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Introduccién

Un referente posible en el Teatro en México
Israel Franco

L.

Conocemos més de un caso de autores literarios y filoséficos inclinados a
hacer una distincién entre el llano transcurrir de un tiempo presente, como
un continuo inalterado, y un tiempo del ahora impregnado de contenidos
distintivos, muchas veces disruptivos. Entre ellos debemos incluir a los dra-
maturgos Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno, quienes adoptaron esta
acepcidn para denominar a su propuesta escénica: Teatro de Ahora.

En los albores de los afos treinta del siglo pasado ellos vieron abierto ese
tiempo del acontecimiento, un tiempo de urgencia y de posible oportunidad,
el de la urgente necesidad de hacer una intervencién artistica y politica en la
realidad con vistas a su transformacién. En México, los gobiernos del callis-
mo habian desatado una serie de politicas que afectaban a numerosos con-
juntos de la poblacién, mientras que en otras partes del mundo los efectos
de la crisis econdmica de 1929 se dejaban sentir de diferentes maneras; tanto
aqui como allg, las clases populares y mayoritarias estuvieron entre las mas
afectadas. Fue aquél, por tanto, un tiempo de intensa actividad politica, de
movilizaciones sociales, de confrontaciones y negociaciones; y nuestros au-
tores quisieron recuperar ese pulso en sus obras con un denuedo inusitado.

De ahi el subtitulo: “Primer intento de teatro politico en México”, con
el que en mds de una ocasién se refirieron a su labor y que nosotros hemos
retomado para esta publicacién. No desconocian con ello la existencia de
anteriores experiencias politicas o sociales en la historia del teatro, creemos
que su intencidn era enfatizar la urgencia de utilizar este arte como espacio
para el andlisis de los hechos del tiempo del ahora, como una via para la
trasformacion.
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Asi lo hicieron por espacio de poco mds de dos afios, entre 1931 y 1933. Y su
labor en mancuerna se tradujo en una propuesta de produccién y de creacién
teatral que bien merecia ser recuperada, puesta a prueba y cuestionada por
otros creadores de la escena, asi como marcar un referente en el devenir de
nuestro teatro; lo cierto es que eso no sucedid, ni tampoco la historia dio
cuenta consistente de sus propésitos, ni de su produccién dramitica.

En cambio, en términos generales, ha prevalecido un conocimiento esca-
so y muchas veces sesgado del trabajo realizado en el Teatro de Ahora. Lo
cual es atribuible en parte a la pobre difusién de la obra dramitica de estos
autores, pues todavia hace pocos afios se conocian sé6lo algunos textos que,
ademds, tenian escasas ediciones. Pero, en mayor medida, este conocimiento
parcial se debe atribuir a la manera en que estos artistas fueron incorporados
en la historia del teatro mexicano. Atin cuando en afios recientes ha habi-
do un renovado interés por acercarse a ellos, lo cierto es que ha resultado
dificil extender la reflexién en torno a sus propuestas y, sin embargo, es
comtn escuchar o leer la reiteracion de supuestas verdades instituidas hace
ya mucho tiempo.

Para ilustrar lo anterior, queremos introducir aqui un ripido repaso sobre
la trayectoria de la critica en torno al Teatro de Ahora, aunque antes es im-
portante dejar anotado que nuestro propédsito con esta publicacidn es
justamente contribuir a un mayor conocimiento y andlisis en torno a esta pro-
puesta de creacidn teatral y al conjunto de su obra dramitica. Esto nos parece
importante porque permite acercarnos a pasajes poco conocidos de la fragua
del teatro moderno en México, asi como a una obra plena de proposiciones
escénicas muchas veces sorprendentes.

IL

En un primer momento, la critica en México recuper6 al Teatro de Ahora
hacia el medio siglo pasado, sobre todo en publicaciones de corte conme-
morativo de la Revolucién Mexicana. De tal suerte, autores como Antonio
Magafia Esquivel y Armando de Maria y Campos' prestaron mds atencién a

! Referimos aqui sélo el nombre de los autores y remitimos al lector a la “Bibliograffa general
sobre el Teatro de Ahora”.
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las obras relacionadas con tpicos de la Revolucién y dejaron en la penum-
bra el resto. En la medida que estos criticos e historiadores se convirtieron
en la fuente principal para el conocimiento del teatro en el pais, el Teatro de
Ahora quedé marcado para un conjunto considerable de lectores y durante
varias décadas sencillamente como esquematico, nacionalista y revoluciona-
rio, limitando este ultimo adjetivo a lo sucedido en el pais un par de décadas
atrds. Esta opinién se ha repetido con frecuencia citando a los historiadores
y muchas veces sin el conocimiento de los textos dramaticos.

No serfa sino a partir de muy avanzados los afios ochenta que autores
como Guillermo Schmidhuber de la Mora, Alejandro Ortiz Bullé Goyri,
Eduardo Contreras Soto y Rossy Mischne Szczupak se aproximaron de
nuevo a nuestros autores. Esta vez a partir de las obras mismas, para mirar-
las con detalle y apreciar su diversidad temitica, a la par de reconocer las
propuestas dramdticas y escénicas que las relacionaban con las vertientes
expresionista y politica de la vanguardia teatral europea de los afios treinta.

Mas la recepcion en el dmbito académico de los Estados Unidos fue muy
distinta. A unos cuantos afios de haber sido escritas, estas obras llamaron la
atencién de M. J. Benardete y de John A. Cow, ambos valoraron la técnica y su
fuerza dramdtica, pero brindaron una especial atencién a su naturaleza politica
y a la problemitica que, desde su parecer, se abria al vincular el arte teatral
con la propaganda. En los afios sesenta, el también norteamericano John B.
Nomland destac6é nuevamente los cambios introducidos por los autores en
relacién con la técnica de composicidn asi como el discurso concretamente
anticapitalista de las obras. No deja de ser curioso que hayan sido estos
académicos norteamericanos quienes dedicaran mds lineas a lo politico del
Teatro de Ahora, mientras que en México ese aspecto fue soslayado muchas
veces. Ya en los ochenta, al influjo del nuevo historicismo y de los estudios
culturales, en sendos trabajos producidos en la Universidad de California,
Marcela del Rio incluy6 a nuestros autores en un nuevo estudio sobre el tea-
tro de la Revolucién Mexicana y Javier Rangel parti6 de ellos para analizar
aspectos contradictorios en el proceso de modernizacién del pas.

En Francia estos dramaturgos también motivaron interés. Hacia mediados
de la década de los ochenta, Madelaine Cucuel los incluy6 en un estudio de
conjunto del teatro experimental en México en la primera mitad del siglo
pasado. Y ademds se encarg6 de promover su estudio en universidades de
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aquel pais. De ahi surgié un trabajo realizado por Michel Cerda, del cual
lamentablemente no hemos podido conseguir todavia un ejemplar.

