O/029
/2

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

LA PRACTICA VANGUARDISTA EN :
TRES OBRAS DE TEATRO MEXICANO /
(1913 - 1939)

TESIS

QUE PARA OBTENER EL TITULO DE

LICENCIADO EN LITERATURA

DRAMATICA Y TEATRO

P R E S E N T. A .
ANTONIO MISAEl@UTIl::RREZ DELGADO

ASESOR: DR.ALEJANDRO ORTIZ BULLE-GOYRI
SINODALES:
MTRO. RICARDO GARCIA - ARTEAGA AGUILAR
PROF. RUBEN PAGUAGA SANDOVAL
MTRA. MONICA RAYA MEJIA
MTRO. FELIPE REYES PALACIOS

FILOSOFIA
Y LETRAS .
UNAM MEXICO, D.F. MAYO 2003

4




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.






Estoy orgulioso de ser parte de la
UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

a todos mis maestros, gracias. MiL GRACIAS.

Autoriza @ 13 roction General de Bibliotecas do ko
UNAM a dilundir an formato elaclronico » mpreso ef
contanido de mr lrabaje teeun Tennal
NORMBIREG: A TP v AL,

SR R AL N

2
e

FECHA: A Ll £ =z
S L/. ~ Lt -~

FifRmMmA

\



TESIS CON
FALLA DE ORIGEN




TESIS CON
FALLA DE QRIGEN

“Tengo fé

rque sé que el deseo

po
el miedo”

es més fuerte que

Milan Kundefa

I N



TESISCON |

'FALLA DE ORIGEN |




TESIS CON
FALLA DE ORIGEN |

LA PRACTICA VANGUARDISTA EN
TRES OBRAS DE TEATRO MEXICANO

(1913-1939)



()}

TESIS CON
FALLA DE URiGEN




iINDICE

INTRODUCGCION  ccnssessnssssssmssnsssssssssessens
cARPITULO I
1900 - 1939

PANORAMA SOCIOPOLITICO EUROPEO

Estabilidad y desamolio

La Primera Guerra Mundiat

El periodo de posguerra ...
El malestar artistico en

el cambiodesigb ...

CAPITULO II
ISMOS,
SU INFLUENCIA INMEDIATA
EN EL. TEATRO EUROPEO

La creacion de

nuevas convenciones

Expresionismo

Futurismo

Cubismo y Abstraccionismo

11

15
18

28



Dadaismo T el H . 49

Sumealismo ¢ A : 52

CAPITULO IXI
1900-1939
MEXICO REVOLUCIONARIO

El primer enfrentamiento . reerrae e eaesesenenes 59
Franciscol. Madero ... 61
El segundo enfrentamiento ... 63
La disputa revolucionaria 66
El vitimo enfrentamiento 68
La educacién
Base de la revolucién cultural y
anistica 70
capiTuro v
LA PRACTICA VANGUARDISTA EN TRES
OBRAS DE TEATRO MEXICANO
El pais de la metralla 81
Comedia sin solucion 97
E! Sombreron . 105
EPiLOGO = .. 123
BIBLIOGRAFIA o 127




INTRODUCCION
TESIS CON

| FALLA DE ORIGEN

Algunos investigadores del teatro mexicano sefalan el inicio de la vanguardia entre

1928 y 1932 con los grupos Teatro de Ulises, Escolares del Teatro y Teatro

Onentacnon Xawer Vllaurrutla decua que el termlno de vanguard:a fue mt’ltrado pues




creacioneS"maduras: ; no es= elfproblema hacer teatro mexucano. sino--teatro-en..-

términos generales ‘-dema Salvador Novo— (Ib:dem 21) B

Ademas de la evndente practica vanguardista en el teatro mexncano a'la que:me

he refendo en los parrafos: anteriores,: existio otra-forma de practicar la vanguardla que

el primer capitulo aborda el panorama sociopolitico europeo alrededor de la: Primera

Guerra Mundial. En este mismo capntulo se:seiala el antecedente inmediato de los

movimientos de vanguardia para despues entrar propiamente a los ismos (capitulo 11).

12



Al prmcuplo del cap:tulo ll se defne el concepto de vanguardna que sustenta el

décadas del s:glo XX en nuestro paxs : Cons:dero quekestas tres obras son un ejemplo

del deseo de mostrar ;con: formas renovadas los contemdos de un pans que nacra al

mundo moderno

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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1900 - 1939
PANORAMA SOCIOPOLITICO EUROPEO

Estabilidad y desarrolio

En la segunda mitad del siglo XIX, el restab!ecnmlento dei orden europeo echo a‘andar -
de nuevo la economia. El mdustnalvsmo mgles se extendno aI contmente’ se frmaronr o

tratados de libre comercio entre

individuales con; uyrzib n:"ccj:mdnv" (HABERMAS, 1988, 97)'. Con la expansion”del° modelo

* L.as cursivas son mias.
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llberal a’ todo el contmente se- comenzaron "a’ perder las esperanzas en-un- camblo -

soc:opohtlco radlcal y se opto por buscar dentro del 5|stema la mejor manera de

adaptarse a’ é"

democratlcas y

que permmé a Ias casas domlnantes mantener su- goblemo El sentlmsento nacnonallsta

habia rondado por todos los movumnentos revolucronanos de'la primera mitad del XIX,
pero no fue sino hasta que se convitid en politica de Estado que el nacionalismo
arraigo -fuertemente en los pueblos europeos. La idea nacionalista promovida por las
clases dbminantes embonaba perfectamente con el deseo popular de unificacién que

habia fracasado en 1848, pero el Estado puso muy en claro que la finalidad de la

16



umf’cacuon nac:onal era: la de-dar-el pnmer paso de:un- plan de desarrollo. y-no Ia S

proclamacton de |deallstas republlcas radlcales

Aunque el resurglmlento del nacuonahsmo se trato a f' in de cuentas, de un medlo

control de las.m
relaciones laborales: hasta’ Il un punto en el que puede declise que la clase
burguesa en general ejercia 'un’ control directo sobre la mayoria a través de su

concepcion moral dei de la sociedad.
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La Primera Guerra Mundial S R T R

Al comenzar el siglo XX, Europa gozaba de buena salud tenla estabmdad polmca y




conseguir.una recompensa acorde a su,esfue'rzo.,,Bodriajdecir{se,:qge Alemania jugo. a la_

ofensiva Vbusckanbdo m‘ésivengéja"s »qtj'é‘ IaVs‘»b'ote‘hciras, ‘o"ccide'htal:ésr dentro-del -sistema-

imperialista.-

Los desacuerdos y enfrentamlentos aturales en ¢ ualquxer tlpo de competencta




contrano, :~la,necesidad;alerhanaAde,expandir, su,mercado, _hizo que este ‘pal's apoyara

cien por cnento a Ia monarquua Austro-Hungara En agosto de 1914 Alemama declaré

bandos. la :|ui::ha S

contrario, se les prometlo apoyo para independizarse; tambaen se_hicieron: concesmnes

politicas (que en; otras circunstancias jamas se hubieran hecho) a |a oposmlon con tal

de que ayudara a' desestabmzar los gobiernos enemlgos Esta pract:ca comun de

ambas allanzas tuvo las consecuencias mas importantes de la guerra, no sdlo porque

fue la unica fo‘rvrh'a de deshacer el nudo bélico, también porque agravo en el interior de

2 lialia se negd a apoyar a sus aliados argumentando que 1a alianza sélo lo comprometia en caso de una guema defensiva, y no
entraria al conficto sing hasta 1915 a peticion de Inglaterra.

20



ios palses mvolucrados una cnsns que ya era grave A Ia desesperac:on de la guerra se--

fuerte apoyo para el Partxdo Comumsta que fue aprovechado para dlsolver la: Asamb|ea'

Constltuyen'e a favor del partldo. se desatd una guerra civil que duro hasta 1920 Con

el Partido Comunlsta controlando Rusia, se hizo la paz con Alemania, ahora esta podia

mandar sus tropas del frente ruso al francés y abastecerse de ahmentos ben Ias
provincias baiticas. -

En Alemania, liberales, demdcratas y socialistas habian pedudopor Ia paa
durante los Ultimos afios de la guerra. A pesar de que la éllte mllltar concentraba

poderes dictatoriales, acepté que Alemania se convtrtlera en una Monarquna leeral

Constitucional, como parte de un plan para ganar tlempo y en caso e. perder la/guen’a :

poder culpar de:ello: a Ios c:vules alemanes. Cuando se:firmé:lapaz.co Ru5|a. ‘los

3 *Chapucero. deshanesto Y reservado incapaz de suministrar el material necesario para tina guerra modema,’ am)jando a
hordas de campesinos al campo de batalla, en’ algunos ‘casos incluso sin rifles,” perdiendo hombres por millones, pero’ sin
presentar meta alguna que Jusnﬁcase el sa:nﬁcno el réglmen za'isla perdub la leahad de todos Ios elementps de su puebb‘
(PALMER, 1980, 444), e ; : : .

21



la_ alianza enemiga, .

Danamentanstas c:vues clamaron por.. Ilegar a.un arreglo co

mientras Alemanla tuvtera c:erta venlaja. pero Ios mtlrtares decndleron' jugar su ultlma

moralyr'néynte' cuatro ‘meses'de ayuda'americana bastaron para decidir.|a’
de los aluados occidentales; Los militares alemanes conscientes de la inminente derrota,
ced:eron a'la’presion parlamentaria; el kaiser, Guillermo: |l abdicé el 9 de~ novnembre de
191 8:Jelr mismo dia se declaré |a:Republica Alemana (Republica de. Weimar) y el gha 1
se hiyc;i'e:rcfm p,rppue'étas de paz al presidente norteamericano E

: (é ante‘.la.‘;gu'errra.

para justificar
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material. La I:benad de pensamnento:' respetada en toda Europa durante eI medxo snglo

cuest/ones bés:cas (/bfdem) ‘Al final de'la guerra; los movimientos democratlco Iuberal

progresista y nacionalista, obtuvieron una’ amarga vnctona aun alto costo

El periodo de posguerra

Si la Primera Guerra Mundial habia comenzado sm tener un ObjetIVO claro al fnal se

convirtié en una lucha por la democrac:a En los pafses ya democratlcos se ampharon
los derechos civiles,. pero en el resto:der Ios pafses.;los republncanos. los socnallstas
moderados, los agrarios o'ldsihacionaIIStas‘que'ahbra se encontraban en el poder,

tenian que |mprowsar gobuernos para ios que contaban con escasa preparacion; tenian

_.reacczonanos monarquicos y miembros de la antigua aristocracia;

ademas, tenfan"que verselas con los revolucionarios socialistas los cuales, inspirados

por el éxito de Lenm en Rusra esperaban hacer realidad la dictadura del proletariado.

Despues "del hundlmlento del Imperio Aleman, la izquierda socialista y los

liberales se aharon para formar un gob'emo provnsnonal La tendencia general de la

izquierda europea eran Ios socxaldemocratas marxlstas en principio pero a favor de una

cambio gradual y parlamentano Iossoc:ahstas‘radlcales, o comunistas, intentaron

! Las cursivas sen mias.
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- derrsbar el gob:erno provusuonal aleman (Ievantamiento esparlaqutsta de- 1919) tal como =~

habuan hecho Ios comumstas ‘en Rusla pero fueron sometldos a.pesar. del apoyo ruso

Enla medida’ de los posible;” los rusos apoyaron’ los movimientos comunistas’ europeos

con dine'ro, y armas ro el'principal-instrumento de 1a revolucion: proletaria mundial fue

auto;ufctencta obllgandose ‘a producu' mas para cubnr su. propio consumo, las

importaciones necesarias y la deuda americana. La planificacion econémica y el avance

5 Las diversas formas de socialismo se habian ido integrando graduaimente a las reformas democraticas de principios de sigio
pues veian en esta integracion una mejor via politica que [a revelucidn pemmanente del proletariado proctamada por Marx en I3
Primera Intemacional. Para cuando se reunio 1a Segunda Intemacional, ésta era ya moderada y una minoria fue a Rusia en
donde fundé la Tercera para limpiar de ‘impurezas” al socialismo marxista; se tenia como objetivo Ja direccion de la clase obrera
mundial y, a través de ella, el control de la industria capitalista.

24



tecnologico - Iograron aumentar la. producc:on en-un- qulnlentos -por- cxento pero la=-

produccxon habla stdo fnancnada a trave de credntos que no pudleron cubnrse. hubo

una sobreproducclén que no tenia compradores_ En: 1929 con la bancarrota der Ia bolsa

sentimiento general de vulnerabthdad provocaron, recién. termlnada la uerra drastncas
medidas politicas y econémicas. En su momento, para Alemama e,ltalla, el ‘apoyo a
nazis y fascistas fue la mejor manera de protegerse en circunstancias dificiles. Los
conservadores italianos decidieron aprovechar el desmoronamiento del gobierno

democratico-liberal y compraron apoyo politico dentro de grupos radicales; asi,

25



Mussolini (qulen nunca sacrlfco la- oportumdad a los pnncnp:os cala doctnna) no-tardo -

en presentarse con sus fascnstas como defensores de Ia ley. y el orden nacnonales En

1922 Mrussrglmt ue nombrado.F_’rxmer/'Mlmstro ‘de’un’ gobierno de coalicxén,que,;_se_rgun

los conservadores,:seria-tranisitorio, pero en-1925 Benito Mussalini se’hizo, déi‘doniro! 7

controlar. En 1933 Adolfo Hitle derVdelinacionalsdéialismo, fue nombrado canciller de

la Republica Alemana y,,el;mlsmo’ ano,’con el pretexto de una emergencia nacional,

logrd que se le concedieran poderes dictatoriates.

