplificados, de corcografias masivas y de imdagenes, que de “naturalidad” y “emotividad™.
13 b 8 q

GAS, de George Kaiser.
En el teatro, el estilo expresionista se ejemplifica claramente en la
obra de George 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 titulo mismo de la pieza indica su
proposito y demuestra quec el objeto del autor, en lugar de dirigirse a la
exhibicion de personajes individuales, es describir los amplios elementos del
hombre colectivo.'!'®
Kaiser denuncia todo lo quec en la sociedad constrifie, mutila y anula al individuo y
sus fuerzas vitales; se convence de la impotencia de la civilizacién 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.

Reproducimos la inica créonica que de este montaje hemos hallado:

"7 Hernan Robleto, “Teatros”, El llustradg, 19-enero-1933, p. 46, foto en la p. 5.
118 Alardice, Op.cit., p. 728.




“Gas”, melodrama moderno, de masas, en cinco “cortos cuadros”,
original de George Kaiser, traducido de un modo ininteligible, sospechamos
que al espaifiol.

Lo unico digno de mencion fué el admirable decorado de Carlos
Gonzilez y la espeluznante caracterizacion de Octavio Ramirez en el
“robot™ del primer acto.

Del resto. entre lo poco que pudimos entender, escuchamos a un
personaje decir algo como esto o parecido: “Un problema no empieza
cuando comicnza, acaba cuando empicza...y, sin embargo, no empieza ni
acaba...” Y en vista de esto. para no ‘‘cnajenarnos” huimos en busca de una
mascarilla salvadora.

El publico, temicendo sin duda lo téxico y explosivo del gas, no
acudio a este teatro. Los intérpretes, todos “heroicos™. No oimos funcionar el
platillo giratorio y sospechamos si lo habran inutilizado ““Los destructores de
maquinas’.

Gloria Iturbe no actud, debido al tallecimiento de su sefior padre. Le
testimoniamos a la bella e inteligente actriz, nuestro mds sincero pésame.

Es obvio el tono ironico de Vixe, que expresa la total incomprension por parte del
publico de la obra de Kaiser. en la que ¢n ningin momento figura un “robot”. El “robot™
podria tratarse de una propuesta corporal de interpretacion de un personaje deshumanizado

por el trabajo industrial. puesto que ésta ¢s una de las tesis de Gas.

Esta fue la ultima obra de la temporada. No sabemos si ésta termino segtn el
calendario plancado por la SEP y la Compaiiia, con el financiamiento de la Secretaria, o si
se habra suspendido anticipadamente ante el fracaso pecuniario, pues, como se ve, no hubo
respuesta del publico.

La critica concluye de la siguiente manera esta temporada:

El *Hidalgo™ venturosamente ha cerrado sus puertas. Las ultimas
obras de tendencias comunistas, interesantes para ¢l publico de los grandes

centros obreros que hay en Europa, dieron al traste con la temporada que, en
. . 2
conjunto, fué un completo fracaso.'?®

"% VIXE, “Frente...”, Revista de revistas, 29-enero-1933, [s.p.]
20 Extranio Mote, *Por...", El_redondel, 29-enero-1933, p.7.
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La Secretaria de Educacién Publica ha sostenido econdmicamente la
temporada del Hidalgo. El sefior ministro Bassols merece todas nuestras
felicitaciones por tal ayuda. Ha innovado materialmente el teatro, le ha
puesto foro giratorio muy conveniente para la realizacion moderna del teatro.
Pero no ha logrado mis que un fracaso y ¢so, debido a que los dirigentes de
la temporada aprendieron el teatro en los libros y en las revistas extranjeras y
asi no se puede hacer teatro. Estos teorizantes del arte de Thalia no saben en
materia teatral practica de la misa a la media. Y todo el dincro gastado tan
bien intencionadamente por ¢l Ministerio de Educacién se va al foso
infecunda e inatilmente, todo. porque los dirigentes de la temporada han
estado errando desde que se inicid hasta nuestros dias. La altima obra de
Toller, de lo mas vicjo de este autor, anterior a su época brillante'?', fué el
enésimo fracaso. Ademas, el piablico no ha respondido al esfuerzo y un
esfuerzo oficial que no sea captado por ¢l publico, en el sentido que estamos
desmenuzando. e¢s perjudicial ademas de inatil. (...) [Al Hidalgo sélo han
asistido] los paniaguados de la Secretaria, algunos aficionados al teatro
sedientos dec cosas buenas. los criticos y uno que otro aburrido, a mas de
algunos snobs™ a quicnes atrac el nombre extranjero de los autores...'