Es importante indicar que por diferentes razones muchos de los trabajos
enumerados en este rdpido repaso no son ficilmente conseguibles. Los de
Rangel y Cerda, por ejemplo, son tesis doctorales que no han sido editadas.
El de Mischne Szczupak es también una tesis, de licenciatura, sin editar. El
de Nomland tuvo una tnica edicién en 1967. Y los trabajos de Benardete,
Cow y Cucuel s6lo se consiguen en algunas hemerotecas. En consecuencia,
la revaloracién planteada en ellos no alcanza a difundirse entre un ndmero
mayor de lectores. Y esa podria ser una razén més por la que las nociones
mis extendidas sobre la significacion del Teatro de Ahora siguen afiejindose
en su reiteracion.

I11.

En la génesis del trabajo que presentamos en este libro intervino un antece-
dente digno de mencién. En 1989, Dolores Gaytan se habia ocupado tam-
bién de Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno en el proyecto “Grupos
experimentales precursores 1920-1950, dentro de la linea de investigacién
Tendencias y movimientos del teatro en México en el siglo XX, del Cen-
tro de Investigacién Teatral Rodolfo Usigli (CITRU). La originalidad de su
proyecto estrib6 en proponerse generar fuentes para el estudio del Teatro de
Ahora, adicionales a las heredadas por los cronistas fundadores de la historia
del teatro en México en el siglo XX, a quienes antes nos hemos referido. La
investigadora rastred, consult6 y reprodujo con los medios técnicos dispo-
nibles en ese momento (fotocopias), materiales conservados en los archivos
personales de Bustillo Oro y Magdaleno, asi como en hemerotecas. Se encon-
tré con el hecho afortunado de que Magdaleno habia organizado una libreta
con recortes de prensa, programas de mano e invitaciones relacionados con su
trabajo en aquel despunte de los afios treinta. Con todo el material obtenido,
Gaytén conformé el Fondo Documental del Teatro de Ahora, que hoy forma
parte del acervo del CITRU, resguardado en la seccién Fondos Especiales de
la Biblioteca de las Artes, y ha sido soporte imprescindible de investigaciones
sobre el tema, entre ellas las ya referidas de Rangel y Ortiz.
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Antonio Escobar Delgado y quien esto escribe, como coordinadores del
proyecto, nos propusimos volver a ese Fondo con una triple intencién: pri-
meramente, utilizarlo como una de las fuentes para escribir sendos estudios
de nuestra autoria sobre el Teatro de Ahora. Digamos de una vez que ademds
nos propusimos buscar la colaboracién de especialistas con conocimiento
en las artes plasticas, la musica, la danza y el teatro del periodo, para reunir
con sus aportaciones un conjunto de estudios sobre el estado de las artes
en esos anos.

Y como necesariamente nuestro proyecto consideraba la consulta de
archivos institucionales, archivos particulares y hemerotecas, nuestra se-
gunda tarea con el Fondo consisti6 en actualizarlo y enriquecerlo con la
informacién que encontraramos. Y como tercera tarea, decidimos respal-
dar la totalidad de los materiales asi reunidos, en los formatos de soporte
digital disponibles en la actualidad a fin de protegerlos y ademads facilitar
su difusién. Como mis adelante detallaremos, estas dos tareas se desa-
rrollaron de tal manera que permitieron la conformacién de una nueva
coleccion de materiales en formato digital, que decidimos también poner
en las manos del lector.

En otras palabras, nos propusimos realizar una publicacién dedicada al
Teatro de Ahora y su contexto artistico y acompaiiarla de un disco compacto
con materiales documentales.

IV.

En lo relativo a la elaboracién de estudios sobre el Teatro de Ahora, los coor-
dinadores nos hicimos cargo de las partes histérica y critica e invitamos a
Marcela del Rio para analizar las estrategias dramdticas desplegadas por estos
dramaturgos. Para trabajar sobre el contexto artistico invitamos a colaborar
a especialistas de los Centros de Investigacion del Instituto Nacional de
Bellas Artes: Esther Cimet y Agustin Sinchez, del Centro de Investigacién
Documentacién e Informacion de las Artes Plésticas; Xochiquetzal Ruiz,
del Centro de Investigacién Documentacién e Informacién de la Mdsica
Carlos Chévez; Roxana Guadalupe Ramos, del Centro de Investigacién Do-
cumentacién e Informacién de la Danza José Limén; Miguel Angel Visquez
Meléndez, del Centro de Investigacién Teatral Rodolfo Usigli; asi como a
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Alejandro Ortiz Bullé Goyri de la Universidad Auténoma Metropolitana;
ademds nos beneficiamos con la contribucién de Marcela Magdaleno.

Antonio Escobar Delgado y quien esto escribe, dimos un seguimiento
pormenorizado de las acciones emprendidas por Juan Bustillo Oro y Mau-
ricio Magdaleno asi como de las reacciones que suscitaron en su intento por
posicionar su propuesta de teatro politico. Escobar hizo un anélisis atento de
las propuestas dadas a conocer por los dramaturgos, del debate sostenido en la
prensa y de la relacion entre las propuestas y las acciones durante la temporada
en el Teatro Hidalgo en 1932. Mientras que personalmente indagué el debate
silencioso que libraron varios actores en torno a la definicién de una politica
cultural sobre la base de concepciones encontradas acerca del arte teatral. A
partir de esa indagacion, cada uno proponemos una posible interpretacién
respecto de la suerte que corri6 el Teatro de Ahora.

En Marcela del Rio vimos una afortunada conjugacion del doble perfil
de dramaturga y critica —en la academia y en la prensa—; ademds de tener
en su haber una investigacién anterior en la que incluy6 a Bustillo Oro y
Magdaleno. Por ello, le pedimos acometer el andlisis de toda la obra drama-
tica publicada por estos autores. En su estudio se mantuvo atenta tanto a las
posibles influencias de la vanguardia europea, como a la tradicién literaria
hispanoamericana. Pero ademds, como parte de las estrategias dramaticas por
ellos empleadas encontré elementos compositivos del teatro clésico griego,
asi como reminiscencias de la cosmogonia mesoamericana.

Algunos de los estudios sobre las artes en el periodo tienen una con-
vergencia al identificar aspectos de lo que los historiadores han llamado la
construccién de instituciones por parte del Estado posrevolucionario, en este
caso, instituciones culturales. Desde el punto de vista de las disciplinas artis-
ticas —como lo muestran estos estudios—, el proceso de construccién del
perfil de tales instituciones incluye ademds una participacidn, con frecuencia
apasionada, por parte de artistas plisticos, musicos, bailarines y gente de
teatro. En términos de Bourdieu, esto es lo que podriamos considerar la con-
formacién de los campos artisticos en México. Lo cual ocurre no solamente
como resultado de la accién del Estado, sino a través de la incorporacién de
los propios artistas en la construccién de las reglas para operar los campos,
asi como en la discusién sobre las concepciones que habrian de configurar
las posiciones predominantes y las marginales en cada uno de ellos.
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En ese sentido, Xochiquetzal Ruiz nos adentra a la manera en que los ma-
sicos se posicionaron alrededor de conceptos como nacionalismo o mo-
dernismo, asi como en la relacién que establecieron dentro de los espacios
existentes en las instituciones educativas y en las agrupaciones dedicadas a
la difusion de la musica. Roxana Guadalupe Ramos explora el surgimiento
de la danza mexicana en su relacién con los perfiles formativos y tenden-
cias estéticas de los bailarines que participaron en su institucionalizacién.
Esther Cimet aborda también las diferentes concepciones estéticas que se
confrontaron para definir el perfil de las instituciones educativas de las artes
plasticas e incluso de la ensefianza misma; para luego abordar la manera en
que la plastica expres6 en imdgenes los conflictos entre grupos politicos
en el poder. Alejandro Ortiz nos expone las diferentes vertientes de pro-
puestas escénicas por las que discurrié la renovacién del teatro en México
y apunta, entonces, que por su mediacidn se sostuvo un debate en torno a
las transformaciones ocurridas en la sociedad mexicana y su cultura a partir
de la Revolucién.