26



tel= Estado sobre la=

El nguroso control -que. en los parses democrat:cos e;ercu

economia, el reglmen tota//tano Io hlzo "xtenstvo a' a pomlca'y a‘la ’vlda cotldlana “El

negar.:Pero,"a’ pesari de  sus’ aparentes |logros, . el:

habian mantemdo.c:e a'desconf‘anza.a uno :de otro: Ya como aliados continuaron

extendiéndose, 'snempre con el pretexto de recuperar “territorios ancestrales,

27



practlcamente sin mngun problema Cuando Alemama Hego a Checoslovaquna Ru5|a se

opusd’y reclamo ayuda |ntemac1onal que no se presenté cuando Alemanla cornenzo a’

polmca de poder se quedd’ estupefacta,: E pact fue:reconocido como’la:sefia ,par'a
comenzar la guerra todas Ias negocuamones de ultnmo momento fracasaron (PALMER

1980, 595).

El malestar artistico en el cambio de siglo

En 1851 en Francia, "el ministro Faucher instituyd una serie de premios para obras
teatrales concebidas para la ensefianza de los trabajadores mediante la propagacidon de
ideas sanas y el espectaculo de los buenos ejemplos” (MICHELLI, 1983, 50). Casi de
inmediato, Baudelaire respondio, violentamente, con un articulo que calificaba estos

premios como inventos de! diablo fomentadores de la hipocresia. Después de! fracaso

23



de las revoluc:ones de 1848, el pensamnento camb:o profundamente el ldeahsmo”'

quedo desacredltado se dljo de: el‘ que adolecia de exceso de abstraccnones

ira oﬁctal aunque

campedn m'ed e la hbertad indlvndual contra !
luego no suplera‘decar qué era la libertad, en cuanto que no posefa una vision social
que superase Ios I|m:te§ de su individualismo" (MICHELLLI, 1983, 44).

La sbciedad europea de la segunda mitad del XIX consideraba que ei futuro se
determinaba por la realidad presente, por ello ya no deseaba oir sobre lo que "debera
ser el futuro”. Se adopta un punto de vista estrictamente cientifico de la vida en el que
se evita qué kel pensamiento se supedite a los deseos, se indagan todos los supuestos y
se rechazan todas las generalizaciones indemostrables. E| positivismo considera que
todo lo mental o espiritual surge de fuerzas fisicas o ﬁsiolc‘:gicas. Esta filosofia se
conocié co‘nz'lo' realismo en la literatura y las artes SIgnlﬁcaba Ia oposicion al

romantlccsmo precedente “"Ahora consistia un punto de orgullo eI hecho de ser realista,

29



de haberse hberado de |lusnones, Ly de estar dlspuesto a enfrentar las reahdades como-

son" (PALMER 1980 239)

Ilamado a hacerse cargo de Ia dII‘eCCIOI‘I amstnca del : héétre d'Art decia "Mi cabeza

confusa vacilaba entre el Naturalismo y,e[jS!mbol rr)o_..y,;harllaba'en los dos pesebres

soélo un escaso alimento" (ibidem, 227).



Aunque son estllos dxferentes. sumbolnsmo e |mpresnonusmo son sngnos de un arte-

Munch a una pintura de critica sacial que es exaltacién fria y turbia a _u‘ri'tiembo: a Jarry

a sus monstruocs hqmdristicos cargados de ese humor qué comprométe y tensa los
sentidos, que es.un no conformismo arriesgado que implica un fondo de angustia

existencial.

k)l



El: malestar amstlco del cambio de saglo fue producto del desgaste "La f'losofla'* o

ruptura entre Ias e

expllcacaén satlsfactona a male: ar, Ilevo a desarrollar nuevos lenguajes. y el arte en

crisis, . que duda de’si- mismo,’ de su: funcnon y de sus metodos dio Ia pauta a nuevas

formas de expresnén

32



CAPITULO II

ISMOS,
SU INFLUENCIA INMEDIATA
EN EL TEATRO EUROPEO

La creacién de
nuevas convenciones

A través de su historia el arte respetd los limites de la realidad; se parecio siempre, mas
o menos, a la vida en su compleja org’énizacic‘m; s_é apegd al principio objetivista del

arte, a su forma imitativa, y "fue o simplemente \ imil -imitacién menor-, o realista, o,

extremando su mirri,ert‘ismcs‘hasta' el vicio, naturalista®. (GUERRERO, 1961, I, 4). Fue hasta el

periodo vanguarc‘li'stab_dé rte A'f{.ie' 6,creativo por sustituir la

convenciéon de-nuestr. or.otrarealidad, creada y no

recreada, original y ' stiticiion total de nuestra

3



realidad es llTlpOS!ble. sm embargo. el esfuerzo del arte de vanguardla fue el mas tenso

y verndlco que se haya practlcado hacna Ia creac:on pura

A pnncnpnos de siglo xx Europa vivia Ia cnsxs de ‘un mundo masado con

lmp05|b|l|tado para tender un puente entre las necesidades fisicas y espirituales, se

perdié en los: cammos de la busqueda de la expresion hasta quedar divorciado de su

34



raiz humana, Y. que en “la”busqueda’ de nilevas’ formas."’llegaron a- prevalecer Ias

técnicas expenmentales hasta con ertlrse en eI ob;eto mlsmo de las obras de’ arte. Sm

.“Se ha querido ver en el arte de mtencnén social el mas especnﬁco testimonio de‘ la

vanguar'dia', pero:esla actitud-neoconvencional.la que mejor_cumple con este caracter

de testigo pues:es’la:provocadora’de las:grandesaventuras: renovadoras: del arte

modemo sean éstas scciales’o estéticas;

Lta hisloria dal
empleado ol
fundamenlal y extrae vngor .del’ reconocnmxento de .ese hechc Yy de la multxphcaclén de
ficciones adactonales Cua o, !rata‘ e convencemos de que los personajes "estan ahi
reatmente”, ocupan tales y tales habltadones realmente padecen tales y tales emocnones
realments, entonces pierde a-ednblhdad en Iugar de ganarla (WILDER, 1981, 51)

Expresionismo

Alemania no rechazé el subjetivismo roménticb. por lo menos no con la misma

intensidad con que lo hizo occ:dente Como eI romantncnsmo 'es la condicion previa para

el impulso vanguardista po ue creatlvo al subjetivismo, y esta es

condicién indispensable para que la vanguardia exista’ (GUERRERO, 161, II, 4); entonces

se comprende quehaya"sido, ,yprécisaririer!te‘. e Ie’i’nania'en donde se paso6 de los

35



smtomas alslados de Ia rebellonfamstxca a:la: orgamzacnon de un movnmlento que-al

cambio, se debe obedecer a las presiones- emohvas del prop|o ser.: Vi |endo"s.e"deﬂla

libertad suprema. del individuo, que ellos mismos relvmdlcaba IOS'prlmeros

expresionistas tomaban de todas las manifestaciones artisticas que tenlan a Ia mano

los elementos que pudieran servir a sus fines haciendo una sintesis de ellos en la que

36



se sacrlﬁcaban los® medlos al tema En el mane;o y suntesns que hacna el expresuonlsmo

* Aun dento de aste eclectsismo en los medios expreswos. sobresalieron aquellos con los que el expreslonismo del Die Bricka
sentia mayor afinidad ya fuera por su significado de liberacion del temperamento, como veian en Van Gogh y el Fauvismo, o por -
su critica hacia las convenciones burguesas, como en Munch.

37



El 'enac1m|ento del subjetlwsmo no estuvo excento del exceso ‘senti

en 17925. la,‘s‘utgac’lo

rimeros expresnonlstas. La revusta Stunn una de

plano de: Ia pmtura proclamaron los

las encargadas de encausar Ia vanguardla alemana clamo no solo por una wolencna

38



estética sino tamolen socxal *surg:eron muchos autores dramatncos ‘que: h:cneron caso:a -

srguuendo algunas

este llamado y que atacaron ‘ Ia socnedad burguesa ndlcullzandol

de las pautas qu ya habian sido’ seﬁaladas por:Wedekind.: De esta’ producclon antenor

ala guerra poco trascendio de la creacion expresionista'ya-que,:por. anecdética quedo '

de unos cuantos, qulm en un intento de explicarse lo sucedldo ‘es que escnbe la tnlogla

de Gas (1918-1920). que es considerada como una sintesis del éxpresnonlsmo_aleman.

No conforme ni con el retrato ni con el desenmascaramiento del vicio social, Kaiser

39



busco’ia maneraideflransformar'su‘ento»rn‘o:»la transfiguracion de‘la'r_ealidad’cdmo;una

de Kalser cnstallzan en Io que fue Ia aportaclén dxstmtlva del expreslomsmo al teatro la

traslacion de contemdos dramétlcos a contenldos fisxcos :

Futurismo

Sin duda, la anarquia ‘es_un distintivoﬁ de la .vvanguardia,r; pero por‘anarqu{ial de’be

entenderse aquella que en la inconsistencia de sus primeras tesis hacia participes a los

simple razén.f’-eil:‘
prioridad, fuera, er
en sus postulados, e
busquedas” (éUéRRERo' 96

E! futunsmo nace de Ia oposncnén a Ias formas tradicionales con las que la ltalia

unificada preparaba su nsorg/mento, es la ‘postura que adopta una concepcion politica

40



republxcana que se 5|ente tralcxonada, es-un: mov1m1emo que ve-en: el producto de la -

nuvel de las potenmas

modemidad los medno por Ios que ltaha se .evantara al

europeas; el futunsm se’ pone a Ia nterpretacnon posmwsta de la: realldad "que es el

dnscurrso;gﬁc;al; y.se opone ien,“a- < no: 1de denuncx}a

41



rprbpiamente.

“hecha teatral,  Pero

42



ia scciedad ntahana -no. pasaron de ser uno. de tantos mamfestos que tenla el futunsmo .

para casx todos los quehaceres del 'hombre

comprometer. él espectador.y ,aceﬁe'“sen‘tir la ne'cesida'd‘: e actuar en co secuencia al

mostrarle un mundo capaz de ser. transformado Aunque la relacién del futunsmo con el

teatro se ref‘erex a gesto provocador, al uso e la_escena como nbuna. no debe

43



hacerse-a-un: lado el hecho de que el teatro futunsta fue el- pnmero que- planteo la=

adecuacion a la modernxdad de ios medlos expreswos.' "sunte en el que profundlzaron

los abstracc:omstas rusos. y que ‘en el teatro Io expenmento Meyerhold con. 1a

blomecanlca

el

na: vez:implantado ‘el fascusnio»'en ‘el

Despues de:la’ guerra’ v

movnmlento futunsta dejo1de ser; Gtil- a la’ clase,dommante pues’ el plan de restauracnon

del noveqento tenia;en
conceptdéﬁietrgo de’la:be za'era la estatxcndad el equnl:bno y: Iafarmoma de las
pades .ho\y,‘grama ' utunsmo en gran medlda Io son el dlnamlsmo, eI contraste. la

dlsonanCIa y la desarmonia

Cubismo'y Abstraccionismo

La absoluta libertad creadora que dentro de la nueva subjetmdad se convumo en.el

comun denominador de las vanguardias, tenia, sm embargo Ilmltes marcados por su

momento histérico. Como movimientos producto de’ la opos:c én a Ias convenc:ones

burguesas, los pnmeros vanguardrsta




se esfuma todo raw 'o'de atgr‘.mcado htera'f a favor de una md:ferenc:a del sugmﬁcante

{(MARCHAN, 1933 73) La mlsrra sensacxon de esta 'vnvnendo en una epoca dnferente

o®. El del cubismo

2 Dentro de los dentes de la ardias considérese a un Van Gogh para quién éf paisaje es el leatro de fa violencia
senbmental que lo afecta, y 3 un Cézanne para quién el mismo pai;aje‘es una sofida realidad de qué asirse.
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“se habia” apoderado del color Y del espacxo. ahora, uon eI cublsmo. se apodera de-la~

forma saempre procurando que el tema sea el pnnc I motlvo de :nteres y no sucumba

de realizacion:
y geomeétrico;’
otro, mental.

eo y, por “lo mlsmo. a Kandmsky' como el badre del

kandlskiano como e : pn‘

abstracmonlsmo pero esto se debe a que desde el exprestonlsmo Kandmsky tomo el
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‘asunto de’la’ autonomla de los medlos como tema de ‘estudio” y contnbuyo ‘a Tsu

desarrollo. Debe constderarse que a pOSlbllldad de un’ arte sin’ represemacnon fue tan

uert de Lenin, la
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linea-cultural rusa:en-el campo dye—lka,sﬁabrte‘s;:abando‘n‘é elrconstructiyismc,y:reanudé el

camino del realismo del siglo XI

“Si,por comparacion “con: la’ pintura, \marcésemos: una progresion’ caprichosa:

Velézqueg,:E Bosco,” Chagal,

podriamos "decir qu

inalcanzable

condensan en:una.que:las-engendra.y'que. surge del deseo abstraccionista de
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purificacion:= ordenar los elementos que mtegran el espectaculo teatral. establec:endo
entre ellos la deblda jerarqmzamon ala vez que’ se ehmman aquellos elementos que no

estén en funcion de un todo articulado.

Dadaismo

El movimiento dadaista surge dos anos después de mic:ada la anera Guerra Mundlal

en un pais neutra| (Sunza) [

pues, no tanto una tendencta artlstlco-llterana. cuanto una pamcular dlSpOSIClon dei

espiritu. Lo que mteresa a dada es mas el gesto que la obra en donde el gesto siempre

debe ser una provocacnon para el escandalo" (MICHELLI, 1983, 156).
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~El dadausmo es:la- afrmacxon mas rotunda que una:nueva: forma de- percubu' -al. -

mundo hace de su exxstenc:a Es la unlon d oda Ia comente de va guardla para hbrar

su lucha en el momento de<:|swo de la guerra' Desde'sus ante dentes la van uardla

habia trabajadorpor na nueva forma de . concebi

a la vida sobre la esté a la provocacnon que a sus mednos en un intento de hacer

reaccionar a la sociedad, de hacerla participe de la vida en su totalidad sin divisiones
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~entre una'y'ptra‘ ¢qsaf’En'el ‘arte‘y Ia'litera'tura’la'vfda?_habia'SidOTabolida'Vy's'eg:régada. T

dada, en cambio, era el deseo mas agudo de transformar la poesia‘en accion: "Era, en

““suma, el intento méas’exasp ida‘cuyo primero y

Contrario a lo que se cree del

la conciencia, a condicién de que el pensamiento se abstuviera d

querer explicar al
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mundo.y.al: hombre

de orgamzados s:stemancarnente la concepczon dadalsta pedia

aceptar sin reservas al mundo

rigor,-la sustancna del‘dadaismo:era antldramatlca

imagen esenc:al que- consolldo el surrealxsmo y que ofrecio nuevas posmlhdades al

teatro.