Habra que saber si el “fracaso™ pecuniario y de recepcion del Ciclo se debio
verdaderamente al desemperio artistico de la Compaiia Gloria Iturbe (cuyos errores basicos
fueron el uso del apuntador. la impuntualidad y la larguisima duracion de algunos de los
montajes). o al factor de peso que es la dificil labor de introducir en México -cuyo publico
estaba acostumbrado a las comedias de Armiches y Mufioz Seca- obras modernas y de
vanguardia europeas y estadounidenses. o a otras causas. Es posible que en el objetivo
principal del Ciclo -renovar el repertorio del weatro mexicano y crear publico para cl teatro
contemporaneo- haya estado la causa de su “fracaso™, pues siempre hay resistencia a
aceptar las cosas nuevas, sobre todo después de muchos afios de “‘estabilidad™ ( en este

caso, del mismo repertorio de comedias espaiiolas y francesas). Esta puede ser una causa

21 Cabe aclarar que esta obra data del “periodo brillante” de Toller, cuando se le consideraba el

mejor dramaturgo aleman. (Vid.Supra.)
122 gl segundo apunte, “Milimetros...”, El llustrado, 19-enero-1933, p.4.
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determinante, pero, a nuestro parecer, el “fracaso™ se debidé en mayor medida a problemas

vinculados con la planeacion de la temporada, lo cual repercutié en la recepcidn de ésta.

IV. 2. ACERCA DE LA RECEPCION TEATRAL.

Un hecho contundente en ¢l Ciclo Post-Romadntico ¢s la escasez de publico. A pesar
de las invitaciones de los criticos para que se asista a ver “buen teatro™, cl publico no
responde con su presencia. Es importante analizar este fendmeno para dejar de lado la
interpretacion a priori, errénea y parcial, de que el piblico no acudié al teatro por la mala
calidad de la temporada. Una idea asi nos puede llevar a descalificar varias de las
manifestaciones artisticas de ruptura mas importantes a nivel mundial.

Es necesario. de entrada. situar ¢l Ciclo Post-Romantico en su contexto histérico.
Recordemos que 1932 es un aflo especialmente dificil para México. La precaria situacion
econdmica heredada de los aiios de lucha armada e inestabilidad politica se vio agravada
por la Depresion mundial de 1929 vy por la repatriacién, 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 pricticos, en la
estrechez econdmica de las familias mexicanas, que apenas logran cubrir sus necesidades
béasicas, por lo que reducen o anulan los gastos destinados a la diversion y “culturizaciéon™.
El teatro, por supuesto, cntra en este rubro.

Es por ello que la peor crisis teatral del México Post-Revolucionario es la de 1932.
Y crisis no sélo en términos artisticos, de la que se habia venido hablando desde los afios

20, sino en términos econémicos: no hay dinero-no hay publico-no hay entradas en las
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taquillas-quiebran las compaiiias. El caso de las cooperativas teatrales es clarificador : las
entradas solo alcanzan para pagar la luz, la renta del teatro, la publicidad y los artistas no
ganan casi nada.