Esta convergencia en torno al proceso de conformacién de los campos
artisticos no agota de ninguna manera los contenidos de cada uno de los es-
tudios arriba mencionados, pero resulta una linea de lectura de sumo interés
para aproximarnos al periodo. Ademads de aparecer puntos en contacto con
lo que por nuestra parte hallamos en nuestros estudios cuando analizamos
la labor del Teatro de Ahora.

Los textos de Miguel Angel Visquez Meléndez y de Agustin Sinchez nos ex-
ponen el acontecer en otras disciplinas artisticas. Vasquez confronta la actividad
cinematogréfica con las obras del Teatro de Ahora en tanto ofertas culturales que
competian por la atencién de los espectadores, ademds de abordar recurrencias
temadticas entre las vertientes narrativa y dramadtica de la obra de Magdaleno.
Sénchez, por su parte, nos ofrece un recorrido por la pléyade de caricaturistas
que contribuyeron a la creacion de imaginarios colectivos en México durante
las primeras décadas del siglo pasado, algunos de los cuales también incursio-
naron en los escenarios teatrales.

También hemos incluido en el libro las conferencias en las que Juan
Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno dieron a conocer respectivamente los
conceptos y objetivos fundadores del Teatro de Ahora. Asi también el docu-
mento leido por Mauricio Magdaleno en la pentltima funcién del Primer Ci-
clo de Obras, para anunciar la interrupcién de la temporada. Las conferencias,
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hasta ahora inéditas, revelan de manera programitica el camino trazado por
sus autores para posicionar el teatro politico en los escenarios mexicanos. El
documento leido hacia el final de la temporada evalia el saldo de lo realizado
y detalla las dificultades enfrentadas. Son la combativa apertura y el derro-
tado cierre de su aventura escénica en el escenario del viejo Teatro Hidalgo.

Y para tener también una evocacién de los protagonistas, Marcela Magda-
leno nos entrega una entrevista con Juan Bustillo Oro en la que se rememora

al amigo y al Teatro de Ahora.

V.

Como dijimos antes, el disco compacto Documentos para la historia del
Teatro de Ahora, que acompaia este libro es producto de nuestro propdsito
de enriquecer y respaldar los documentos del Fondo Documental Teatro de
Ahora. Debemos decir que tal propdsito resulté favorecido y potenciado
con el acceso que nos permitieron Marcela Magdaleno, Mauricio Magdaleno
(hijo) y Rosario Magdaleno a los materiales que conservan del archivo del
dramaturgo; esa circunstancia nos permitié realizar reproducciones digitales
de los materiales originales y con ellas sustituir las fotocopias conservadas
en el Fondo, pricticamente en su totalidad.

Respecto a su actualizacion y enriquecimiento, conseguimos ampliar con-
siderablemente sus contenidos con materiales localizados y reproducidos
por nosotros, en formato digital, en el Archivo Histérico de la Secretaria
de Educacién Puiblica, en el Fondo Reservado de la Biblioteca de las Artes,
en la Universidad Intercontinental y en el Archivo personal de Mauricio
Magdaleno, donde ubicamos correspondencia, fotografias y carteles no re-
gistrados con anterioridad. Asi como a través de una revision hemerogra-
fica exhaustiva del periodo en la Hemeroteca Miguel Lerdo de Tejada y el
Instituto de Investigaciones Filologicas de la UNAM. Mediante este trabajo
también pudimos corregir algunos errores de referencia en los que incurrié
Magdaleno cuando organizé su libreta y que habian sido transmitidos a la
organizacién del Fondo.

De ese modo las tareas planteadas para la actualizacién y el respaldo digi-
tal del Fondo se transformaron en la conformacién de una renovada coleccién
de materiales en formato digital —correspondencia oficial, correspondencia
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particular, articulos de prensa, invitaciones, carteles, programas de mano, foto-
grafias y videos— en los que se da cuenta de las consecutivas intervenciones
en el medio teatral realizadas por Magdaleno y Bustillo Oro entre 1931
y 1933: el disefio conceptual y operativo de su planteamiento; la difusién
por medio de lecturas de obras; la realizacidén del Primer Ciclo de obras; la
preparacion de un Segundo Ciclo; su colaboracién como dramaturgos con
la Compaiifa de Roberto Soto; su peregrinaje en la Espafia Republicana; y la
participacién en una temporada de los Trabajadores del Teatro.

Esta coleccion fue el material principal con el que redactamos nuestros
estudios sobre el Teatro de Ahora y el lector la encontrard debidamente orga-
nizada en el disco compacto que acompaiia al libro. Ignacio Merino Lanzilotti
describia la investigacién como el acto de recorrer un camino dejando sefales
para otros caminantes. Nos parece una idea atinada y, en consonancia, enten-
demos la difusién de estas fuentes primarias como una contribucién adicional
al mejor conocimiento de la labor de estos dramaturgos. Es una invitacién a
revisarlas para confrontar nuestras reflexiones y conclusiones, pero también
como una invitacion a valerse de esas sefiales para alimentar la reflexién y
deseablemente producir nuevos trabajos.

Creemos que una propuesta con las caracteristicas del Teatro de Ahora,
con esa urgencia de transgredir el manso transcurrir del tiempo presente por
medio del teatro, merece ser mejor conocida.

Los agradecimientos no son suficientes, pero es justo reconocer el trabajo
realizado por Dolores Gaytdn en la conformacién del Fondo Documental
Teatro de Ahora, fue una valiosa guia para nuestro trabajo. También es
justo agradecer a Marcela Magdaleno, nieta del dramaturgo, a Mauricio y
Rosario Magdaleno, hijos del dramaturgo, por recibirnos en sus domicilios
y permitirnos la consulta y reproduccién de los archivos que resguardan.
Asi también a los responsables, en su momento, de los archivos y bibliotecas
que consultamos: Claudia Jasso Apango y Norberto Balestrini Amendola,
de la Biblioteca de las Artes del CENART; Carlos Arce Flores, del Archivo
Historico de la Secretaria de Educacion Puablica; y a José Ramoén San Cris-
tobal Larrea, de la Biblioteca Lerdo de Tejada.
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Memorial del Ahora:
Relacion de los hechos y algunas notas al calce

Israel Franco
CITRU

I

Cada uno de ellos tenfa ya un camino creativo recorrido cuando —muy
probablemente entre julio y agosto de 1931—, durante las reuniones de
la naciente Sociedad Amigos del Teatro Mexicano, Juan Bustillo Oro y
Mauricio Magdaleno acordaron trabajar en equipo para reavivar la escena
mexicana. Y cada uno habria de retomar su personal camino tras la interrup-
ci6n debida a censura oficial de una de sus puestas en escena, en noviembre
de 1933. Por cuenta propia, también, continuarian su obra literaria en areas
como la novela, el cuento, el ensayo y el guién cinematogrifico; no asi su
labor teatral, que a partir de aquel noviembre fue escasa y esporadica.