Surrealismo

Ei surrealismo es el paso de la negacnon dadalsta a Ia aﬁrmacnon. trata de hacer de la

libertad de la negacnon una doctnna uchas de Ias posvcuones dadalstas se mantienen

en el surrealismo lo mlsmo que“muchos :de’sus gesto

% Le caeur 4 gaz, Paris 1946; La futte, Parls 1947
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solucion a la_crisis del hombre, ‘con su. entomo que garantlzara una. hbertad' .

posmvamente reallzable. propoma Ia busqueda expenmental y c:entlfca apoyandose en

la filosofia y en la ps:cologi

Los trabajos d Freud sobre el subconsciente .y sus’ mamfestac:ones a traves de

:razén se veia
s, hablados o

e imagenes.

frances, lo lmportante en el arte era la exploraclon del mconscnente como una v:a para

la reconciliacién entre la verdad lnterna y la realldad apremlante para este grupo el
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e;ercxcno mtelectual estaba por- enCIma de la: forma ‘expresiva; de |gual forma que dada---

aparienc‘ia:v"
ninguna, quedaba anulada cualquuer contrad:ccnonidebldo a que no quedaba espacio

para eIIa en una convenclén con estas caractenshcas.

Los arustas de Ia escuela surreallsta francesa se enfocaron en la busqueda de
estimulos mtelectuales mas que en la creacidn artistica. Sujetandonos, estrictamente, a
los preceptds defendidos por Breton, sdlo la obra de Roger Vitrac puede considerarse
como la unica produccion teatral que la escuela surrealista produjo (GUERRERO, 1961, 1,

79-81). De acuerdo a Breton, el teatro debia dramatizar imagenes subconscientes u



oniricas para provoca al’ espectador. :rntar su esp:ntu hasta hacer que la reahdad fuera ’

asimilada de manera sensmva'

Ya que‘es ‘el poet quien gusta de atrpar un pensamlento vrankes de que Ilegue a

ser tal, éniesde que haya sido fijado con palabras,: entonces se comprende'que haya
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motwacnon humanos ellmmados de sus concepc:on, fue lo que acabdé conel surreallsmo

hacia ﬁnales de Ia tercera década del stglo xx
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CAPITULO III

1900 - 1939
MEXICO REVOLUCIONARIO

En el capitulo uno de esta tesis se hizo un recuento de {a historia sociopolitica europea
entre 1900 y 1939 para senalar Ias cu'cunstanctas histéricas que fueron decisivas en el

caracter y la fisonomia de Ios |smos Ahora en este capitulo tres, también es necesario

hacer un recuento de nuestraihlstona socnopolmca, durante los mismos anos, para

mostrar las circunstancias qu q _érdn de nuestra expresién artistica una practica
impregnada del nacionalismo t\iéiy'siglok XiX que, sin embargo, no deja de ser una
expresion vanguardista pues se encuentra dentro de la misma corriente de renovacion
gue dio lugar a los ismos en Europa.

A pesar de integrar nuevos estilos, el arte mexicano de principios del siglo XX

mantenia la tradicion del modernismo dentro de la cual los artistas mexicanos, quienes

encontraban en la ciudad remedos de una ciudad moderna, tenian que construir sus



prop|os espacxos a: puerta cerrada' de-esta- manera,- el arte mex:cano daba fe-dela -

caracterlstlca general del arte de su tlempo la ruptura entre arte y socnedad

mexicang.: bbmprug
hallaba en el Art
temas'trgf'ado‘ por ejempl

del grabado (recuérdes s Clemente

Orozco),- sefialan: la: tendencia’ del- arte - de - principios - del - XX hacia‘ as| ectbsfta‘ntvo

racionales como irracionales de la vida; esta vision mas amplia del fenémeno artistico

tuvo el alto valor de llevar al campo del arte, nuevamente, los temas y problemas de su

tiempo. i

José Vasconcelos decia: "Nosotros nos hemos educado bajo ia influencia
humnllante de la filosofia de nuestros enemigos que exalta sus propios ﬁnes y anula los
nuestros. Comencemos entonces haciendo vida propia y ciencia propia" (SEP, 19486, 577).
Dentro de esta idea, el arte mexicano posrevolucionario vivio - ﬁna' tension
aleccionadora: la busqueda de la nueva identidad mexicana, al mismo tierhpo‘qué el
encuentro con la modernidad del mundo. Producto de esta tensién fue:la fc;nné :
monumental de la pintura mexicana que no sélo se expresd en formas que alcanzan los
mas aitos planos del arte universal mostrando una realidad nacional innegable, sino que

también se adelanté al movimiento social que mas tarde se incorporaria al arte de todo
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el mundo.-Pero: la generacnon de amstas e mtelectuales que comenzo a: mamfestarse, e

publncamente 5 entr )

compromiso con la idea de dar.forma a la'nueva identidad nacionai pues consideraba

que la revolucién cultural apenas estaba en sus inicios.

El primer enfrentamiento

Convencido de que el desarrolio economlco era capaz de mantener la establhdad

social, Porfirio Diaz decidié hacer de los c;ent/fcos su grupo de colaboradores mas

cercano para la pnmera decada del snglo XX dlCl ndo “su acostumbrada

predileccién por la élite militar. Los cuentuﬁcos pasaron a fon'nar parte del régimen

porfirista como la Umén Liberal, se trataba de un grupo de intelectuales con ideas

posmvnstas_ gue’ pedla la despersonalizacién del poder a favor de la conformacion de un
grupo selectvé capaz de gobemar. Diaz se decidié por los cientificos porque éstos se
habian convertido en intermediarios entre empresarios y gobierno pues compartian con
aquellos, entre otros intereses, la ideologia de la industrializada burguesia extranjera y

apoyaban el desarrollo de la incipiente clase burguesa nacional.
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Durante-el*Porfiriato;” México “combind un’ gobierno* dic‘tat'o(ial"?yqube “favorecia‘la™

enorme concentracién de la propiedad agraria'en.manos de la.vieja: oligarquia,” con el

dirigia; Reyes.,hombre’devconﬁanza de:Diaz n hombre.podefoso debido a las

reformas que habia hecho en el ejercuo y muy popular.en el norte gracnas al desarrollo

que experimentd el estado de Nuevo Leon durante su gubernatura. Reyes aspiraba a la

presidencia de la Republlca pero nunca tuvo la intencion de actuar sin ia venia de Diaz,

aunque la oposicion al régimen viera en él asu IIder.
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Quiza.fue. porque el sentnmlento anhreeleccromsta se: mamfestaba en: pequenosr el

ron el camb:o pohhco para ganar el

terreno que no pudleron ganar durante el Porﬁnato

Francisco |. Madero

A Francisco !. Madero, quien-por su concepcién moral y humanitaria de ia politica era
reacio al enfrentamiento armado, la casualidad lo habia puesto a |la cabeza de un
movimiento principalmente militar sin serlo él mismo. Cuando Madero ocupd la

presidencia, sustituy6é al Partido Antirreeleccionista por el Constitucional Progresista y
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licencié-a- m:les de mal:tares motlvado por- convicciones: democratlcas personales mas

que por I:brarse de colaboradores que pudleran resultar una ‘amenaza para el ejEfClClO

cada uno pokr:su cuenta,:pero’ fracasaron porque no tuvieron . de:su'lado na~rﬁayoria

que apoyara su causa.’ La sutuac:on para Iosdescontentos con’ el madensmo era’ dlﬁcxl

porque la posub ‘ad de fracaso era mayor cuanto menos apoyo popular tuv:eran

! Por su apertura politica, Madero no coartd a poder legislativo, no prohibit los ataques en su contra, ni favorecio una prensa a
su favor, o cual, sin duda, tuvo un alto costo polltico; pero, por otro lado, fue también 1a razén por la que SuS enemigos no
encontraron el “capital politico” necesario para un levantamiento armado ya que las nuevas fuerzas campesinas y obreras que
se hablan movido en el reyismo cuando la caida de Diaz, se favorecian de la apertura poliica maderista con organizaciones
como la Casa del Obrero Mundial.
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En 1912 Pascual Orozco organvzo un’ Ievantamnento en Chlhuahua conﬁando enf

que la mayona descontenta se enoontraba en‘'e norte,del pals ste levantamlento

levantamlento del norte ahora vema a asociar su forma de goblerno con la anarquua yel

caos.

El segundo enfrentamiento

Después del triunfo sobre la rebelién orozquista, Victoriano Huerta comenzé a acariciar
la idea de tomar el poder presidencial. La fortuna que en un ‘principio habia favorecido a

Madero, ahora parecia sonreirle a Huerta.
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JEn ,febrero,, .de. ‘1913 Bernardo Reyes y Félix ,D"?,,Z degde sus re§gg§}ig?s o

prisiones, comenzaron unarebelion en contra de Madero. sébr’an due un cuértelazb en

la c:udad era ‘mas efectivo’ que. ul va amlemo desde Iejos Reyes muno durante un

enfrentamlento e e que

enfrentam| nto ca

Madero como este no estuvo dispuesto a renuncrar entonces se acordo que caeria

pnsxonero de los xnsurrectos

Despues de Ios acontecimientos de La Cludadl

Tragica, du" ,los cuales cayé Madero,- H erta interinato para

concentrar . la: mayona del poder en sus, manosﬂ Llegado l mok"énto Huerta anuld las

elecciones tan esperadas por Dlaz Y Mondragon' clausuro a Camara de Diputados;
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disolvid el- Senado de la- Repubhca y amordazo a Ia prensa, ademas de desatar una .

serie de’ asesmatos. que co enzaro co

capltal el 20

de agosto"de— 914. Aunque Carranza, de acuerdo aI Plan de Guadalupe, debfa ocupar

la presidencs s o h > a que se cbnvocara a eleccnones populares éste planeaba ser
elegido presldente consmucxonal pero las diferencias entre él y Villa ponian en riesgo
sus planes. - . :

A pesér ‘de qde Carranza era el lider del levantamiento, la Divisién del Norte a
cargo de Villa, Qn fuerza significativa, se mostraba reacia a sus ordenes. Un grupo de
subordinados de-cada faccién, incluido el zapatismo, estuvo de acuerdo en.crear una
convencion que resolviera la disputa del poder entre cauditlos; se abordé destituidos de
sus cargos y los caudillos estuvieron de acuerdo en renunciar después de que se

nombrara al presidente interino, pero entonces Carranza desconocié la convencién

argumentando que estaba compuesta por una mayoria vulhsta y establecié su gobierno
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provisional = en Veracruz, \/Ila fue: encomendado por la convencnon para someter a

Carranza, pero Ios carranctstas de la mlsma convencxon se opusneron a ello porque no

se cumplio el acue do de d stltuu' a Vlla, fue entonces que hiueron caso al llamado de

Carranza para el levantamlento

La disputa revolucionaria

Ninguna de las principales fuerzas revolucionarias (carrancista',s, villistas 'y zapatistas)

tenia suficiente poder por si misma como: para'vimpdnerse“,a !as otras';dos ‘La -fnica

manera de hacerse con la mayoria del poder polftlco 'era la formacnén de allanzas Las
diferencias ‘irreconciliables entre Carranza y Vlla hacla lmposuble una alianza entre
ellos; aparentemente, Ia ahanza mas wable estaba entre las que se conocen como las
faccxones‘ populares de la revolucion, villistas y zapatistas, pero diferencias de fondo
hacian‘ estay'éliaﬁia inestable. En noviembre de 1914, la alianza Villa-Zapata se hizo
cargrov de :Ié éiudad de México dejando como presidente provisional a Eulalio Gutiérrez
para ir a bombatir a Carranza; ésta fue la época gque se hizo famosa por los sagueos,
atropellos 'y -crimenes en la ciudad por parte de los “barbaros revolucionarios”, y la
razén por-la qﬁe EulalioGutiérrez intentd aliarse con Obregdn para poner orden.

Cuando Villa. se entero de Ia mtencxones del presidente provisional, volvié a la ciudad y

ilamé a sus allados zapaustas quienes le dieron una floja respuesta pues Villa atn no

habia enwado Ias armas prometidas a sus aliados. E| presidente provisional huyé y la

ciudad quedo en manos del gobierno villista de La Convencidn; se hicieron evidentes
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las "diferencias- entre vnll:stas RA zapatlstas que- Carranza aprovecho para renovar la~

moderado, y otros, los obregomstas, un punto de. cal. Como era de

esperarse, Carranza gand las elecciones populares de 1917, fo la situacién politica

en México suguuo siendo inestable.