La escasez de publico, pues, era un fendmeno comun a todos los teatros, no sélo al
Ciclo Post-Romantico. Recordemos, ademas, que éste se lleva a cabo a fines de afio,
coincidiendo parcialmente con la Feria Nacionalista que, como se vio, dejo sin pablico a los
teatros establecidos (Ver CAPITULO II). Tal vez la primer temporada del Teatro de
Orientacion sea la excepecion en 1932, pues tuvo lleno completo; pero no olvidemos que la
capacidad de la sala Orientacion era mucho menor que la de cualquier teatro grande'??, por
lo que las butacas fucron llenadas por la gente del medio cultural capitalino, que acudié al
importante evento institucional. El ciclo Post-Romadntico. en cambio, se realizé en un teatro
grande por lo que era practicamente imposible Henar la sala, mas aun en un periodo de
crisis como el que se vivia en 1932,

Basandonos en la descripcion del publico que acudié al Ciclo Post-Romantico,
hecha por El Segundo Apunte'™, 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
maximo” de los obreros oscilaba entre $.25 y $1.50 al dia (Ver CAPITULO I). Aun en el
caso del obrero que percibiera $1.50 al dia. ¢l gasto de $1.00 en un boleto de teatro
implicaria dejar sin alimentos a toda su familia; la decisiéon teatro o subsistencia no

requiere de muchas cavilaciones.

123 aAproximadamente 100 butacas. dadas las dimensiones de |a sala.
124 vid.Supra.
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Se plantea asi el principal problema de planeacion del Ciclo, que repercute en la
recepcién teatral. Recordemos que el repertorio de éste fue considerado por la SEP “de
adecuada orientacién social” y que la critica considerd que las ultimas obras del Hidalgo
eran “de tendencias comunistas, aptas para ¢l publico 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 basicas de todo montaje y, mas aan. temporada teatral: ;qué? gpara quién? y
&doénde?.

Al menos cuatro de las obras del repertorio tienen un fuerte contenido social y
politico: El admirable Chrichton, La caja de plata, Los destructores de mdaqguinas 'y Gas. El
admirable Chrichton y Los destructores de maquinas estan incluidas, junto a Los tefedores
y obras del realismo socialista. en el Informe sobre el teatro social (XIX-XX), que publica
Armando de Maria y Campos en 1959'?% Entiéndase por “social” en el teatro lo referente a
demandas sociales vinculadas con un determinado modo de produccién y régimen de
Estado. que presentan una tesis critica generalmente dada desde la vision de los oprimidos o
bien, desde un “sustentador del régimen™ que toma conciencia de la situacion global, como
ocurre en Gus.

No es casualidad que las obras cuya tesis social es menos radical y mas general, que
no implican problemas tan concretos y filosos como las clases sociales y la
industrializacién, fueron mejor recibidos por el pablico de clase media urbana en el teatro
Hidalgo. Por cl contrario, las cuatro obras arriba mencionadas fueron calificadas de

intrascendentes y desatinadas. Los criticos que lanzaron e¢sos calificativos no mentian ni

125 Armando de Maria y Campos, 1959. Informe sobre el teatro social (XIX-XX), México: Talleres
graficos de la CTM.
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tergiversaban la realidad : la “orientacién social hubiera sido adecuada -revolucionaria- en
un centro obrero Yy en zonas populares ; pero era anodina para las clases medias que no
querian situarse ni con los opresores ni con los oprimidos, sino mantener su postura
“neutral” y resultaba muy molesta para la clase media empresarial. ;Qué es eso de hablar de
sindicatos. de condiciones infrahumanas de los obreros industriales, de igualdad de los seres
humanos, a un puablico entre el que se encontraba la incipiente burguesia industrial y la
acomodada clase media? Resultaba de “mal gusto”. “desatinado’™, totalmente
“incomprensible”. Claro quc un cmpresario industrial no quiere comprender que su
ganancia significa una pérdida humana -si no fisica, si “espiritual”~ y un pequeiio burgués
no quiere comprender que su sirviente es también un ser humano.

En resumen. los problemas de recepcion de algunas obras de la temporada se
debieron a que su temitica era un golpe para el publico de la clase media urbana. Ante un
“bombazo’ ideoidgico de tal magnitud, habia dos opciones : reflexionarlo o rechazarlo, sea
mediante indiferencia o descalificacion. Pablico y criticos optaron por la segunda opcion, el
ejemplo claro es que varios espectadores abandonaron la sala durante la presentacién de
Gas.