Durante ese lapso de poco mds de dos afios concibieron y materializaron
una indignada proposicidn teatral, una propuesta integral que abarcaba la
dramaturgia y la puesta en escena, y que pretendia no sélo elevar la cali-
dad de los especticulos que se presentaban en los escenarios capitalinos, y
hacerlo de manera tal que la produccién dramaitica local ocupara un lugar
importante en ellos —intereses en los que coincidian con otros creadores
teatrales; sino que ademds elaboraron una original mirada acerca de lo que
el teatro podria ser y representar en ese momento, y por esta perspectiva
difirieron de las nociones creativas predominantes.

! En una de sus acepciones “Memorial”, segtin el Diccionario de la Real Academia Espafiola,
se refiere al: “Apuntamiento en que se hacia constar todo el hecho de un pleito o causa”.
Es este el sentido que queremos usar en este texto, para mejor conocer la causa del Teatro

de Ahora.
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Por lo que expresaron en sendas conferencias, en su mirada concebian que la
renovacién del teatro en el pais no podia derivar en la exposicién escénica de
conceptos vacios ni en un arte por el arte convencional, en cambio, aboga-
ban por un teatro que se ocupara del “basico problema de vivir o morir”?y
que introdujera la lucha de clases como nuevo y central elemento del drama.
Proponian un arte del teatro politico, capaz de asumir que los seres humanos
se encontraban en una posicién personal de peligro ante la agravacion de la
situacién econdmica y el incremento de la conflictividad social, pero ademds
decidieron adoptar una posicién como creadores teatrales: tomaron partido
colocindose “del lado de los intereses de las clases explotadas”, a través de
“delatar el estado social podrido”. Y para alcanzar la eficacia en el cumpli-
miento de sus objetivos, se propusieron el uso de una técnica que condujera a
la simplicidad y la claridad, mas como deseaban “abandonar al arte por el arte
sin abandonar el arte mismo”, elaboraron artisticamente sus planteamientos
dramiticos y soluciones escénicas, dando como resultado que muchas de
ellas se cuentan entre las méds audaces de la época: enfrentados a la necesidad
de lo sencillo, abonaron recursos para una vanguardia original y mexicana.

Asi, su propuesta se concretd en: a) una temporada —que ellos consi-
deraban un Primer Ciclo— en el Teatro Hidalgo entre febrero y marzo del
32, con cuatro obras propias, la cual fue antecedida por actividades de pro-
mocién de acuerdo al disefio de una ingeniosa estrategia. Es por dicho ciclo
que estos autores son conocidos en el medio teatral y a él es que la historia
suele reducir la experiencia del Teatro de Ahora. No obstante, otras de sus
actividades llevadas a cabo en los meses inmediatos emanaban del mismo
impulso y por tanto son también concreciones de la misma propuesta: b)
la programacion de un Segundo Ciclo que qued6 solamente en plan pues
no consiguieron ejecutarlo; ¢) en cambio, en una vertiente distinta de géne-
ro teatral, la compaiifa de Roberto Soto llevé a escena tres obras de revista
suyas, de cuatro que le habian escrito; d) durante una estancia en Espana,
escribieron obras; pronunciaron conferencias sobre su proyecto teatral y el

2 Para ésta y las siguientes citas, véase. Mauricio Magdaleno, “Colocacién de la dramética actual”,
notas leidas el 27 de octubre de 1931 en el Paraninfo de la Universidad Nacional, 6 pp., en este
mismo volumen. (En el ejemplar localizado en el Archivo de Marcela Magdaleno Deschamps,
el mismo autor modificé el titulo original “El momento actual de la dramdtica”, con el que se
habia hecho la difusién de la lectura, por el que se consigna aqui).
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trabajo que habian realizado en México; consiguieron publicar cada uno de
ellos un tomo con tres obras dramadticas; y estuvieron a un paso de realizar
la lectura dramatizada de sus textos en un teatro madrilefio; y, e) de regreso
en México, llevaron a escena dos de las obras que habian escrito durante su
estancia en Europa. Las presentaciones de la segunda de ellas fueron sus-
pendidas por decision de un subsecretario de Estado. Este tltimo incidente
marcé la separacién de la mancuerna teatral, que dej6 de producir como tal.

En el resumen de lo hecho durante esos poco mds de dos afios: de junio de
1931 a noviembre de 1933, presumiblemente escribieron entre ambos veinti-
trés obras, de las cuales apenas conocemos doce (Tabla 1), publicaron seis de
ellas y realizaron tres temporadas teatrales, en las que estrenaron nueve obras.
No es una cosecha menor ni cuantitativa ni cualitativamente, como si lo es el
lugar que han ocupado en la historia del teatro mexicano.

MAURICIO MAGDALENO | JUAN BUSTILLO ORO A CUATRO MANOS

Primera lectura [Titulo desconocido] Desnudo. *

en Amigos del (Auque cabe una pequefia
Teatro. posibilidad de que haya
sido Emiliano Zapata).
Segunda lectura Pdnuco 137. % Masas. *
en Amigos del (Basada en su novela
Teatro. Mapimi 37, publicada

en 1927).

Programa para el
Primer Ciclo del
Teatro de Ahora.

Emiliano Zapata. *
Fxito. %%
(La furiosa lucha por el

Los que vuelven. *

triunfo comercial en la
sociedad capitalista).
Bajo el cielo vacio. ***
(Especie de reportaje en
forma de revista sobre la
situacién del mundo
debatiéndose en la crisis
del sistema).

Volviendo a crear el mundo. ***

(Transposicién de una obra

rusa de Kirkon y Upensky).

(Transposicién de Volpone
de Ben Jonson).

Hay hambre en la tierra.***

(Sobre el desempleo).

Durante el Primer
Ciclo del Teatro
de Ahora.

Doria Nieves. *

Después del Primer
Ciclo del Teatro
de Ahora.

El periguillo sarniento. *
Corrido de la Revolucion. *
Elpdjaro carpintero. *
Elvomance de la
Congquista. *
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En Espafia. Tropico. * San Miguel de las Espinas. *
[El alma encantada). *** La vindita se quiere casar. **
(Que habria estado programada
para leerse en el Teatro Cervantes:
“algo facil, dulzén —acomodaticio,
vaya”; podria relacionarse con las
novelas politicas que bajo ese nom-
bre publicé Romain Rolland
entre 1922 y 1933).

[Fermin Galan). ***

(Podria haber estado basada en la
figura del capitdn sublevado y
fusilado el 14 de diciembre de
1930. Rafael Alberti escribié un
poema dramdtico sobre este
personaje).

Sin determinacién | Elsanto chamdn. **
precisa de fecha.

Tabla 1. La tabla muestra el total de obras probablemente escritas por Mauricio Magdaleno y
Juan Bustillo Oro mientras trabajaron en su proyecto de teatro politico, entre 1931 y 1933.