67



El uitimo enfrentamiento . e e

Carranza consideraba que las diferencias en eI seno del movnrnlento constﬂuc:onalusta

pedian controlarse mientras sus oposﬂores no. recumeran al apoyo delas’ fuerzas

Guadalupe y P vrq la pacnﬁcac:on del pais era absolutamente necesana Pero todos

sabian que la ve.r‘dadera ﬁgura del constitucionalismo, por su prestiglo militar, era Alvaro
Obregoén, asi que era él quien tenia segura la victoria en las elecciones de 1920. Como
Carranza no estaba dispuesto a entregar el poder, hizo todo 1o posible por imponer en
las elecciones a un candidato que pudiera manipular; este fue el pretexto para que el
gobernador de Sonora, Adolfo de la Huerta, se levantara en armas para apoyar la
campafa polifica de Obregén. Después del triunfo Obregonista Carranza fue

asesinado para ev:tar cualquier resurgimiento; muerto ta blen Zapata, y Villa fuera de

la escena polmca con Obregon en Ia pr951den<:|a Ilegaba el momento ‘del reacomodo

definitivo de Ias fuefzas constltucwnaustas
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Para- el sugusente penodo de eleccnones la hlstona parec:a repetlrse en- 19237 ;

Obregén |mpuso a Plutarco Eh' s Calles como candndato oﬁctal pero Adolfo de a Huena

(entonces secretano de haclenda) e opuso : Carran habia cprnen;a_do un proceso de

msmucnonallz

bases del P

u éontra, pero la actitud

lo sefiala como el mas

‘termindé con el maximato de

Calles, pefo ycontinué la Iabor’que éste habia iniCiado la“eliminacion de otras fuentes de

poder como eI ejer to y Ios cactques Iocales y:la amphac:on de los recursos

gubernamentales para mtervenlr de’ manera central en la economia. La visidon y la
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estructura del. Estado posrevoluc:onano se. transformo. fue Cardenas el que aglutmo las .- -

del cual el goblemo pudo concentrarse en el d|lema de Ia modemldad

La educacién
Base de la revolucién cultural y artistica

Durante el Porfiriato, el gobierno vio en la educacién el elemento esencnal para lograr el.

se edlf icd

progreso, el medic mas prop|cno para unnfcar crear identidad y pertenencx

la’:tendencia;nacionalista: habla enldo‘sentldo trelnta afos antes,

de sus_frontera
ohesnon espmtual pero que ya no podia

tener \)iééncia" n.aquella |edad que comenzaba a descubrir la burguesia y el

cosmopolmsmo (COLMEX 97, 1067) Las nuevas circunstancias del pais fueron las que

prop:c;aron eI camblo C tlco del regamen porfirista a favor del grupo positivista de ios
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cientificos.: Antes del dommto ’de este grupo en- eI reglmen la educacnon ya habna sndo—f

soclal' defender el conoc:mlento como una fuerza

y la elocuencia,las funciones dramaéticas, las exposiciones, las fiestas, los museos,

todo debe ir hacia alla, y todo debe ir fortalecido por constantes sermones laicos”
(/bidem, 612).® Esta concepcién de Sierra de una influencia educétivé qde‘ no’ termina en

los planteles pedagdgicos, fue una concepcion. que marcé profundamente las

generaciones posteriores que, aunque no partlc:paran del posmvusmo‘o estuvneran en

2 Durante su gestion se crea la Secretaria de Educacion Pablica y Eellas Artes, (1905); se decreta la Ley de Educacion Primaria,
(1908). se funda la Escuela de Altos Estudics, (1908); se restablece la Universidad Nacional (1910), pero modernizada:
agrupacion organica de instituciones docentes y de investigacion.

3 Las cursivas son mias.
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'franca oposucaon a el no: pudleron conceblr la expresnon cultural ‘en cualqu:era de sus- e

postenormente com

continud la Iabor de Sierr que.con una perspectnva humamsta de lo que habla sido

pesar: de que en apariencia, el interés de los atenelstas era

una doctnna posnt[v:sj

solo cultural”’é la, practlca social del Ateneoc comenzaron a ser politicos: "El

ingreso cas'iglobal,derlos atenelstas a los puestos publicos, durante el régimen de

Vctonano Huerta, ,resu ta la prueba mas clara de la politizacién de su proyecto: un

mtento de sofocracna' '(KRAUZE 1976, S1).
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En 1914 debldo a: la cauda de Huerta,- el grupo de atenelstas se’ vno forzado a=

desmtegrarse y Ia mayoria de us miemb saNeron del pals L

"nq podian tener menos que una visién apocaliptica de los

acontecimientos revolucionarios. Pero la generacion de 1915 que apenas cursaba la

* Durante el gobiemo de La Convencion, Vasconcelos fue nombrado ministro de educacion y &), a su vez, nombrd a Antonio
Caso director de 1a ENP. Cuando Camranza recuperd la ciudad en 1915, Vasconcelos, quien era vilfista, tuvo que voiver a
exiliarse quedando en la ciudad sdlo Caso.
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preparatona. los “huos de Caso algunos de. los cuales se llegarnan a.conocer.como el

relevo generacion

nacional

nacionalista . hab

comenzaba a‘Ser no: sélo

México eran un mal

de lo que se es : Entre 1915.y:1920 tenia lugar: una querella por. la cultura revoluc:onana'

que en 1921 . y poder se mclmo a favor de Ios "Slete

Sabios" y aunqu fue:un gran- momento para los anhelos educativos, mlstlcos y-
nacionahstas'en la ,querella por definir al arte y a la cultura nacionales

herederas de Ia evkoluc:on,' continud hasta hacerse mas aguda hacia 1925,

Cuand"p v séohéelos fue nombrado ministro de educacién por Obregén en 1921,

llamd a sus antiguos compafieros del Ateneo para organizar la labor revolucio'na'ria‘de

la educacién;’que. en términos generales ya habfa sido trazada por Justo Slerra El

enorme apoyo, economlco que Vasconcelos recibié del gobierno obregomsta para hacer

realidad su ta,r,; anhelado suefio, obedecié en gran medida al deseo mlsmo de Obregén

‘orden politico cultural dentro del proceso general de

mstntucnonahzacbn del pais La labor pedagoglca-cultural del programa vasconcelista

estuvo a cargo de‘la gevnerac‘lon de 1915, del grupo de los “Siente Sabios”, mejor
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y lo que podnamos llamar la labor artlstlca de e e

conocidos como Ios caudrl/os cultura/es

arte oonten*‘ﬁoraneo,’ conieﬁao el siglo, -ha dg ser'»'tk\(s'!‘EP.‘:ijtt;‘”VZS)A Per‘o,aaemas de los
involucrados en el nﬁuralismo con diferentes estétiéaé, estaban’ quienes hacian una
labor callada y ajena a todo reconocimiento, una pinturé fantéﬁtica de toque surrealista:
Carlos Mérida, Julio Castellanos, Guillermo Ruiz “el Corcito", Agustin Lazo; es decir,
que mas alla de la escuela muralista mexicana y del proyecto vasconcelista, el arte y la
cultura presentaban tan variados aspectos que, sin duda, auguraban la disolucion de un
época y el principio de otra: "E! nacionalismo de !a escuela mexicana lo convierte en el
fin y no en el principio de algo. En este sentido fue el punto mas alto, pero final, de un

largo proceso iniciado por lo menos desde mediados del siglo XIX; resuita asi el fin de

5 *Lo que en aquetios iempos sa nos pedla hacer -explicaba Coslo Villegas refiriéndose a toda su g 4n-, 1o que r
queriamos hacer, comespondia a toda una visién de 1a sociedad mexicana, nueva. justa, y en cuya reaizacion se puso un fe
encendida, solo comparable a la fe religiosa. El indio y el pobre, tradicionamente postergados, debian ser un soporte
principaiisimo, y ademds aparente, vusmle, de una nueva sociedad; por eso habla que exaltar sus virtudes y sus 10910s; U apego
al trabajo, su mesura, su recogimi ibilidad revelada en danzas, ar ias y teatro® (Krauze, 1976, 106).
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logrado un éVan sngmﬁca vo en la consolidacién del poder a

poner mas atencron al aspecto econémico. Con una nueva tabla de pnondades se inicio

la reorganizacion de:la Secretana de Educacion Pubhca. a cargo'de Manuel Puig
Casauranc en sustitucidon de, Vasconcelos, para aumentar su control burocratico y

eficiencia:

El liberalismo de los afios veintes se mezcld faciimente con el corporativismo de Calles,
que influyd sobre la educacion ideolbgica y estructuralmente. Con un mayor conocimiento
de lo que era la tarea de la modernizacién, los educadofes abandonaron la enseflanza
que tenia como objetivo el incremento de la produccén |nd|vudual para dedicarse a
mejorar el nivel : de' entrenamiento - para trabajos = esmahzados dentro ‘de ‘una -
organizacién sociceconémica diferenciada; Moisés Saenz, subsecretario de educacion en,
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_esle penodo dij Segun el pnncapno vomcxonal todos los hombres deben ser agentes de
producc:én dentro del grupo en eI que vuven/ la educacnbn debe capacitarios

decndndamema para cumplir con esta funcion (DlAZ. 1589, 150

Mientras laéduéaicién’to’r’h'ab' n_caracter. impositivo'y abandonaba el persuasivo, la

querella por la” cultura ‘revolucionaria:se.agudizaba Aunque los involucrados seguian

por Vasconcelos comenzaba:a desgastarse las nuevas propuestas artlstxcas se

musicos, tambi

redondearon en,

senalamnento de la dinamica juveml y renovadora El estridentismo comenzd imitando,

prmmpalmente al futunsmo ntahano, pero a medida que el producto de la Revolucidon

Mexicana comenzo a ,fusxonarse'con la creacion intelectual, adopté su propia ideologia
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creando una-simbiosis:entre lmagmacmn y:la: teorla social’ La gran aportacxon del

formas desarrolladas por la vanguardla
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CAPITULO IV

LA PRACTICA VANGUARDISTA EN
TRES OBRAS DE TEATRO MEXICANO

En su oposicién a las convenciones del realismo escénico, el teatro de caracter

vanguardlsta recurno a formas de representacnon ut:hzadas por generos menores.
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elemento;-y el arte de vanguardla sxgnxfcaba el momento en: el que este hombre pone-

realldad resmuyend lementos de una ealldad anterlor. Asf s como 'se- prec:a 1a

pract:ca vanguardzsta en. estas obras como Ia creacnén de nuevos d:scursos artlstlcos ;

de nuevas convencnones



El pais de la metrailla

El pais de la metralla es una revista escrita por Jose F. Ehzondo estrenada el dia 10 de
mayo de 1913, “con éxito enraordlnano en el teatro Lirico. El a pmpésrto se refiere a
los acontecimientos de Ia Decena Traglca y costd al autor un exnho politico de cinco

afios debido a represalu s de los lideres revolucionarios; se dice que dichas represalias

e Ia muslca. el maestro Rafael Gascén, a la locura primero y, en

llevaron al. autor

e. fEI pa/s de la metralla ademas de contener los elementos

tradicionales‘ del * teatro de revista, representa las nuevas tendencias de caracter

' fe'género *José F. Elizondo, escritor muy apreciado, fue uno

-es decnr dlspone el orden

n el que habran de
presentarse monolog na[ogds. sainetes o tonadillas segun convenga a la anécdota.

El primer cuadro de El pais: de la metralla comienza con una escena lirica en un taller

fotogfa'ﬁco en <,co’r6 de segundas tiples, caracterizadas como papeleros,

presentan una onadnlla en la que hacen un juego de palabras con alusiones politicas

utmzando Ias postales de la revolucion impresas por el fotdgrafo y que ellos se
encargan de vender. El juego de palabras es divertido por mérito propio, pero la buria
resulta mas efectiva en tanto que es la ingeniosa expresién de una opinién generalizada

que nos muestra como eran vistas las personalidades de la politica nacional. Con el
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general- Huerta como presndente mtermo. se- prevela que en Ias prox:mas eleccxones"”'

saldria electo alguno de los vencedores de La Cludadela ya fuera Féhx Dfaz o Manuel

espectador a crear una relacxén entre ellas onglnando y a ﬁn de cuent' ,-un 'n'tnip visual,

mas no dramauco' que da unldad a todo el primer cuadro.

1 En general, los actores de la escana politica mexicana no sabian qué papel representar ante un drama que, tras la muerte de
Madero, no estaba claramente definido; sus posturas politicas, por las que son caricaturizados en esta escena, iban desde el
acercamiento "amistoso® a la nueva élite de poder y I3 huida por temor a probaues ajustes de cuentas, hasta quienes, haciendo
gala de cinismo, cambiaban de ideales politicos 2p andose a las ¢ ias. Militares (huertistas), reaccionarios
(porfiristas) y demécratas (constitucionalistas), volvian a disputarse el poder en una ap igualdad de condici
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las obras mex| ( ¢ qr_ljla'caﬂr'ta fuerte del teatro de revista, por

medio de ellas establece na_relacion con el pueblo, su pablico, .y por ello son de las

escenas més cuid ado gfan fama a varios actores y actrices, y la

razon de que. se intercale ajl:o‘ largo de toda la obra para dar mas realidad y méas

frescura. La esce Cthho y Martina, escena picaresca de costumbres, es un

juguete cémico qu mo_ el réato de los juguetes del primer cuadro, forma un conjunto

coherente gracia 3 cia del taller fotografico.

Cuando el pelad y-la‘criadita salen de escena entre abrazos y arrumacos, se

cruzan con Mlster Sam Magdalena y la madre de ésta; se trata de un trio de comicos
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que’van a'retratarsefpara:salir"en"'Iosfprogramas’del numerO"que estan montando. B

Debido a que "hay cnertas faltas que una muchacha educada con buenas formas nor'

deberia ver", a la ‘madre de’Magdalena no'le

abrazaba,'ér Mart a

de simplificar los acontecimientos par_é /pdder

comunicarlos»d ‘manera_sencilla "clara*'y ivenida a‘un-publico que asilo pe'dl‘a El_"

equwalente teatral 'de.la sumphﬁcacxon es’la sfntesns se toman los elementos, la suma, :

de ellos, suma de excntac:ones en una imagen, obsesién o Iinea ,seman_tlw.‘

abrazéndolos. Como,resultado se obtiene una sugerencia expresiva, uh-éstimulo ras

el cual se v:slumbran los elementos primeros pero potenciados. En esta smtesus. y

os los elementos teatrales estan reducidos a su asunto. a su negocio,

debido a ella.it

son directos. Esta forma teatral sintética, propia del teatro frivolo, fue asnmulada por el

género chico mexicano a través del teatro clasico esparfiol, de: sus entremeses y
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sametes, fue. (ambnen Ia mlsma forma que el pnmer leatro expres:omsta aleman utlluzoﬁ:': :

con su pamcular e tll

VoIvnendo a'la tonadilla de Ios cémxcos En las més de cien repre: ntacxones de

- dlaﬁosV como

P rqué del éxito

de éste numero si cons:deramos la sntuaclon nacional que, por aquellos afios, no podia
ser mas favorable para fa satira que apela a la mala voluntad de un pueblo hacia los
que considera aus enemigos. La amenaza de la intervencion norteamericana, con la
que se habia querido intimidar al gobierno maderista, durante el huertismo parecia
hacerse efectiva debido a la ocupacién del puerto de Veracruz por parte de la armada
de los Estados Unidos; en estas circunstancias es que se presenta una satira musical
en la que los personajes son sintesis del momento histérico, alegorias de un lascive
gobierno norteamericano, de un coqueto estado de Sonora y de una celosa Republica
Mexicana. )

Al final del nimero la madre golpea accidentalmente la cimara y se hace un
oscuro para pasar al siguiente cuadro. "Al encenderse de nuevo la luz, aparecen el
Lente y la Camara en el suelo, quejandose. Los otros personajes han desaparecido.”