El fracasc pecuniario se deriva de lo anterior : el pablico popular no podia acceder a

las funciones en el Hidalgo y ¢l pablico de la clase media opto por no ir.
Pareciera que el Ciclo Post-Romaintico fue un fracaso que no vale la pena estudiar,

pero hay que recordar que similar incomprensién por parte de la critica y del publico hubo

para el Teatro de Ulises y el de Orientacién. Por lo tanto, no nos parece adecuado tomar al
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pie de la letra las opiniones de los criticos que hablan de un fracaso de la temporada, pues
lo trascendente de ésta no es la cantidad de publico que tuvo, sino el repertorio que presento
en tan adversas condiciones: asi como sus nuevas propuestas escenograficas y el trabajo
actoral de Gloria Iturbe. Todos estos factores permiten ubicar al Ciclo Post-Romadntico
entre los experimentos teatrales que renovaron el teatro mexicano del siglo XX.

Las razones por las cuales no se le habia considerado como tal se desprenden, muy
probablemente, de la distancia que Gloria Iturbe mantuvo respecto al corazon institucional
de la actividad teatral (¢! Departamento de Bellas Artes, mas tarde el INBA, y sus
funcionarios), desde cuya visién se escribicron las historias del teatro mexicano del

presente siglo.
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CONCLUSIONES

La trayectoria artistica de Gloria Iturbe abre nucvas brechas en el estudio del
fenémeno teatral mexicano. En primer lugar, aparece como una actriz que impacto
favorablemente a los que tuvieron oportunidad de verla en escena, por lo que su nombre
bien podria sumarse al de Maria Tereza Montoya y al de Virginia Fabregas, entre otras
grandes actrices de nuestro teatro. La aportacion de Gloria Iturbe al teatro mexicano fue el
Ciclo Post-Romantico. ¢n ¢l que, e¢n cooperacion con  otros artistas mexicanos
sobresalientes, puso en escena una docena de obras representativas del teatro mundial
moderno v de vanguardia, nunca antes vistas ecn México.

Quedan fuera de estas paginas varios aspectos que enriquecerian profundamente esta
investigacion. Aspectos como la situacion de la mujer en la sociedad mexicana
postrevolucionaria y. particularmente, 1a participacion de la mujer en la vida teatral. Hemos
visto que hubo una nutrida participacion de mujeres en la dramaturgia nacional de las
décadas 1920 y 1930. pero no conocemos el papel que ellas desempefiaron en las
asociaciones de dramaturgos ¥ cudl era su posicion en la sociedad. A nivel interpretativo, se
destacaron muchas actrices en muy diversas compafias, desde las hermanitas Blanch,
Lupita Tovar, Maria Guerrero. Consuelito Frank, hasta Isabela Corona, Clementina Otero,
Andrea Palma y, por supuesto. Maria Tereza Montoya y Virginia Fébregas, pero
desconocemos los mecanismos por los cuales algunas de ellas poscian su propia compaiiia,
otras eran “actrices de cabecera” de determinados grupos y otras iban de compaiia en

compailia como actrices “invitadas™ para una temporada; desconocemos, pues, las
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condiciones en que las mujeres actrices se desenvolvian en un medio eminentemente
masculino, en donde los empresarios. los cronistas, los dramaturgos, los funcionarios de las
instituciones culturales y los gobernantes eran hombres (salvo contadas excepciones),
mientras que el resto de la sociedad consideraba a las actrices como mujeres ““perdidas”.
Con un estudio a profundidad de las condiciones de la mujer en csos aifios, podriamos
comprender mejor el esfuerzo de Gloria Iturbe por mantenerse independiente de compaiiias
ajenas y tal vez surgirian de ello pistas que explicasen su retiro del medio teatral.