* Obras publicadas: 12.

Obras que hemos comprobado fueron escritas y permanecen inéditas: 3.

**% Obras de las que suponemos la existencia a partir de referencias dejadas por los autores y
no localizadas: 8.

Obras estrenadas en México entre 1932 y 1933: Emiliano Zapata, Panuco 137 y Trdpico, de
Mauricio Magdaleno. Volpone, Los gue vuelven y San Miguel de las Espinas de Juan Bustillo
Oro. Y a cuatro manos: El periquillo sarniento, Corrido de la Revolucion'y El pajaro carpintero.
Obras publicadas en Espafia en 1933: Emiliano Zapata, Panuco 137y Trdpico de Mauricio Mag-
daleno. Masas, Justicia S. A. y Los que vuelven, de Juan Bustillo Oro.

Obras publicadas después de 1933: San Miguel de las Espinas (1956), El periquillo sarniento
(2008), Corrido de la Revolucion (2008), El pdjaro carpintero (2008), Romance de la Con-
quista (2008) y Doria Nieves (2009).

II.

Durante mucho tiempo, en la manera que la historia registré el trabajo de
Magdaleno y Bustillo Oro predominé una nocién que combinaba el recono-
cimiento de los propésitos y un cierto grado de devaloracién en los resultados:
un intento que fracasé. Lo cual puede percibirse en el titulo que utilizé en
1932 el cronista Herndn Robleto para una de sus columnas a propésito de las
representaciones del Teatro de Ahora (“No se realizé un noble intento”) y
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que perduraria varias décadas después, cuando en 1991 el critico Fernando de
Ita se referia a ellos como autores de obras “tan sinceras como esquematicas”.
Entre los argumentos dados para explicar las razones de la corta vida del
experimento, particularmente lo que se refiere al Primer Ciclo realizado
en el Teatro Hidalgo, se han mencionado entre las mds recurrentes la falta
de pericia en el manejo de la técnica y que no se logré atraer el interés del
publico. E incluso se han llegado a esgrimir como causas la juventud de los
autores y un exceso de egolatria en su proyecto.

También debe decirse que, aunque con menor resonancia, algunos cri-
ticos encontraron cualidades meritorias en el planteamiento dramattirgico
de estos autores y en sus consecuencias escénicas. Los primeros en hacerlo
fueron los cronistas, muchas veces también dramaturgos, que se ocuparon de
los montajes en su momento, Vixe,’ Hernin Robleto y Rafael Battino, entre
ellos. Mientras que dentro de la critica académica, apenas en 1935 atrajeron
la atencién de M. J. Bernardete debido a “sus temas, por su técnica teatral,
y por el problema que plantean acerca de la legitimidad de la propaganda”.*
Asimismo, cuatro afios més tarde John A. Crow escribia sobre Los gue
vuelven:

Uno de los puntos mis fuertes del drama es la forma en que Bustillo demuestra c6mo
la falta de seguridad econémica destruye todos los vinculos de la familia, causando
una reversion al primitivo instinto animal de la preservacién, aun cuando esta
actitud aumente el sufrimiento colectivo.?

Este autor, relacionaba la obra con peliculas “de una fuerza y una belleza
extraordinarias”, como Redes y no vacilaba en afirmar que “los dramas
de Bustillo son para mi de los mds interesantes que conozco en Hispano-

3 De acuerdo con Medina Avila este era el seudénimo de Xavier Villaurrutia en su columna
de Revista de Revistas. Cfr. Virginia Medina Avila, Mauricio Magdaleno: el crédito que
nadie lee. El guion cinematografico literatura para ser admirada, Tesis de Maestria, UNAM,
1988, p. 29. Aunque el Diccionario de senddénimos, anagramas, iniciales y otros dlias, México,
UNAM-IIBibliograficas, asienta que se trata de Fernando Mota, critico habitual de Excélsior.
* M. J. Benardete, “Unas apostillas sobre dos dramaturgos mexicanos”, Revista Hispdanica
Moderna, 1, 2, (ene., 1935), p. 112.

5 John A. Crow, “El drama revolucionario mexicano”, Revista Hispanica Moderna, V, 1,
(ene., 1939), pp. 20-31.
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América”. Es revelador que ambos criticos debieran incluir en sus textos re-
ferencias al capitalismo, al imperialismo y al cine mexicano de los afios treinta
para analizar la construccién dramdtica de las obras resefiadas.®

II1.

Entre las posibles causas del fracaso atribuido a este intento teatral, hay una
vertiente que ha sido poco explorada aunque impacté de manera contun-
dente la realizacidn del proyecto entero y por ende su valoracidn histérica:
nos referimos a la participacién del Teatro de Ahora en una sorda y poco
documentada querella suscitada en torno a una naciente politica cultural
institucional en materia teatral. Las pdginas de este trabajo estin dedicadas
a discurrir sobre dos aspectos relacionados con esa vertiente: a) en primer
lugar, proponemos que el Teatro de Ahora no es el nombre de una tem-
porada sino de una proposicidn teatral materializada més de una vez entre
julio de 31 y noviembre de 33 tanto en obras dramdticas como en puestas
en escena; v, b) en el transcurso de nuestra investigacion sobre el Teatro de
Ahora obtuvimos materiales en archivos oficiales y particulares’ que nos
ponen en condiciones de hacer una nueva revision de los acontecimientos de
aquellos afios para apreciar con una perspectiva diferente las contingencias
que debieron enfrentar Magdaleno y Bustillo Oro a raiz de las reacciones
provocadas por sus iniciativas, asi como la manera en que su proposicién
colisioné inevitablemente con otras en la sorda querella arriba mencionada.

Conocemos de la exigencia académica en las artes de valorar la produccién
teatral por lo que las propias obras proponen y conocemos también la afirma-
cién segun la cual las politicas culturales no escriben obras de teatro ni las llevan
al escenario. Estas afirmaciones son enteramente aceptables pero también es

¢ Es significativo que décadas después al comentar la pelicula de Redes Eduardo Contreras la
relaciona con la produccién dramatirgica del Teatro de Ahora. Cfr. Contreras Soto, Eduar-
do: “Reconsideraciones y revaloraciones sobre Redes”, Revista Redes: miisica y musicologia
desde Baja California; Julio — Diciembre de 2006, Afio 1, nimero 1. [Documento electrénico
disponible en: www.redesmusica.org, consultado el 20/02/ 2007].

7 Archivo Histérico de la Secretaria de Educacién Puablica, Fondo Reservado de la Biblioteca
de las Artes y Archivo Marcela Magdaleno Deschamps, nieta de Mauricio Magdaleno, quien
manifest un sincero interés en permitir la difusién de la obra de su abuelo.



RE-VISITACIONES AL TEATRO DE AHORA 31

un hecho que en determinadas circunstancias vale la pena tomar muy en cuenta
los contextos para llevar a la mesa elementos que faciliten la comprension de los
procesos. Este es uno de esos casos.