Esta ultima escena del primer cuadro impone una nueva convencién que aunque no
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abandona’ el' tdﬁd"?’éélis’ta, 'establece "nuevas reglasf que |mpI|ca ‘ _Qn’fjt}e’gb"de’”la’ )

magmac:on. Tras cercuorarse de que no han sufndo graves danos despues del golpe, y

aprovechando que por el’ momento stan'separados,’la‘camarale’ plde al lente que le

funciones del 'rirtrﬁ'o créa Ia',|lu5ion de un mcremento enla velocidad, de una alteracion
del tempé. Una : r{tre:esbacial (el taller) siempre da la:impresion de estaticidad,
mientras gue un ) z;bh”st'a'hte temporal, que ha sido el valor asignado a la camara, crea

una sensacién de 'm vimiento que, en este caso, queda enfatizada por los elementos

proplos del espectaculo (musica bailes, y la articulacién de los juguetes cémlcos)

La prnmera "fotograf‘a que nos muestran la camara y el lente se ilama "Yo

estuve en‘La’CludadeIa". en ella aparece un teldén de fondo representando la calle y

seis: polhtos (m‘uchachos. hijos de familias adineradas) presumiendo de haber

: pamc:pado vahentememe en la revuelta. Cada uno de los pollitos comienza a relatar

su acto hero:co cuando el miedo lo interrumpe al escuchar la detonacién de caiones,
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cada vez qu mtentan besarse, por conocidos del noQié que v\;an ‘a pedirle albjamiento
porque sus éasas estan cerca de La Ciudadela y temen que el fuego de la artilleria los
alcance. Lasr. mterrupcuones se repiten constantemente hasta que Cardoso,
evidenteméﬁté molésto, saca su pistola y dispara una serie de tiros que ahuyenta a los

mquvlmos mcémodos qwenes corren despavoridos por la escena. El tratamiento de este

Contmuan o con las mégenes que nos muestran la Camara y el Lente, pasamos

al cuadro 5|gu1ente |Ah q ] dosl" El decorado representa un suburbio de la capital, y
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1913" Ellzondo dice: ren_ese. lindo _oasis [Cubal]- me tuvo cinco-anos* desterrado el

aner Jefe. pues no me dEJé 'volver al pals" V(Ibldem)

Las ulumas fotograf‘ as que nos m

significa la Revolucién. En el nimero de las cruces se alude a los que se consideran

responsables de’lé‘;l,ucha armada en México, pero para dejarlo bien claro aparece un
ujier presentando .el éiguiente nimero: "La trouppe americana, The Mei_x". Ocho
comicos caracterizados como yanquis, cada uno con una letra pintada, hacen un juego
entre canto y baile como pretexto para alterar el orden de las letras de manera que lo
que se leia "The Meics" quede como "Metiches". Un juego bastante simple que, ail
parecer, fue acondicionado a la carrera para sustituir a otro numero llamado "El

cuadrilatero” que tenia que ver con cuatro politicos del gabinete de Huerta, y que, por
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obvias razones. fue sustltundo con el numero dela trouppe amencana para dar tlempo a:

amor "segun el

no pierde la oportunidad.de atacar al general Querido Moheno por haber. pasado de Ia

Camara . al Gvablnete de’ madensta a huertista) por su "amor a la patria” . ; En nuestro

pais el amor es -dice “"la de Marraga", y para probafIijresenia' un

nimero en el que cho guapas cocottes utilizan cascabeles para llamar la atencion de

sus pretendlentes.‘ ‘Aungque no he encontrado una referencia clara que me lo confirme,

es muy probabl:e ue este. nimero haga alusion a alguna de las practicas de la época

para hacer nofarra_.l’as'pfostitutas de entre las "damas decentes” durante las horas en

2 Para México, la insuficlencia de recursos era un fendmeno reciente; si bien no habia llegado e un nivel de primer mundo antes
de ta Revolucion, la balanza econdmica siempre le habia sido favorable durante el Porfiriato.
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que aquellas estaban "fuera del horario.de: servicio" .y.que,_ bien pudoy haber, sido Lrn,,:

pequeifio cascabel Las cocottes o cocotas, era un numero de Io mas txplco que podla‘

nunca‘ llega a’ las

pero ‘en esta revust

ofrecerse e,ntonces.,e,n el géne revrstenl

fronteras de ! de nuevo “a

de Managa" para resentar al amor que esta sobre todos los dema el amor a Ia patna

que solo se consxgue 'con, Ia santa confratemidad de la paz". Oscuro en escena. Se

prepara eI gran ﬁnal para asombrar al publico; la escenograf‘ fa se convnerte en- el

personaje pnnarpal. :

Transformacion. del mvemsdero en _apoteosis: al fondo de este cuadro o en segundo
térmmo se vera'un puente practlmble que alraviese de lado a lado el escenano Un
ferrocaml cmzara Ia escena sobre ;el puente Al fondo el mar. Barcos que surcan el agua
Una. aurora “al fond Todos ‘los personajes del ummo cuadro desﬁlaran tremo!ando
banderas de todos los pauses dél mundo (EUZONDO 1913 :2) :

Sin duda fue’ esta umma escena, que termlna con un canto'que’glonfca el amor y la
paz, la que inspiré un muy emotivo, y bastante Iargo comentano escrito y publicado por
el director del semanario Novedades en el que, entre otras cosas, se dice que Elizondo
“tiene ante si una obligacién sagrada que cumplir -y es en él obligacién porque tiene
talenta y aptitudes para ello-: la de contribuir a hacer patria, regenerando al pueblo y
sembrando en su espiritu, no sdélo el amor a su patria, que lo siente, pero vagamente,
sino la idea de dignificarse y de hacerse culto" (MARIA Y CAMPOS, 1956, 143). £/ pais de la
metralla nos muestra, de forma humorisfiéa; Ia postura de una sociedad acostumbrada
a la forma y sistema de goblemo del Porﬁnato ante un mowmrento revolucionario que

habia entrado en su etapa popuhsta
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su caractenstxca mas-

Opereta voudevulle, genero CthO, teatro frtvolo. etc

notable es'su absoluta rnveros:m:lltud y la naturaleza |rreal y enteramen Imagmatlva

rapida sucesion de formas
es una convehcién, éc pg algo pequeno rap:do y facnl de digerir, es

Futunsta. Esto en cuan!o a la I’orma en cuanto al

decir, el principio del. Teatro: Sinteti
contenido, en el género chico mexicano, esta ‘concentrado, sintetizado, reducido a su
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asunto inmediato;-es decnr que hace uso.del principio que desarrollé el expresionismo. .

No es la Intencnén de este ensayo enumerar las semejanzas formales sino hacer notar

respecto a Ia practlca vanguardista que lo que muchas veces se considera lnﬂuencaa no .

cultura:

En ias dnversas mamfestacaones escenicas ‘de los’ anos’ vemle remla en Méxioo wno -
| B clarameme det‘nlda ‘como- de niptura - total,- de’
busqueda de lo In'aclonal T vlolernamente las conciencias burguesas. [.. ] Si,

en cambuo, como lo soﬁé lo 1mpu|séVVasconeelos podemos encontrar en México una
serle de e;emplos -ya fuesen dramaturgos directores, escendgrafos y compadias- que
asumen’ como bandera la renovaclbn escénica y .la busqueda de un lenguaje teatral
cercano a los avances y conquustas de Jo moderno e incorporado al concierto de voces en
busca qa un "rta naczonal vinculado con los ideales de contribuir con el teatro a crear un

encomramos una vanguardla e

México 'riuev ,‘que para entonces comenzaba a surgir de las cenizas de los

enfrentamlentos arrnados (oa‘n.z BULLE-GOYRI, 1994, 488).

El Teatro Mekjcané dg Masas. equivalente nacional del teatro constructivista soviético,

.,-pfopaéanda teatral mediante el cual ei Estado mexicano

fue un ejercicio- de
posrevolucidnén‘b procurd legitimar y difundir su ideologia; utilizé varios recursos de la

revista pero no tuvo la capacidad de construir nuevos discursos, ni de ir mas lejos en la
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expenmentac:on escenlca como sn lo hlZO el teatro ruso=El Teatro S:ntét/co Mex:cano

otro ‘de Ios movum:ento

texto,’ la act !

haciendo - us e gran "imaginacién. no puede decirse que la revista tenga una

conciencia smxal ‘o»bolitica ya que la critica constante a la situacién actual no esta

acompanada nunca ‘por alguna sugestion de reforma, sino sélo de nostalgia por el

pasado (NOMLAND 1967, 178).



Es cnerto, el dxscurso polmco y socxal del teatro -de- rewsta era - mas bien

reaccionario no vanguardls la per as nuevas convencaones de Ia vanguardla no sdlo

juegos artlt'cnales como los de Cocteau en donde la obra "ha quedado reducida a un

mgemoso mecanlsmo cuyo funcnonamtento puede momentaneamente asombrarnos,

pero nunca CONMOvVemnos o bnr ante nuestros ojos la verdadera sombra del misterio"

(GUERREROQ, 196‘1v in embargo. a Jean Cocteau le rindié cuito el Grupo de Ulises
en nuestro paIs (SCHNEIDER 1995) y del teatro de revista sélo se permitio el paso del tipo

popular a la modermdad es decir, se dio pnondad a un oportunista que cuando o

3 "Versatil como & solo, probd el ballet en Parade [1917), trasladd al teatro el ralenti dei cine -en Le Baaul sur le Toit [1920},
redujo a actor a una mimica subrayada por Ia voz de los fonografos -Les Mariés de la Tour Eiffel, fabricod un aséptico misterioro
a base de imagenes aparenciales -Orphed [1926]-; cuando se cansd, abrid un quirtfano en el que operar a los clasicos
despojandolos de todo ropaje -Antigone, (Edipe Roi, Romeo-; retomando el tema de Edipo, practicd en él la cirigia estética y le
dio nuevo rostro y nueva aima, le proporciond corte de cuento y casi corte de cuento de hadas levemente doloroso -La machine
infemale-; y no pard ahis sus saltos® (GUERRERO, 1961, 56).
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necesito-llegd a plantearila rehablhtac:on del teatro popular, en Iugar de favorecer El

teatro popular mlsmo. sano' actlvo Cocteau es maestro con su propla bara]a Sin duda.

El teatro de revusta tamblen
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Comedia sin solucion

La autonomia de los medios expreswos que la vanguardia hizo suya desde sus inicios,
afecto la relacion entre el teatro y las artes plastlcas establec:endo nuevas relacnones
entre el actor y su entorno escénico. Aunque el teatro no logré el grado de abstraccion

que alcanzé la pintura ias teorias del arte abstracto sobre los elementos basicos de la

creaclon an[stlca mpulsaron la expenmentacnon escénica en la busqueda de nuevas

formas de representaclon, '

: ‘Los' énistaé ‘bl.a's'tii:os mexicanos que durante las primeras décadas del siglo [XX]
‘de'a’rhf:ulércn' 'p'o'r' Europa .y participaron de la imupcién de las vanguardias, fueron
kestlgos y en algunos ‘casos participantes, de las nuevas experiencias teatrales que afios
mas tarde habrian de compamr con gente de teatro y hombres de letras impulsores de la
‘renovamén escamca nacional (ORTIZ BULLE.GOYRI, 1999 205)

Gennan Cueto era un escultor que

del fenémeno va gua ] dér'j!a'tr:orriente

estridentista y su.intervencion en el teatro se enfocd 'princ':ipalrﬁente, en la elaboracién

de mascaras y'ﬁte'rés ara ‘diVests”es;bectééulé Como muchos de los renovadores

: posrevolucnonanos e. Ia cultura que reconocxan Ia fuerza expresiva de las artes

escénicas, Cueto no pudo resistir la tentacnon de escnbu‘ una obra que podria definirse
como un expenmento de abstraccionismo en el teatro: ‘Comedia sin solucion.
Comedia sin solucién aparece en el numero nueve de la revista estridentista

Horizonte, revista mensual de actividad contemporénea en marzo de 1927, y en 1983

4 Kandinsky atribuia a la pintura |a tarea de hacer fructificar a todas las artes.
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aparec'e"eri'Esc’éhic re'Vis(a 'de;té}atro;'de'la’ UNAM:' Tehgo’e’nten’dido‘q’U’e'la’obra’ntinca o

fue montada aunque en: algunos textos se comenta ‘sin precxslon ‘que’ fue representada

personajes, pero Uno no sabe de EI otro y wceversa estos so!o notan la presencua de

ella.
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Enla oscurldad la mterpretac:on de Ia extrana sntuacnon en Ia que se encuentran-, S_—

esto es que me

hacer una comparacion, a continuacion’ to la descnpcxon del montaje futunsta Luz, de

Cangiullo (1916):"
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Luz: de Cangxullo, comnenza con Ia escena y- el auduono complelamenle a oscuras, pot.— fonaiin

5 La traduccion es mia.
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porque no ve mi cara?:le dice El otro a Ella quten no se svente anqulla en las tinieblas

sin una explicacion;sin algo de la reahdad de qué asirse. La oscundad se reIacnona con

la creacién vanguardxst con.su. busqueda de nuevas posrblhdades que se halla en la