Otro pendiente de esta investigacion es el realizar una Historia Grafica del Ciclo
Post-Romantico, a partir de las fotografias que fueron publicadas en la prensa de la época.
Este trabajo nos podria proporcionar informacién mas precisa sobre las puestas en escena, a
nivel escenografico, de direccion, vestuario y actuacidén; lo que nos permitiria aproximarnos
al estilo artistico de los montajes y, por tanto. reforzaria o revocaria la idea de que el Ciclo
Post-Romantico fue un experimento de renovacion escénica en México.

Queda también fuera el estudio del discurso teatral de las obras; sobre todo, con
miras a determinar cudl era la ““adecuada orientacién social” que el Estado encontré en el
Ciclo Post-Romantico. Si enfocdsemos asi esta investigacion, nos encontrariamos
realizando un trabajo historiogrifico en el que el fenémeno escénico fuese el medio para
conocer aspectos de Ia politica mexicana de los gobiernos post-revolucionarios. Es decir,
nos adentrariamos ¢n el fendémeno de manipulacion ideoldgica a través del teatro.

Como se observa, la tesis que presentamos es el material basico a partir del cual
realizaremos una posterior investigacion a nivel de maestria. Ademas de las tres vertientes

ya presentadas, una cuarta via de estudio es el ensayar, desde una perspectiva teérica de la
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Microhistoria italiana, la investigacién del fenémeno cultural mexicano post-
revolucionario, tomando como “lo excepcional-normal”'z" la trayectoria artistica de Gloria
Iturbe para, a partir dc ella. construir el modelo de relaciones en el medio cultural. De esta
investigaciéon obtendriamos un conocimiento mas claro del problema de la
institucionalizacién de las expresiones artisticas de los Contemporaneos y su posterior
difusién historica; frente a la marginacion de los experimentos escénicos de Gloria Iturbe y
Alfredo GOomez de la Vega., marginacion no sélo en cuanto al apoyo institucional sino
también en cuanto a su difusion historica.

Pareciera, segiin lo expuesto en la presente tesis, que para que Gloria Iturbe hubiera
podido seguir haciendo teatro. debia haberse integrado a alguno de los grupos patrocinados
por la SEP, aceptando las condiciones de la institucién y de los directivos de los grupos.
Pero si algo es claro en la trayectoria de la lturbe, es su busqueda de independencia y la
capacidad de desarrollar buenos proyectos por si sola. De modo que, a nuestro parecer, clla
prefirié retirarse del teatro que ingresar a las filas del Teatro de Orientacién o de la
Compaiiia Nacional que se presentaba en el Palacio de Bellas Artes, cn las que su
participacion se limitaria a actuar en un proyecto pensado y dirigido por otra persona, con
cuyas ideas tal vez no coincidia.

Respecto a su exclusién generalizada de la historia del teatro mexicano, llegamos a
la conclusion de que los historiadores acudiecron sélo a las fuentes institucionales:

testimonios orales y archivos personales de los integrantes de Contemporaneos que

128 Oximorén creado por Eduardo Cirendi -microhistoriador italiano- para definir los elementos

histéricos excepcionales, a partir de los cuales podemos descubrir lo normatl. Para Carlo Guinzburg
-principal exponente de esta corriente historiografica- el estudio de lo particutar (en nuestro caso, la
trayectoria de Gloria lturbe) enriquece el conociemiento de lo general (el medio cultural mexicano).

127



permanecieron en puestos del Departamento de Bellas Artes; archivos de la SEP y del
INBA,; testimonios orales y archivos de las actrices y actores que provinieron del Teatro de
Orientacién; en fin, fuentes que s6lo hablaban del trabajo realizado por este grupo de
artistas y omitian otras manifestaciones escénicas de importancia, como la actividad de la
Iturbe.

Andrea Palma es conocida por su participacion en decenas de peliculas, mas que por
su trabajo teatral; Isabela Corona y Clementina Otero son reconocidas por su trabajo
actoral, que iniciaron con el Teatro de Orientacién, Maria Tereza Montoya publico Mi vida
en ¢l teatro y Virginia Fabregas dejé en marcha una tradicion teatral familiar. Gloria Iturbe
no hizo nada de lo anterior y, sin embargo. su participacion en el teatro mexicano merece
especial atencion por las aportaciones que hizo a la renovacion de éste y por ser “lo
excepcional-normal” que abre una puerta para el estudio sistemdtico de nuestro medio
cultural.