El momento y algunos actores

El afio 1932 fue decisivo en la historia del teatro en México, pues entonces
se gestaron iniciativas y se tomaron decisiones que habrian de esbozar el
rostro del teatro, y con mayor precision el de la ciudad de México, para los
afos futuros. Uno de los actores protagénicos en este proceso fue el De-
partamento de Bellas Artes de la Secretaria de Educaciéon Puablica (SEP), la
instancia oficial federal responsable de las acciones en este dambito.

Este Departamento debia operar de acuerdo con un programa de accién
que se desplegara en cuatro aspectos: docencia; investigacion; propaganda y
divulgacién; y fomento de la producc1on artistica. Lo cierto era que al inicio
dela décaday debido a la severa situacién econémica, su presupuesto dismi-
nuia considerablemente: habia pasado de 165 mil a 11 mil pesos en tres afios.
Adicionalmente, la separacion de algunas de sus dependencias en 1931 para
crear con ellas el Departamento de Monumentos Artisticos, Arqueolégicos
e Histéricos, habia dado como resultado que Bellas Artes redujera su activi-
dad al terreno de la docencia en la educacidn basica y se viera especialmente
limitada en sus capacidades para fomentar la produccién artistica.®

A pesar de esta situacion, Bellas Artes avanzaba en la consolidacién de
un nucleo de ideas promovido por José Gorostiza el jefe administrativo del
Departamento: profesionalizar e institucionalizar la produccidn artistica.

La institucionalizacién precisaba que “el antiguo sistema de personas se
convierta en un estado de cosas susceptible de ser manejado indistintamente
por cualquier persona™ es decir que pasaba por reestructurar funciones y po-
ner en marcha programas y reglamentos, hasta alcanzar la abstracta regulacién
propia de la modernizacién.

$ José Gorostiza, “Departamento de Bellas Artes”, Memoria relativa al estado que gnarda
el Ramo de Educacién Piblica, México, Talleres Grificos de la Nacién, 1932, pp. 475-477.
% Ibidem, p. 477.
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La profesionalizacién por su parte, tenfa una primera vertiente en la expresa
intencidn de separar de las funciones del Departamento tanto la educacién
artistica a nivel escolar como el auspicio a veladas literarias de aficionados,
para en su lugar privilegiar la promocién y la produccién de las artes. Una
segunda intencién se materializ6 en enero del 32 con la creacién del Consejo
de Bellas Artes, conformado por especialistas de las diferentes disciplinas
artisticas, cuya principal tarea consistia en dictaminar y en muchas oca-
siones elaborar los programas y reglamentos que darfan cuerpo a la vida
institucional,’® aunque inicialmente también se ocupara de funciones ad-
ministrativas.

Dentro de ese contexto el interés personal de José Gorostiza por el teatro,
al que reconocia como medio de cultura y lamentaba su crisis de muerte,
abria una situacién de excepcidn para la disciplina. En el Departamento no
existia una Seccién de Teatro" pero el consejo habia reconocido elementos
dispersos que podian organizarse de una mejor manera para encauzar e in-
crementar los rendimientos, y esa fue una de las tareas que asumié junto con
Villaurrutia; en su calidad de consejeros buscaron regulaciones, para lo cual
elaboraron un Programa de accién de la Secretaria en materia de teatro? y un
Reglamento interior de los teatros de la Secretaria. Los elementos dispersos
inmediatos de los que disponian eran a) los tres teatros de la Secretaria: el

19 F] Consejo se instalé en enero del 32. Luis Padilla Nervo era consejero nato, lo integraban
José Gorostiza como consejero administrativo, y como consejeros de las diferentes especia-
lidades: Salvador Ordéfiez, seccién de musica; Rufino Tamayo, seccién de dibujo y pintura;
Manuel Maples Arce, consejero artistico en las escuelas técnicas y Xavier Villaurrutia, por
la seccién de literatura y teatro. “Quedé por fin integrado el Consejo de Bellas Artes”, E/
Popular, 16 enero 1932, p. 12. Como dato ilustrativo de su funcionamiento estd el hecho de
que en siete meses de trabajo habia expedido 90 acuerdos y elaborado 15 dictimenes. José
Gorostiza, op. cit., p. 478.

" Tampoco existia una seccién de Letras. Xavier Villaurrutia fungfa como representante de
letras y de teatro, por tanto su tarea estaba encaminada a colaborar en la formacién de esas
dos secciones.

2 E]l documento al que se refiere fue localizado en el Archivo Histérico de la SEP. En el
ejemplar consultado no tiene un titulo, estd fechado el 29 de abril de 1932, firmado por José
Gorostiza y Xavier Villaurrutia y lo acompaiia el Acuerdo 55 del Consejo de Bellas Artes en
el que se lee: “El Consejo de Bellas Artes ha tenido a bien acordar que se envie al C. Secretario
del Ramo el proyecto presentado por los CC José Gorostiza y Xavier Villaurrutia, relativo a
las posibles actividades de la Secretaria en materia de teatro y que el referido Consejo encon-
tr6 de conformidad.” Con fecha del 7 de mayo de 1932 y firmado por Luis Padilla Nervo.
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Teatro Hidalgo, un viejo caserén de las antiguas calles del corchero, luego
Regina, que pertenecia a la SEP desde 1924; el Teatro Orientacién que habia
sido habilitado recientemente en septiembre de 1931, dentro del inmueble
de la misma Secretaria; y el Teatro al Aire Libre en las inmediaciones del
Zbcalo; v, b) el personal remunerado del Teatro Hidalgo, el gratificado del
Teatro Orientacidon y el de la administracion de los teatros. Los que era ne-
cesario complementar, en la opinién de estos consejeros, con ¢) una compafiia
de teatro financiada en su totalidad por la Secretaria, tanto en los costos de
produccién como en los salarios del elenco:"

En el proyecto de presupuesto para 1933, el Departamento ha reunido en una
Seccién de Teatro los elementos dispersos con que cuenta para el fomento de
este arte y se ha hecho figurar ademds, como dependiente de la propia Seccidn,
el personal necesario para integrar una compaiifa y contar de esta manera, por
primera vez en México con un Teatro de Estado que permita a la Secretaria
emplear debidamente ese recurso en beneficio de la educacion de las masas.™*

Ahora bien, el proyecto de José Gorostiza y Xavier Villurrutia, con todo y
aspirar a una condicién de Teatro de Estado —lo que se puede entender al
menos en un primer sentido como asegurarle mediante la tutela estatal una
infraestructura para su funcionamiento>— no era el tinico. De manera seme-
jante a como sucedia en la musica y en las artes plasticas,' los practicantes del
arte teatral mantenian posiciones diversas y confrontadas respecto del perfil
del teatro que valia la pena impulsar. Aunque a diferencia de lo sucedido
en aquellas artes donde el debate se habia sostenido en foros abiertos, tanto

13 La propuesta tenia como consecuencia al menos dos aspectos relevantes: separar de las
condicionantes de la taquilla a las producciones del teatro experimental (situacién dificil en
esos afios para la mayoria de las compafifas) y avanzar en la definicién de un tipo diferente
de profesionalizacién a la sostenida por las compafifas comerciales.

Y Ibidem, p. 491. Las cursivas son mias. Esta afirmacién en pluma de José Gorostiza amerita
un andlisis detallado que escapa de los limites de este trabajo.