"nada” convenc:onal En.voz de EI otro, Cueto apela a las posubxlldades que pueden

surgir de una sutuacnon extraordlnana concibe el momento hlstonco de las nuevas
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in so/uc:dn German Cueto solo utlllza los elementos de orden

literario que son proplos del a anecdota Ios personajes y el lenguaje, y

los propios de! lenguaje escénico,

sustituye el resto de Ios elernentos teatrales

% Kandinsky escribié una cbra de teatro llamada Der geibe k/an (El sonido amarilio, 19237), en la que tratd de llevar a la escena
sus teorias. Esta obra planteaba la idea de *fundir af espectador con el cuadro®, de hacerle perder la conciencia. Der gelbe kian -
no fue montada debido a que requeria de muchos elementos técnicos para fransformar la escena en un cuadro de uz y color

{COR, 1987, 99).
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lntens:f’cando |0§" elementos plastucos con la mtencnon de cred

de realidad. Desafortunadamente ‘no hay lndlcacmnes para eI monta;e de esta obra ‘no

hay un hbreto de'dlrecclon ni referencias este .montaje por.lo.que’ cualquuer cosa que'

se pueda decur de la_manera de representario son solo especulaciones a partlr del texto

Lo que es un’ hecho -es queen’ Comedia sm Solucié C eto Ilego a‘equmbrar una

estética. en consonanc:a con_las tendencias mé S actuales, con elementos del arte

escénico y el contenldo de la querella por la cullura revolucionana

103



FALLA DE ORIGEN
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El Sombreron s s e e e S e

Titulada Teatro de titeres. El Sombrerdh; esté obra de ae'mardo Odiz de’Mo’ntéIléno

aparece por primera vez en el “”de' Ia" revusta C nt"mporéneos

correspondlente al mes de enero den: 931 En’ 1946 se reedita El Sombrerén Junto con -

otras dos obras de 0, |

un enorme pulpo

representacic’:n e

subterraneo; el Padre la Mujer y. el Hijo :"son gente del campo: de la costa sudeste de

Meéxico [los cuales] p sentan dlﬁcul ades pa on nos dice Ortiz de

Montellano; hay, ademas un perro en escena del que no' se nos da ninguna indicacion
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especuﬁca debldo a que su funcnon dentro de esta obra se hmlta a la funcnon propla def" :

su espec:e' compaﬁero ﬁel del ser humano que actua de acuerdo a'su: ins nto La nota
termina con una n

musncal ha

un COﬂSEjO pue S|empre Sus’ negocms han'sido mas limpios'i que SUS mtencnones. crean

en suefios y dnoses —nos dice-; crean en Ios esfuerzos de.los poetas ylos sabxos. crean

en mi pues lo mio son Ios mstmtos y 'ha dtas en que yo mando con la misma

inocencia con que se |mpone szempre la voluntad del nifo”. Los sucesos de esta obra
por los que el Sombrerén justifica sus consejos, y que espera nos sirvan de ejemplo,
guardan una légica que nos es extrana, por esto el Sombrerdn reconoce que el

"complejo de su discurso” insiste en una infantil actitud de fe que nos predisponga a
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aceptar. los - acontec:mlentos que veremos, Una vez: aconsejados -y = advertldos el

Sombrerén vuelve ocunarse a nuestro OJOS para que la obra corm nce

La obra esta dividida'en tres actos cortos a Ios que Ortiz d Montellano nombra

imagen de 1a.ob
fuego; en el segun f
el bosque y la choza. Al separar los elementos de esta primera escena en los planos
que ocupan en el escenario, no me refiero a una estricta separacion fisica por niveles
sino al peso Vescénico que la propia obra les otorga. Los grabados que Alfredo Zalce
hizo para la segunda edicidon de E/ Sombrerdn, confirman la sospecha que a uno le
surge por la disposicién escénica planteada por el autor la cual recuerda la disposicion
de elementos en aigunas pinturas prehispanicas. La imagen se completa y unifica con
un atardecer ya en retirada.

La oscuridad se convierte en amenaza cuando el perro entra a escena ladrando
con furia y miedo a la vez. La reaccion del perro es tomada con naturalidad por la
Mujer: “susto de sombras, hijo, o la luna en crecida® —dice-, pero en cuanto el Hijo
menciona al Sombrerédn como posible causa de la alteracién del perro, la actitud de la
Mujer cambia, la sola mencién del Sombreron la altera, y al percibir la inquietud del

perro que auila, al escuchar el crepitar de los lefios, el viento entre los arboles, decide,
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siguiendo " su mstmto protector de* madre. ‘que” lo mejor sera que entren a fa* choza

Momentos despues de que madre e‘huo se'refuglan cae en escena el Sombrerén qunen

a la Muler ][...]mls manos

sale la bMujer_ y; a punto de llorar, le dice que tan séld de hab’ef.visto"_al ‘Sombrerén dejé

caer-de su'seno dos hijos, dos: palomos.que se van volando en cuanto ella’abre la

puerta de‘la choza. “Malos’ signos nos persiguen... la tierra nos ‘rechaza.’.” dice el

Padre, en ese momento sale el Hijo y aquél le pregunta:

PADRE.- ¢Tua eres, hijo?

. HIJO.- Yo soy, padre.
- PADRE.- ¢ Tu eres noble, hijo mio?
HIJO.- - ,Yo lo soy, padre. -
.PADRE.-" (,Qué es de tus eompaﬁeros huo
mIo?

i Padre estan en el monte
. bu_scan;!o al tigre. “No hay -
e y,tigée', decian.
PADRE.-.Y entonces et tigre estaba
: pésando por delante de ellos.
(ORTI2 DE MONTELLANG, 1948a, 18).

' HIJO.-ka

Este primer acto nos habla del enfrentamiento del hombre contra un ser maligno,

usurpador, al que'se le teme pues la referencia que se tiene de él es'la de un ser que
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supera el poder humano habla de Ia Iucha mutll contra aquello que desconocemos, del

aas, en general son . un . recurso estmstlco que Ortlz de

Montellano emplea y que esté acorde con el contenido de la obra El problema con este
tipo de recursos apareoe cuando se les atribuye un valor como signo dentro de la
representacién, como es el caso del Sombrerdn, de los palomos que salen del pecho de
la Muijer y del didlogo final que a modo de plegaria sostienen Padre e Hijo.

Hasta este punto podemos considerar al Sombrerdn como al Diablo y atribuirle
sus caracteristicas; esto esta bien ya que es ‘ési como lo perciben los otros personajes

y como el mismo autor nos lo ha presentado. A'lo largo de !a obra se nos ira aclarando

qué es lo que representa esté ser ad, pero . hasta ahora funciona con el

significado de dlablo y, por Io tanto. con &l nos qhedaremos temporalmente.

Los dos palomos son un slgn m y,fuene y el mas oscuro del primer acto, podemos

decir que se trata de un stgno gratulto porque no son retomados posteriormente; sin
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embargo; un- anahs:s mas profundo demostrarla que guardan una estrecha relacxon con ==

el dialogo ent

saben,

pruebas; sin é rgo g tampoco en este caso es mdnspe
fondo su sngmfcado para poder seguir el desarrollo de la>accion; antes” bien su
hermetismo contribuye a la tensién dramatica bastando con qu r"n:cyipib se diga: "los

que no saben, pobres de su entendimiento y de su vista...";'y qqe‘tgrmine éon: " 'No hay

tigre' “, decian, y entonces el tigre estaba pasando por délah e “ellos" para saber,

aunque sdlo sea de manera intuitiva, que el contenido de Ia obra ﬂuye entre estas dos
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riberas; EI autor nos’ presenta dlChO dlalogo como una constante que aparece al ﬁnal de :

cada acto dejandonos una poderosa lmagen mental; como dije, el dlalogo es una copla

los mismos._que .Gnico que cambia es el entorno pues han cambiado de

casa, "lejos de I 4s¢due por alla pasaban™ -Mientras la Mujer se sienta a

descansar sobre un. de lefia; el Hijo va a terminar la labor dejandola sola por un

momento, entonces la‘luz’se"hace mas tenue... el ‘perro comienza a inquietarse... se

oyen ruidos de': rén{as, -de sonajas... comienza a oscurecef, el perro huye vy,
subitamente, cae el Sombrerdn en escena. La Mujer sélo alcanza a gritar y se
desmaya. E! Sombrerdon le habla, y cuando se aproxima para tocarla escucha la
cancion de los lefiadores que se acercan, entonces huye a través del hueco de un
arbol. Poco después aparecen el Padre y el Hijo, éste alcanza a percibir ia sombra del
Sombrerdn gracias a la tenue luz de las luciérnagas y le grita que salga, que no le teme,

pero sélo el Padre responde:
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"PADRE.C™ LTueres huo?

HIJO.-~ “Yo soy,’ padre
PADRE.- - (Ti eres noble, hijo mno?
HIJO.- - " Yo 1o soy. padre
PADRE.- --4Qué es de tus comparieros, hijo
S smler
HlJo.- Padre, estan en el monle !

SR buscando al tigre. *No hay

tigre®, decian, i

PADRE.- oy entonces el llgre estaba S
L “'pasando por. delame de euos :
. (ORTIZ DE MONTELLANO, 1946a, '5); :

Al principio de eétéﬁc@ ; ‘Muj,ér—yv;e H ento‘del joven Tamazul que se

a erplente y ‘ala

convirtié ‘en”sapo para |l

llegar a: ndsotros de manera mesperada tal como Io hace el Sombreron Pero el
Sombrerén no~solo trae un mensaje, él mismo es el mensaje y el mensajero, y su
intencién se nos revela en este acto.

Cuando el Soml.)rerén aparece en escena y la Mujer cae desmayada, aquél
comienza a hablarle y a cada palabra suya el significado arquetipico de la Mujer se
amplia, a la vez que con el de ella se amplian también los de los demas personajes
hasta que llegamos a la trilogia tierra-naturaleza-hombre, elementos que utilizan los
argumentos de todas las leyendas maya-quichés para plantear el conflicto que envuelve
al hombre en pugna constante con las fuerzas de {a naturaleza y los mitos que él mismo
crea para interpretar el sentido del destino. La intencion del Sombrerén es poseer a la

Mujer, a la tierra, y recuperar asi sus dominios pues él es el dios creador: "Aguellos no
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eran- dioses; porque no decuan Io que amaban.— y - ti -me - temes,-- porque -~no=me =

escuchas..." le susurra el Sombreron a Ia Mu;er desmayada. E! cuerpo de oﬁd|o y Ia

abajo en donde se venla’ rances de los arboles que estan en la superficie Se distingue

el arbol ah ' onde pasé el Sombrerdn al subsuelo k porrdonde los
hombres de|arén caer.un tronco con puntas de pedernal clavadas_ n un extremo para
terminar con u enem igo." Cuando del hueco del arbol salen las horrmgas cargando los

restos del Sombrerdn, el Padre celebra su muerte, pero se-trata de un engafno, y de

7 No to especifica el texto, pero los simbotos del dguila y la serpiente sintetizados en la mascara del Sombrerdn pueden verse en
una fotografia de dicha mascara publicada en la primera edicion; ademdas, puede verse la mascara con estos simbolos en los
grabados que Alfredo Zaice hizo para la segunda edicién.
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entre una comna de humo que desvanece Ia escena, brota, sonnente, la mascara del

Sombreron

‘Dentro de la fuerte

permanece |

tierra cuya unién

Sumamente molesto “por- la‘irrupcién destructiva de la*humanidad,” el Sombrerén

recuerda la: cnféacx ndel hombre como amenaza de otros tiempos en que’ fueron

destruidos por"nq haber respetado a sus creadores.® Como parte de la etemé‘ lucha

8 Ah-Mucen-Cab es uno de los llamados Bacabs, cuatro hermanos que puso el Dios creador paé sostener el cielo cuando creo
el mundo. Segun los mayas tzotziles habla también cuatro Bacabs que sustentaban la tierra, Ortiz de Montellano toma uno de
los bacabs de 1a iera al que Gucumatz, el Dios creador, reprende por no hacer bien su trabajo (THOMSON 1957, 252)

2 jQue cuiden s5u mafiana y su ayer, porque el maiz blanco es su maiz y el frijol de espalda amaitla su frijol! -grita el Sombtemn-
Sereﬁerealatemefacreawnque. segln la mitologia maya, es en la que nos encontramos y en la que los primeros cuatro
hombres y mujeres de los que descendemos toda la humanidad, fueron hechos de maiz blanco y amarilio (POPOL Vuh, 1947 174;

THOMSON, 1975, 402),

114



fuera Ia dramatlzacnén. y. mas bien fuese esistir, preasamente su ausenc:a" (GAY

1998 501). De ser cierto esto, entonces Ia ju que sobre la poesca de Ortiz

' de Montellano hace M. L. Franco Bagnoul en el prol&;:jé a: Sueﬁos Una Botella en el
mar, podria aplicarse a su produccxon’dra' atica,: . Bagnouls considera a Ortiz de
Montellano un poeta menor, en el sentld ; e» ’el qué T.S. Eliot maneja este término, ™
porque su poesna no Iogra conformar en su totalldad algo distinto, nuevo y complejo en
si ‘mismo (ORTIZ oE MONT_ELLANO, 1995, 39). Aunque totalmente de acuerdo con este

juicio sobre la obra pdética de Ortiz de Montellano, me parece que juzgar su produccién

dramética,~ ésée_ciﬁ;:ameﬁte El Sombreron, con los mismos parametros, seria actuar con

llgereza. 7,5 S

Sin lugar a dudas esta obra de Ortiz de Montellano esta estrechamente ligada a
la poesia, pero no debe pensarse en la poesia tradicional que con la metafora se
mueve en él terreno de lo aparente (la metafora sustituye siempre al objeto real

basandose en la semejanza externa que los liga), sino en aquella que amplid la
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trascendencua de’ Ia lmagen a lo esencnal"équella que ‘tlende

realidad total y supenor la 1magen surreahsta' 'La fe del surrealisrno en’ el poderoso