No olvidemos que. al igual que nuestro sistema politico de partido Gnico, nuestro
sistema cultural institucional también provienc del periodo post-revolucionario, en el que se
consolidé el proyecto de nacidn en que adn vivimos. Y, como todos sabemos, ni ¢l sistema
politico ni el de las instituciones culturales (sean Consejos, Fondos o Departamentos)
funcionan con limpieza y fuera de “mafias™. Todos sabemos que no siempre son los
mejores proyectos artisticos los que reciben apoyo ccondémico 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 histérico no tendria 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...jy 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 mas o, bien, si hay elementos olvidados cuyo rescate nos proporcionaria una lectura
mas completa y. por tanto, mas cercana a lo que verdaderamente ocurrié en el fendmeno
escénico mexicano. Nosotros creemos que hay mas, mucho mads, por incorporar al estudio
del teatro mexicano y que. en la medida en que abarquemos esas vetas, descubriremos y

valoraremos nuestra tradicion teatral.
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ANEXO I

ALFREDO GOMEZ DE LA VEGA (México, 1897-1958)

Este actor, director y empresario teatral es otro personaje importante en la historia
del teatro mexicano. Su labor renovadora de la escena comenzé incluso antes de que hiciera
su aparicion ¢l Teatro de Ulises, el cual es mencionado por la mayoria de estudios como el
primer grupo experimental y pionero en la presentacion de obras del acervo teatral universal
contempordaneo.

Desde 1926, este actor tuvo una temporada de *‘gran arte dramatico™, en la que
representd La enemiga. de Nicodemi, Seis personajes en busca de autor, de Pirandello, La
hifa de lorio, La prisionera 'y El hijo de Polichinela, entre otras obras. Tras concluir esta
primer temporada. dos afios y medio viajé por Europa. Estados Unidos y Sudamérica,
visitando las principales ciudades. escogiendo repertorio y aprendiendo las nuevas formas
de mise en scéne'?’. Estudié mas de quinicntas obras extranjeras ‘“desde el teatro
ultravanguardista, hasta el teatro que guarda vicjas formas que entusiasman a muchos; pero

138 de las cuales escogid las que constituyeron el repertorio de ia

que no desdefia ninguno™
temporada de 1930 en ¢l Arbeu.

Era un hombre culto, conocedor de las lenguas italiana y francesa, gracias a lo cual

pudo estudiar a profundidad el teatro de estos paises y traducir varias obras. En 1938

127 josé Joaquin Gamboa, “Se inaugura hoy una gran temporada de arte dramatico”, Ef Universal.
18-enero-1930, 2da seccidn, primera plana.

22 Jacobo Dalevuelta, “Alfredo Gomez de la Vega abre su temporada en el Teatro Arbeu”, El
Universal, 10-enero-1930, p.9.
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publicé el libro E/ reatro en Ia URSS, lo cual remarca su firme interés en el estudio del
teatro.

Como actor tenia los mas grandes reconocimicntos tanto en Meéxico como en
Espaiia -donde se inicié como actor en 1918 con Lua cabeza del Bautista, de Valle Inclan y
El hijo prédigo, de Jacinto Grau'?’- cuya critica lo consideraba el mejor primer actor de

¢  Como director teatral, era muy cuidadoso de todos los

. < 3
habla hispana de su época.’
detalles de la puesta cn escena. desde ¢l texto hablado, el trazo escénico, la t:scc:nografia]3l
y poseia la cualidad poco comun de descubrir talentos e integrarlos al medio teatral
profesional, como fue el caso de Gloria Iturbe y Andrea Palma, explotando al maximo sus
facultades histridnicas. José Joaquin Gamboa dice de un ensayo de la Compaiiia de Gomez
de la Vega:

Acostumbrados como estamos. desgraciadamente, a otra clase de
ensayos, a los comunes y corrientes de nuestros teatros, hechos de prisa y
corriendo. sin mas objeto que el de salir del paso, sin mds idea que la de la
hora de concluirlos, para pensar después en otra cosa, fue una primera
magnifica impresién observar cudn distintos son los de la compaiiia de
Goémez de la Vega, toda ella, desde luego, contagiada del entusiasmo de su
i S
director.'”?
El propio Gomez de la Vega dice que su compaifiia trabaja bajo una serena y
consciente disciplina. A diferencia de las otras compaiifas profesionales que usaban el
apuntador en las funciones, en la de Gémez de la Vega se memorizaban los textos.