1> En otro momento del documento al referirse a las actividades del teatro popular se lee “que
hasta ahora se han desarrollado por si mismas, sin la saludable influencia que puede significar
la proteccién del Estado.” Ibidem, p. 489

16 Véase Xochiquetzal Ruiz Ortiz, “Vicisitudes en la confeccién de una politica musical
nacionalista” y Esther Cimet, “De Calles y el callismo: Politica (cultural) y artes plésticas.
Escenarios de confrontacién”, en este mismo volumen.
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en congresos convocados para debatir sobre el asunto como en polémicas
sostenidas en la prensa —lo que nos ha permitido conocer los posiciona-
mientos de los diferentes actores (grupos e individuos) y a partir de ello su
participacion en la conformacién de una politica cultural—," en el caso del
teatro la confrontacion fue evasiva, sali6 a la prensa en escasas ocasiones y
cuando lo hizo, las menciones personales o grupales no se hacfan de modo
directo. No quiere decir esto que faltaran ideas ni modelos, los diferentes
actores del teatro elaboraron planteamientos que defendian e impulsaban
por si mismos sin establecer referencias de comparacién con otros; algunos
de ellos los presentaron publicamente con acompafniamiento de la prensa y
otros los propusieron directamente a instancias como la SEP. Era una especie
de debate sordo, una confrontacién no declarada en la que se competia por
medio de proyectos grupales en la accién directa. El Departamento de Bellas
Artes, su jefe y su Consejo fueron actores protagonistas de lo que sucedié
en escritorios tras bambalinas.

El Teatro de Ahora se inscribe en esta circunstancia, pues para la presen-
tacién de las obras que formaron su Primer Ciclo obtuvo el Teatro Hidalgo
y buscé movilizar la infraestructura que le podia brindar la SEP. De manera
inevitable, por eso mismo entrd en colision con el proyecto que se gestaba
desde el interior de la institucién, el Teatro Orientacidn, y de paso afectd
o interactud con algunos otros: el de la Unién Mexicana de Actores; el de
la Sociedad de Amigos del Teatro; el de Los Escolares del Teatro; una pro-
puesta para operar un programa denominado Teatro del Pueblo; y por si
faltaran actores, suscité el pronunciamiento publico de gente que se presentd
a s misma como espectadores asiduos del Teatro Hidalgo.

Andanzas previas de los muchachos del Ahora
Antes de 1931, Magdaleno y Bustillo Oro habian cultivado por cuen-

ta propia su vena literaria. Segtn los recuerdos de Armando de Maria y
Campos, Mauricio Magdaleno, nacido en 1906, le habria mostrado sus

7 En alguna medida los textos del capitulo “Escrituras de referencia”, en este mismo volumen,
dan cuenta de esos debates en los terrenos de varias disciplinas artisticas.
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primeros ensayos en teatro en 1922 6 23,' en esos afios Magdaleno era
estudiante de Preparatoria en San Ildefonso y ahi conoci6 a Juan Bustillo
Oro. En 1923 ingresd al periédico El Demdcrata desde donde inicié una
larga trayectoria periodistica. Fue socio fundador de la Unién de Autores
Dramaiticos, en 1924. También desde esa época ensayaba la narrativa, en
1925 participé en un concurso de cuento organizado por El Demdcrata
con “Las mafanas de Schaharazada” y para entonces tenia ya concluida
una obra titulada La ferulla,”” ademds en 1927 publicé la novela Mapimi
27 con el respaldo del peridédico Excélsior.

Bustillo Oro, que como dijimos antes conocié a Magdaleno en los afios
de la Preparatoria, nacié en 1904 e inici6 apenas en 1916 su produccion tea-
tral, Maria y Campos informa que participé en un concurso convocado por
la revista infantil Pulgarcito, con una obra titulada Suesio de ilusion a la que
sigui6 una revista para titeres titulada Los vigjes de Morfeo.”® En 1921 estren6
Kaleidoscopio con la Compaiiia de Maria Conesa, la cual habia escrito en co-
laboracién con Joaquin Castillejos, el mismo autor describié esta obra como
una “fantasia escenografica y con trucos escénicos”.?' Al afio siguiente los dos
jovenes escribieron dos revistas mas Humo 'y Poderoso caballero es don di-
nero y un sainete titulado Noche de bodas. En 1923 escribi6 su primer drama
en tres actos de caricter politico, La hez.? También incursiond pronto en el
cine, en 1927 filmé la pelicula muda Yo soy tu padre, para escribir ese guién
se apoy® en las ensefianzas aprendidas como asiduo lector de la revista Cine
Mundial. Ese mismo afio, intentaria una realizacién de cine sonoro a partir

8 Armando de Maria y Campos, El teatro de género dramatico en la Revolucion Mexicana,
México, INEHRM, 1957, p. 235

1 Esta obra no estd consignada en ninguna publicacién especializada, ni en las bibliografias de
Magdaleno. La noticia nos llega de una carta de José Vasconcelos fechada el 27 de mayo de 1925
en la que le expresa al autor sus comentarios sobre la obra. Virginia Medina Avila se refiere
a la obra como una novela, pero llama la atencién que en la carta Vasconcelos se refiera a una
“tragedia” con una “accién dramitica” que lo conmovid, ademds de afirmar que el “didlogo es
suelto y vivo”, para luego ubicarla entre la literatura revolucionaria del pais. Cfr. Virginia Medina
Avila, Manricio Magdaleno: el crédito que nadie lee. El guion cinematogrdfico literatura para ser
admirada, Tesis de Maestria, UNAM, 1988, pp. 19-20.

2 Armando de Maria y Campos, op. cit., p. 245.

2 Lo cual establece desde entonces el interés del dramaturgo por el manejo de los recursos
escénicos. Juan Bustillo Oro, Vida Cinematografica, México, Cineteca Nacional, 1973, p. 42.
2 Armando de Maria y Campos, op. cit., p. 246.
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de filmar un especticulo ya montado, pensé para ello en alguna de las revis-
tas de la Compaiiia de Roberto Soto o, bien, en una seleccién de sus niimeros
mds atractivos, le atrafa para este propésito la manera en que Soto aprovechaba
la musica y las fiestas regionales en sus revistas, el proyecto no se consumé
por problemas presupuestales.” Su produccién dramdtica continuaba y
en 1930 tenia terminada una comedia de titulo E! triangulo sin vértice.*

En lo referente a lo politico, ambos contaban también con una trayec-
toria, Magdaleno y Bustillo Oro se sumaron en 1929 a la campaiia vascon-
celista haciendo proselitismo en muchas ciudades del pais y padecieron la
persecucidn politica que la sucedié.” Carlos Monsiviis atribuye a su paso
por esa experiencia el tono prematuramente nostélgico y la conviceidn des-
esperanzada® que asomaria en muchos pasajes de las obras teatrales escritas
en los afios posteriores.

1931. La indignacion creativa

Si bien hemos dicho que 1932 fue un afio decisivo para el teatro mexicano,
es necesario regresar un poco pues fue en la segunda mitad del 31 cuando
se dieron los primeros pasos en ese sentido y, sobre todo, fue cuando los
jovenes del Teatro de Ahora dieron forma a sus planteamientos.