Montellano no se aparto de la busqueda del surrealismo; la fe que depositd en al poder
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evocativo de las |magenes para recuperar una grandeza espiritual abandonada Io pone—r :

del lado de aquell 's que. deseaban ‘sanar Ia mptura entre la, reall d cotldlana y la’

interés comun Omz de Montellano conocié a Artaud estuvo al tanto de su trabajo

cuando este vino a México a recoger expenencvas para su propuesta de un teatro

sagrado; Paul Valéry, a quien Ortiz de Montellano admlraba ‘en una carta de 1930
dirigida a Francis de Miomandre con el motlvo de agradecerle por el ejemplar de
Leyendas de Guatemala de Miguel Angel Asturias (libro en donde se encuentra la

Leyenda del Sombrerdn), le dice:

Me han dejado traspuesto [...] estas historas-suefios-poemas donde se confunden tan
graciosamente las creencias, los cuentos y todas las edades de un pueblo de orden
compuesto, todos fos productos capitosos de una tierra poderosa y siempre convulsa, a
quien los diversos On:!enes de fuerzas que han engendrado la vida después de haber
alterado el decorado de roca y humus estan aun amenazadores y fecundos como
dispuestos a crear, entre dos océanos, a golpes de catdstrofe, nuevas combinaciones y
nuevos temas de ex:stencza (ASTURIAS 1995, 15)."°

10 L as cursivas son mias.
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~la percepcxon de- Ios fenomenos que'*

El- Sombrenjn lo-que- trata:es- dramahza

estan mas alla de una eahdad cmdla a Medlante una presencxa magsca. El

ejemplos de como afect surrealismo;”de manera inmediata, a las manifestaciones

dramaticas fuera del circulo de'la escuela'francesa “Para Ortiz de Montellano el interés
entre un punto Yy otro de'la lmagen no esta en la tensmn generada, como en Einsesten,

ni el jJuego con Iavdlmenswn temporal como en Lorea, sino en el traslado entre un punto

y otro, en las alteraciones que ocurren hasta llegar al lado opuesto del espectro. Hay

partes de E/ Sombré_hén due. aparentemente, no encajan, pero que al avanzar de la

't Refiriéndose a la poesia surrealista Antaud dijo: *..I1a poesia es anarquica en la medida en que pone de nuevo en disputa
todas las relaciones de objeto a objeto y de las formas con sus significados* (GUERRERO, 1%61,1, 17).
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obra van cayendo en su Iugar permmendonos ver que Io que parec:a una contradlccaon" =

Ortnz de Montellano conc!uy ste concepto del

elementos de ) ‘
universo ‘é§céni'oo nos Ileva a dar categoria artist|ca pura aI teatro de titeres"
(Ibidem). Aqu’ue 4parecer, no es correcta la mterpretacnon que Ortiz de Montellano

hace de lo dlch ‘por Cralg, considero que eso es lo de menos cuando el estimulo lo

lleva a expenmen : hora con la escena; el montaje de El Sombrarén fue concebido

como un experimento::Un plblico especifico con.los.referentes culturales necesarios

(estudiantes indige! ' ),y _un teatro (titeres) qtje_‘ es "céfpe.ldaﬁo poético que ha
proporcionado el punto ~'d'e,vis‘iay. realista; sélo ‘aqui’ el espectador se deja engafiar’

(ibidem).

En E/ Sombrertjn; Ort:z de Montellano aprovecha todas las posibilidades que le

ra conformar aigo distinto, nuevo y complejo en si mismo. En un

brinda su época y»

primer interés por |a poesia indigena como parte de la investigacion de la tradicién
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poética mexlcana.w Omz de Montellano procura devolverie a. esta_ poesna su valor

klcanbs:; asl, los origenes de México

a‘este penodo que ne punto ﬁnal a la gquerella por '

El Sonib}érdh c fféspon‘

la cultura revolucuonana y que fue un perlodo que abarco la decada de Ios tremta para
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definirse. - Durante este tlempo se- fueron |nlegrando nuevos elementos a la:escena-

mexicana; Ias',l‘ eas de‘ un' eatro co ’pr met|do polltncamente h|Cleron su apanc:on'

perc no fue sino “ hasta 1939 con' la: Segunda’ Guerra Mundla“ que Ia |deolog|a

comunlsta

TE%XQ CON
A DE CHICEN
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i TESIS CON
EPILOGO FALLA DE ORIGEN

Cuando la corriente democritico liberal tomaba nuevos brios en nuestro pais, en
Europa recorria el camino hacia su crisis; por esta simple razon, la forma y los
contenidos de la practica vanguardista mexicana no podian ser los mismos que los de
la practica europea; adn asi se puede hablar de una vanguardia artistica nacional en el
sentido de que los artistas mexicanos plantearon la necesidad de crear nuevas formas
de expresion para un pais al que la Revolucion le mostraba que la realidad era factible
de ser modificada.

Es comin escuchar que en nuestro pais no hubo, realmente, un teatro de
vanguardia; que {os grupos denominados vanguardistas no eran mas gque copias de las
vanguardias europeas y que, por lo tanto, no se puede decir que haya existido una
verdadera vanguardia teatral mexicana. Nada mas falso. Cuando le tocd ei turno de
institucionalizarse a las artes, el teatro aposté por formulas ya probadas de
representacién, por el realismo, y como fue a partir de !as instituciones que se le dio
forma al México que conocemos ahora, es por esto que aparece un vacio en la historia
de nuestro teatro moderno que continuamente se ha confundido con la inexistencia de
un teatro mexicanc propio, mucho menos vanguardista, anterior la década de los

treinta.
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>'se_piensa en formas

generados ‘ m hos de ellos con formas

"anérquncas" "‘alocadas" etc., lo que conﬁrman es el postulado pnncnpal de la corriente

vanguardlsté el arte es una convencion. Es la conciencia de este hecho y la actitud
tomada a partlr de ello lo que define a la vanguardia mas que las formas adoptadas por
las diferentes manifestaciones artisticas.

Es la actitud neoconvencional el legado mas importante del arte de vanguardia;
la disposicién a crear nuevos discursos artisticos. Es a raiz de esta actitud creadora que
no sdlo surge una variedad de estilos artisticos sino que el arte deja de ser valorado
exclusivamente desde la estética del arte y se comienza a valorar desde la filosofia del
arte (MARCHAN, 1983); es esta actitud de renovacion coﬁstante la que ha revoiucionado al
arte modemo,:la que ha llevadd a artistas de todo ei mundo a concebir las creaciones
mas descabelladas'é la vez que las mas sublimes; y, sobre todo, es esta actitud en el
arte fuertemente unida a la vida que la provoca, la que ha cambiado la manera como
percibimos y nos relacionamos con nuestro entorno.

En nuestro pais, en un momento en el que la negacidon de la labor artistica de las
generaciones precedentes ha condenado al arte mexicano a un constante volver a
empezar, creo importante hacer una revaloracion del teatro anterior a la
institucionalizacién que, "casualmente", coiricide con el periodo de la vanguardia
artistica. El pais de la metralla, Comedia sin solucién y El Sombreron son ejemplos de

una practica escénica que en su paso a la modemidad supo aprovechar
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marawllosamente Ios estlmulos que su época le proporciond. Tomemos. del teatro de...

revusta su capac:dad 'de mterpretar la vida cotidiana mediante el humor farstco y el

empleo de la usica y la danza, su caracter lidico, lmprovnsado

del conocnmlento como allmento para el espmtu y estlmulo creatnvo i

126



TESIS CON
FALLA DE ORIGEN




BIBLIOGRAFIA

Abreu Gémez, Emilio, 1946, "El Sombrerén de Bermnardo Ortiz de Montellano", en
Letras de México. NGm. 125 (1946), Pag. 300. S
Alanis, Judith, 1983. "Teatro y estridentismo", en Escénica, revista de teatro de Ia

UNAM. Nums. 4-5 (septiembre 1983). Pag. 22.
Alessio Robles, Miguel, 1946. Historia politica de la Revolucién Mexicana. 2® ed.
Meéxico: Ediciones Botas.

Amico, Silvio de, 1961. Historia del teatro dramético. S vaols. (Ill y V). México: UTEHA.

Appendini, ida y Silvio Zavala, 1987. Historia Universal. Modema y Contemporénea.
Meéxico: Editorial Porrua.

Asturias, Miguel Angel, 1995. Leyendas de Guatemala. Madrid: Ediciocnes Catedra.

Barberan, Tania, 1996. "El teatro mexicano del Murciélago, un espectaculo de
vanguardia". Tesis de licenciatura. México: UNAM, Facultad de Filosofia y
Letras.

Beloff, Angelina, 1945. Muriecos Animados: Historia, técnica y funcién educativa del
teatro de muriecos en México y en el mundo. México: SEP.

Bentley, Eric, 1995. La vida del drama. México: Editorial Paidos.

Berthold, Margot, 1974. Historia social del teatro. 2 vois. (l). Col. Punto
Omega. Madrid: Ediciones Guadarrama.

Bettetini, Gianfranco, 1977. Produccién significante y puesta en escena. Col. Punto y
Linea. Barcelona: Gutévo Gili.

Bigsby, CW.E., 1972. Dada & Surrealism. London: Methuen & Co LTD.

Blancarte, Roberto comp., 1994. Culfura e identidad nacional. México: Fondo de
Cultura Econémica.

Blanchanrt, Paul, 1860. Historia de la direccién teatral. Col. Teoria y Practica del

127



Teatro. Buenos Aires: Compaiiia General Fabril Editora.

Cardenas, Nancy, 1965, "Aproximaciones al teatro de vanguardia”. Tesis de ’
maestria. México: UNAM, Facultad de Filosofia y Letras.

Cardoza y Aragdn, L 1964. México; pintura de hoy. México: Fondo de Cultura
Econdémica. . :

Careaga, Gabnel 1994. Sociedad y teatro modemo en Méx:co MGXICO Edntonal
Joaquun Mortnz. ;

Carrington, Le 51964 El mundo mégico de los mayas. MéXIOO NAH

Casasola, Gustavo 973 Hlstona gréf‘ ca de la revoluc:on 10 vols (IV y V). Méxnco

Ch:lam Balam de Ci mayel Los Libros de, 1941. Trad. de Antonlo Medlz Bollo

Blblioteca ahte Universitario/21. México: UNAM. :
COLMEX,“ 1/97 , General de México. México: El Colegio de México. . .
CONACULTA-INAH 2001 "Gran historia de México ilustrada. 5 vols (IV y'V) Mexnco

' Planeta
Cor, Blok '1987; Hlslona del arte abstracto 1900-1960. Madrid: Ed:cxones Catedra

Cueto, VGermjan.‘Jsaa. “Teatro sintético, comedia sin solucién", en Escénica, revista
de teatro de la UNAM. Nums. 4-5 (septiembre 1983). Pags. 23-25. Ver -
también: Cueto, German, 1927. "Teatro Sintético Comedia sin Solucion® en : '
Horizonte, revista mensual de actividad contemporanea. Nim. 9 (marzo 1927).
Pags 29-37,

Diaz Arciniega, Victor, 1989. Querella por la cultura ravolucionaria (1925). Méxlco
Fondo de Cuftura Econémica.

Elizondo, José F., 1913. E/ pafs de /a metralla. Fondos especiales CNART. Biblioteca
del Centro de Investigacion Teatral, INBA. México: Talleres de |mprenta y
fotograbado "Novedades".

»1934, La vida en broma. México: P. Robredo.
; 1941, Fisgas y chungas (Epigramas de "Kien"). México: La Helvetica-CIPSA.

Escalante, Evodio, 1983. "German List Arzubide” (entrevista a), en Escénica, revista
de teatro de la UNAM. Nums. 4-5 (septiembre 1983). Pags. 18-21.

128



Escarcega, Rodriguez Francisco, 1988. "Teatro de revista y politica nacional”. Tesis
de licenciatura. México: UNAM, Facuitad de Filosofia y Letras.

Fell, Claude, 1975, "La influencia soviética en el sistema educativo mexicano (1920-
1921)", en Revista de la Universidad de México (noviembre 1975(. Pags. 25-
35.

, 1989. José Vasconselos: los artos del dguila (1920-1925), Educacién, Cultura

e iberoamericanismo en el México Postrevolucionano. Col. Historia Modemay
Contemporanea/21. México: UNAM.

Gay, Juan Pascual, 1998. "La imagen indigena en el teatro de Bemardo Ortiz de
Monteltano”, en Thédtre, FPublic, Société (Teatro, Publico, Sociedad).(Actes du
Il Colloque International sur le thé&tre hispanique, hispano-ameéricain en
mexicain en France, 10, 11 et 12 octobre 1996, Université de Perpignan);
Daniel Meyran y Alejandro Ortiz comp. Francia: Presses Universitaires de
Perpignan, CRILAUP.

Gilbert, Martin, 1967. Las potencias européas 1900-1945. Barcelona: Ediciones
Grijalbo.

Girad, Rafael, 1962. Los mayas etemos. México: Libromex editores.

Goldberg, Roselee, 1979. Performance Art. From de Futunism to the present.
London:Thames & Hudson.

Golding, John, 1993. Ef cubismo: Una historia y un anélisis 1907-1914. Madrid: Alianza.

Gémez de la Vega, Alfredo, 1938. El teatro en la URSS. México: México Nuevo.

Gdémez, José Antonio, 1997. Historia visual del escenario. Col. Punto de Partida.
Madrid: J. Garcia Verdugo ed.

Gonzalez Casanova, Pablo, 1965. Cuentos indigenas. 2* ed. México: Instituto de
investigaciones Historicas.

Gonzalez de Mendoza, José Maria, 1949. "La obra de Bemardo Ortiz de
Montellano”, en Cuademos Americanas. NUm. 46 (1949). Pag. 271.

Gorostiza, Celestino. "Aspectos del Teatro", en Contempordneos. Num. 12 (mayo
1929). Pag. 150.

. 1930. "E! Teatro y la Actitud Mexicana", en Contempordneos. Nim. 20.

(enero 1930). Pag. 51.