En 1934, forma con la gran actriz Maria Tereza Montoya una compaiiia con la cual

sostienen la temporada de inauguracion del Palacio de Bellas Artes. Desde su primer “gran
P 2 P 2

12% Guillermo Schmidhuber, 1991, p. 101.

130 G v, “Algunos datos complementarios sobre el teatro en México durante los ultimos afos”,
. No.3, octubre-1930, p.9.

131 joseé Joaquin Gamboa, 1930..

22 1bid.
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temporada de arte dramatico™, en 1927, pasando por la de 1930 en el Arbeu y otras
subsecuentes, este teatrista mexicano sc dio a la tarea de difundir obras del teatro universal
desconocidas en México, asi como de la nueva produccién dramatica mexicana.

Resulta muy inquictante el hecho de que tanto Maria Tercza Montoya, Gloria Iturbe
y Alfredo Gomez de la Vega. tres elementos del teatro mexicano que contribuyeron a la
renovacion de la escena de nuestro pais, no hayan sido ampliamente estudiados en este
aspecto. Y la explicacién se encuentra en que cstos actores hicieron en el teatro lo que los
Contemporaneos se autoatribuyen 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 Gomez de la Vega:
“Ninguna huella, en cambio. quedara de la insipida cuanto pretensiosa temporada de
Gomez de la Vega en el Arbeu. Es la scgunda vez que las promesas de Gémez de la Vega y
las de sus engafiados publicistas resultan fallidas.™ '3

En la historia del teatro mexicano, los Contemporianeos 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.

Gillermo Schmidhuber opina que

El esfucrzo de Alfredo Gomez de la Vega es tan meritorio como el
del Teatro de Ulises, la tnica diferencia es que este altimo grupo conté con
futuros criticos y promotores nacidos dentro del mismo movimiento, quienes
llegaron a ser el centro del mundo cultural de la ciudad de México en las
décadas siguientes. (...) Lopicamente los organizadores del Teatro de Ulises

no incluyeron las aportaciones de Gémez de la Vega en sus articulos sobre el
3
nucvo teatro.

33 G., “Los teatros”, Escala, No.1, octubre-1930, p. 16.
134 Guillermo Schmidhuber, 1991, p. 102-103.
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Vienen muy a propdsito las palabras de Jesus S. Soto, publicadas en marzo de 1932,
que aclaran que los Contemporaneos ya no son la vanguardia. aunque cllos se adjudiquen a
si mismos ese titulo, y que han surgido nuevos artistas que los han desplazado -entre ellos
Goémez de la Vega “(no por la edad, si por fondo y forma)”- “que han dado cierta estructura
peculiar y de acuerdo con el tiempo a los géncros que cultivan, y que, ademas, 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 desde el poder, que el poder en el ambito
teatral lo tenian los Gorostiza, Novo, Villaurrutia y compaiiia, y que tanto Gémez de la
Vega como Gloria Iturbe eran “la competencia™ y, por tanto, los *‘enemigos’™ de este circulo.

Sin la valoracidn de estos actores, seguiremos teniendo una visién sesgada del movimiento

de renovacion del teatro mexicano en la primera mitad del siglo XX.

3% Jesus S. Soto, “Una crisis de literatos”, Crisol, No.39, -1-marzo-1932, p.170.
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ANEXO 1IL

TEATRO HIDAL GO

[l

Ubicacidrm: Archiivo de ta Dirmccidn de ocoras ¥ mMmonurncnios de SEDESOL.
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