129



=+1950-"Apuntes para una historia de! teatro experimental","en México en e/
arte. NGm. 10 - 11 (1950). Pag. 23.
. 1957, "Panoramas del Teatro en México", en Cuadermos Americanos.
- (noviembre-diciembre 1957). Pag. 254.
VG‘uerre‘rb'Zarﬁo}a, Juan, 1961. Historia del teatro contamporéneo. 3 vols. Barcelona:
Juan Flors editor.
Guiddens, Anthony, Jargen Habermas y Martin Jay, 1988. Habermas y la
modemidad. Madrid: Catedra.
Habermas, Jurgen, 1988. E/ discurso filoséfico de la modemidad. Madrid: Taurus.
Hauser, Amold, 1969. Historia social de la literatura y el arte. 2 vols. (I1). Col. Punto
Omega. Madrid: Ediciones Guadarama.
, 1875. Fundamentos de la sociologia del arte. Col. Punto Omega. Madrid:
Ediciones Guadarrama.
, 1977. Sociologlia del arte. 6 vols. 2% ed. (V). Col. Punto Omega/3. Madrid:
Ediciones Guadarrama.
Helbo, Andre et al, 1978. Semiologfa de la representacién. Col. Comunicacion visual.
Barcelona: Gutavo Gili.
Ignatov, S, 1957. El teatro Europeo en los tiempos modemos (desde la revolucién
francesa hasta nuestros dias). 2 vols. (}). Argentina: Editorial Futuro.
Kahler, Erich, 1969. La desintegracién de la forma en las-artes. México: Siglo XXI.
Kandingky, 1970. Punto y linea sobre el plano. Barcelona: Barral Editores.
Katz, Friedrich, 1982. La guema secreta en México. Europa, Estados Unidos y la
revolucién Mexicana. 2 vols, (l). Col. Problemas de México. México: ed. Era.
Kolakovski, Leszek, 1990. La modemidad siempre a prueba. México: Vuelta.
Krauze, Enrique, 1976. Caudillos culturales en la revolucién mexicana. México: Siglo
XXI.
Lago, Roberto ed., 1987. Teatro guifiol mexicano. 3a ed. México: Federacion Editorial
Mexicana,
Lecherbonnier, G. Durozoi-B., 1974. E/ surmmealismo. Col. Punto y Omega. Madrid:
Ediciones Guadarrama.
Lemaire, Gérard-Georges, 1997. Simbolismo. Barcelona: Ediciones Poligrafa.

130



List Arzubide, Armando, 1938. Teatro histdrico escolar. México: Editorial Porriia.
List Arzubide, German, 1933. Tres obras del teatro revolucionarno. México: Ediciones
Integrales.
, 1936. Tres comedias infantiles para teatro guignol (Comino vence al diablo,
El giganta, Comino va a la hueiga). México: SEP.
. 1963. Material para practicas de teatro escolar (infantil y adolescents). México:
Departamento de Teatro, INBA.
. 1986. El movimiento estridentista. Col. Lecturas Mexicanas/76. Meéxico:
SEP.
Macgowan, Kenneth y William Meinitz, 1964. Las edades de oro de/ teatro. Col.
Popular/54. México: Fondo de Cultura Econdmica.
Magaiia Esquivel, Antonio, 1940. /magen del teatro (experimentos en México). Col.
Letras de México. México: EDIAPSA.
. 1964. Medio siglo de teatro en México (1900-1961). México: INBA.
, 1970. El teatro contrapunto. México: Fondo de Cultura Econémica.
Marchan Fiz, Simon, 1983. La estética en la cultura modema: de la ilustracidén a la
crisis del estructuralismo. Barcelona: Gili.
, 1996a. Fin de siglo y fos primeros ismos del XX. 40 vols. (XXXVIIl), de Suma
Artis. Historia General del Arte. Madrid: Espasa Calpe.
1986b. Las vanguardias histéricas y sus sombras. 40 vols. (XXXIX), de Suma
Artis. Historia General del Arte. Madrid: Espasa Calpe.
Maria y Campos, Armando de, 1956. El teatro de género chico en la Revolucién
Mexicana. México: Biblioteca del Instituto Nacional de Estudios Histéricos de Ia

Revolucién Mexicana.
1957. El teatro de género dramético en la Revolucién Mexicana. México:

Biblioteca del Instituto Nacional de Estudios Histéricos de la Revolucion

Mexicana.
Marinetti, F. T., 1978. Manifiestos y textos futuristas. Barcelona: Editorial Cotal.
Marquez Valle, Irene comp., 1959. La cultura popular vista por las élites. (Antologla
de art/culos publicados en 1920 y 1952). México: UNAM, Instituto de

Investigaciones Bibliograficas.

3



Martinez, J.L., 1961. "Autenticidad de la poesia indigena mexicana", en Letras de-
México. Num, 117 (19485). Pag.161.

Mendoza Lépez, Margarita, 1985. Primeros renovadores del teatro en México 1928-

1941. México: Instituto Mexicano del Segurc Social.

Mendoza, M.A., 1946. "El Sombrerdn”, en Letras de México. NUm.124 (1946). Pag.
289.

Meyer, Jean, 1991. La revolucién mexicana 1910-1940. México: Editorial Jus.

Meyer, Jean, Enrique Krauze y Cayetano Reyes, 1977. Historia de la Revolucién
Mexicana, 1924-1928, Estado y Sociedad con Calles. Historia de la
Revolucién Mexicana/ 11. México: El Colegio de México.

Michelli, Mario de, 1983. Las vanguardias art/sticas del siglo XX. 3® ed. Madrid: Alianza
Editoriat.

Monnes Sans, José Maria, 1947, Pirandello. Su vida y su teatro. Coleccién
Contemporanea. Buenos Aires: Editorial Losada.

Morley, Sylvanus G., 1947. La civilizacidn maya. México: Fondo de Cultura
Econdmica.

Nicoll, Allardyce, 1964. Historia de/ teatro mundial. Madrid: Aguilar.

Nomland, John B., 1967. Teatro mexicano contemporaneo (1900-1950). Trad. por
Paloma Gorostiza de Zozaya y Luis Reyes de la Maza. Estudios literarios/ 2.
Meéxico: Instituto Nacional de Bellas Artes.

Oliva, Cesar y Francisco Torres Monreal, 1990. Historia basica del arte escénico.

Col. Critica y estudios literarios. Madrid: Catedra.

Ortiz Bullé-Goyri, Alejandro, 1994. “El teatro politico mexicano de los afios treinta:
algunas consideraciones y ejemplos” en E/ teatro mexicano visto desde Europa,
(actes des 71res. journées intemationales sur Théédtre Mexicain en France, 14, 15
at 16 juin, 1993, Université de Perpignan). Daniel Meyran y Alejandro Ortiz comp.
Colletion Etudes. Perpignan: Presses Universitaires de Perpignan-CRILAUP.

, 1998, "Aplicacién de las vanguardias en el teatro mexicano
postrevolucionario” en Thédtre, Public, Société (Teatro, Publico,
Sociedad).(Actes du IIl Collaque Intermnational sur le théatre hispanique,
hispano-ameéricain en mexicain en France, 10, 11 et 12 octobre 1996,

132



Université de Perpignan). Daniel Meyran y Alejandro Ortiz comp. Perpignan:
Presses Universitaires de Perpignan, CRILAUP.

, 1999, "Practicas discursivas y vanguardistas en el teatro mexicano
postrevolucionario”. Thése de doctorat. L'Université de Perpignan: Centre de
Recherche {bériques et Latino-americaines -CRILAUP-.

Ortiz de Montellano, Bernardo, 1930. "Notas de un lector de poesia“, en
Contemnpordneos. Nums. 26-27 (julio-agosto 1930). Pags. 91-95.

. 1931a. "Teatro de Titeres. El Sombrerdn", en Contemporéneos. Nim. 32
(enero1931). Pags. 71-96.

,1931b. "Esquema de la literatura mexicanan moderna”, en Contemporaneos.
Num. 37 (junic 1931). Pags. 195-202.

, 1931c. "La obra de Valéry y el pensamiento ruso”, en Contemporaneos.
NUms. 40-41 (septiembre-octubre 1931). Pags. 187-196.

, 1941, "Técnica y estilo"., en Letras de México. NUm. 4 (1941). Pag. 4.

, 1946a; El sdmbrerdn; la cabeza de Salomé; Pantomima, escena para
marionetas (40 grabados originales de Alfredo Zalce). Fondos Especiales
CNART. México: Editorial La estampa mexicana.

. 1946b. Literatura indigena y colonial mexicana. Biblioteca Enciclopédica
Popular/113. México: SEP.

, 1988. "La poesia indigena de México"” en Obras en prosa de Bemardo Ortiz
de Montellano, edicion de M.L. Franco Bagnouls. México: UNAM.

. 1995. Suefios, una botella en el mar. Letras del Siglo XX. México: UNAM,
Instituto de Investigaciones Filolégicas.

Palmer R. y J. Colton, 1980. Historia Contemporanea. Madrid. Akal Editor.

Piscator, Erwin, 1930. E/ teatro politico. Madrid: Editorial Cenit.

Popol Vuh, 1954, Lecturas Mexicanas/25. México: Fondo de Cultura Econémica.

Prida Santacilia, Pablo, 1960. ...y se levanta el telén. Mi vida en el teatro. México:
Ediciones botas.

Raymond, Marcel, 1960. De Baudelaire al surrealismo. México: Fondo de Cuitura
Econémica. = -

133



Reyes de la Maza, Luis, 1972. Cien aflos de teatro en México {1810-1910). México:
SepSetentas.

Richter, Hans, 1973. Historia de! dadaismo. Col. Ensayos. Serie Arte y estética.
Buenos Aires: Ediciones nueva visién.

Rivera K., Octavio, 1994. "Una revisién de las historias dei teatro mexicano entre
1930 y 1950: negacidn e impulso" en El teatro mexicano visto desde Europa,
(actes des 1res. journées internationales sur Théatre Mexicain en France, 14,
15 et 18 juin, 1993, Université de Perpignan). Daniel Meyran y Alejandro Ortiz
comp. Colletion Etudes. Perpignan: Presses Universitaires de Perpignan-
CRILAUP

Rutherfofd.‘John David, 1987. La sociedad mexicana durante la revolucién. México:
El Caballito.

Schmidhuber, Guillermo, 1991. £/ advenimiento del teatro mexicano, 1922-1938.
Universidad de Lousville.

Schneider, Luis Mario, 1970. El estridentismo, una literatura de estrategia. Estudios
Literarios/ 5. México: Instituto Nacional de Bellas Artes.

. 1975. Ruptura y continuidad. La literatura rmexicana en polémica. Coleccién
popular/130. México: Fondo de Cultura Econédmica.

, 1985. E! Estndentismo. México 1921 -1927. Monografias de arte/11. México:
UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas.

. 1995, Fragua y gesta del teatro experimental en México. México: UNAM,

Schwartz, Jorge, 1991. Las vanguardias Latinoamericanas, textos programéticos y
criticos. Madrid: Cétedra.

Semo, Enrique comp., 1892. México, un pueblo en la historia. 8vols. (l1) México:
Alianza Editorial.

SEP, 1946. México y la cultura. México: SEP.

Siqueiros, David Alfaro, 1974. '"Tres llamamientos de orientacion actual a los pintores y
escultores de la nueva generacién americana"” en Textos de David Alfaro
Siqueiros. Raquel Tibol ed. México: Fondo de Cultura Econdémica.

Stangos, Nikos comp., 1989. Conceptos de arte modemo. 3* ed. Madrid: Alianza

Editorial.



Strauss,’ B_ogho’,ﬁ SB’Qf"C'rrftit:’a_' teatral: las nuevas fronteras. Coleccidon esquinas.
Barcelona: Editorial Gedisa.
Thomson J.;' Eric. 1959, Grandeza y decadencia de los mayas. México: Fondo de
Cultura Econdmica.
,,‘1 962, Historia y religién de los mayas. México: Siglo XXI.
Tibol, Raquel, 1964. Historia general del arte mexicano: época modema y
contempordnea. México: Editorial Hermes.
, 1974. Orozco, Rivera, Siqueiros, Tamayo. México: Fondo de Cultura
Econdémica.
Tisdall, Caroline y Angelo Bozzolla, 1989. Futurism. London: Thames and Hudson.
Usigli, Rodolfo, 1932. México en el teatro. México: imprenta mundial.
Valéry, Paul, 1930, "Conversacién sobre la poesia” (trad. BOM), en
Contemporaneos. Nims. 26-27 (julio-agosto 1930). Pags. 3-6.
, 1967. El cementeno marino. Madrid: Alianza Editorial.
, 1990. Teoria poética y estética. La balsa de la medusa/39. Madrid: Graficas
Rogar S.A.
Vallesteros Gonzalez, Antonio comp., 1998. La estética de la transgresién, revisiones
criticas del teatro de vanguardia (Jomadas Intemacionales, 1997).
Coleccién Estudios/57. Espafia: Universidad de Castilla-La Mancha.
Vasconcelos, José, 1957. Obras completas. 2 vols. México: Libreros Mexicanos
Unidos.
Verani, Hugo J,.1990. Las vanguardias literarias en Hispancamérica, (Manifiestos,
proclamas y otros escntos). 2a. ed. México; Fondo de Cultura Econdmica.
Vevia Romero, Femando Carlos, 1991. Teatro y revolucion mexicana. México: UAG.
Wilder, Thorton, 1981. "Reflexiones sobre la composicidon dramatica”, en Tramoya,
cuaderno de teatro. NUms. 21 y 22 (sep.-dic. 1981) Pags. 45-53. Traduccién de
Felipe Reyes Palacios. México: Universidad Veracruzana.

135



	Portada
	Índice
	Introducción
	Capítulo I. 1900-1939 Panoráma Sociopolítico Europeo
	Capítulo II. ISMOS, su Influencia Inmediata en el Teatro Europeo
	Capítulo III. 1900-1939 México Revolucionario
	Capítulo IV. La Práctica Vanguardista en Tres Obras de Teatro México
	Epílogo
	Bibliografía