Mayo. El dia 28, Magdaleno y Bustillo Oro asistieron al despacho de
Victor Manuel Diez Barroso invitados por el propio anfitrién, Maria Luisa
Ocampo y Carlos Lozano Garcia para fundar una sociedad cuyo fin princi-
pal seria fomentar la aficién del publico hacia el teatro, especialmente el de
los autores mexicanos; era el germen de la Sociedad Amigos del Teatro. En
esa sesion, Magdaleno propuso la creacién de una compaiiia que representara
exclusivamente teatro mexicano. El grupo convocado se reuni6 en varias

2 Juan Bustillo Oro, op. cit., pp. 49-65 y 73-74.

2 Armando de Maria y Campos, op. cit., p. 246.

% Bustillo Oro formé parte del Comité Orientador Pro Vasconcelos y Magdaleno del Frente
Nacional Renovador, ambos dejaron testimonio de la campafia vasconcelista en los libros
Vientos de los veinte y Las palabras perdidas, respectivamente.

2 Carlos Monsiviis, “En el centenario del nacimiento de Mauricio Magdaleno”, Confabu-
lario, suplemento de El Universal, 5 de agosto de 2006, p. 3
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ocasiones durante el mes siguiente para discutir las bases constitutivas de la
sociedad, las cuales quedaron redactadas en su version final el 19 de junio.

Dos aspectos destacan en esas bases: el propdsito de que la Sociedad “tratard
de unificar y dirigir todo esfuerzo encaminado al definitivo establecimiento del
teatro de los autores mexicanos” y el objetivo de constituir un patronato que
“consiga y ministre los recursos pecuniarios indispensables”. Para esto ultimo,
invitarfan a personas que tuvieran suficiente representacion social en dife-
rentes renglones, y de hecho ya participaba con ellos Julio Jiménez Rueda,
funcionario de la Universidad, quien los invité a sesionar en el edificio de
Mascarones y por conducto de quien pudieron hacer uso de algunas instala-
ciones de la institucién para sus actividades.” La estrategia seguida por esta
Sociedad para el cumplimiento de sus objetivos revestia la originalidad de
impulsar una organizacién de creadores dramaticos auténoma en relacién
con las instancias gubernamentales, pero capaz de gestionar y administrar
el patrocinio publico proveniente de esas instancias, ademds de aquel que
pudiera provenir de particulares.

Agosto. Comienzan las actividades publicas de la Sociedad de Amigos del
Teatro, consistentes en lecturas de obras dramdticas de autores mexicanos.
El 18, en la Biblioteca de la Escuela Nacional de Bellas Artes, se realizé la
segunda sesién donde tocé el turno a una obra de Magdaleno, de la cual
todavia desconocemos su nombre, aunque de acuerdo con la planeacion de
esos eventos habria estado precedida de la exposicion de comentarios ya
fuera sobre la obra misma o sobre la situacion del teatro en esos momentos.?
Pocos dias después fue el turno de Bustillo Oro —en la cuarta sesién del
mismo ciclo y en la sede ya mencionada—, al dar lectura a su obra Desnudo,
pieza de tipo psicolégico construida con una técnica dramética que podria
denominarse refinada, para objetivar el problema interior del personaje.””

¥ Muchos de los asistentes eran autores que antes habian participado en el Grupo de los Siete
Autores Dramiticos, entre los més jévenes, ademds de Magdaleno y Bustillo Oro estaban
José Gorostiza y Rodolfo Usigli. “Acta fundacional de la Sociedad Amigos del Teatro”, en
Socorro Merlin, Maria Luisa Ocampo, mujer de teatro, México, Lama, 2000, pp. 323-328.

% Dato tomado de una invitacién personal, Fondo Reservado de la Biblioteca de las Artes.

¥ Juan Bustillo Oro, “El teatro de Ahora. El primer esfuerzo americano”, notas leidas el 27 de
octubre de 1931 en el Paraninfo de la Universidad Nacional, 6 pp., en este mismo volumen.
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Septiembre. En uno de los salones del inmueble de la SEP se habilit6 el Tea-
tro Orientacidon. Su nombre enunciaba su propésito: albergar al que en ese
momento se conocia como teatro experimental y que se identificaba con el
teatro de arte. La sala fue abierta con una temporada de la agrupacién diri-
gida por Julio Bracho, Escolares del Teatro, la cual se prolongé por espacio
de tres meses.®

Por su parte los Amigos del Teatro continuaban con su sesiones, aunque
al parecer dos de sus miembros —los reencontrados amigos de los tiempos
de la preparatoria distanciados por la persecucién politica—, se daban el
tiempo para prolongarlas por cuenta propia y conversar sobre aquello en lo
que participaban, pues no estaban satisfechos. Segtin expresaria publicamen-
te Bustillo Oro, no hallaban la manera de llenar el hueco del teatro al que ya
les “repugnaba servir”.* De sus charlas concluyeron que debian rebasar ala
Sociedad y sus lineamientos para “enfrentarnos honradamente con nuestro
tiempo”. De manera que su estrategia quedé bien perfilada: a) en primer
lugar definieron su propésito y su ideologia: los referentes inmediatos que
los atrafan estaban en el teatro soviético y en el teatro aleman de Piscator,
aunque admitian la vaguedad de sus nociones por lo que se dedicaron a
conseguir obras soviéticas y resefias sobre las puestas en escena; analizaron
ademds de manera concreta los fines y las direcciones del teatro de Piscator
(para lo cual es posible que se hayan valido de la edicién del Teatro politico
que editd Cenit en 1930); asi, las lecturas les posibilitaron afinar sus propios
principios, entre los que destaca la certidumbre de que estaban adoptando
una posicion frente al arte del teatro, pues abandonaban el arte por el arte
sin abandonar el arte mismo; b) En segundo lugar se plantearon conformar
un acervo suficiente de obras que se correspondieran con sus propdsitos,
y cada uno de ellos asumid la tarea de escribir algunas. Magdaleno trabajé
en Panuco 137 (basada en su novela Mapimi 37, que era una “delacién de
la barbara sociedad imperialista desplazando al campesino”), Exito (glosa
de la consigna de la “sociedad capitalista cimentada en la explotacién del

3% Breve temporada entre septiembre y noviembre. Margarita Mendoza Lépez, Primeros
renovadores del teatro en México, México, IMSS, 1985, p. 34.

3! Para ésta y las siguientes citas cfr. Bustillo Oro, 2, “El teatro de ahora. El primer esfuerzo
americano”, op. cit., p. 4-5.
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hombre”), Bajo el cielo vacio (“una especie de reportaje en forma de revista
sobre la situacién del mundo debatiéndose en la crisis del sistema”) y una
transposicién de una obra rusa de Kirkon y Upensky que titulé Volviendo
a crear el mundo (“cuadros de la vida atormentada de ese pueblo empefiado
en una obra ciclépea”). Bustillo Oro, por su parte, trabajé en Tiburon, trans-
posicién de Volpone (inyectindole los propésitos del Teatro de Ahora para
darle contenido actual “a los cinicos y podridos burgueses de Ben Jonson”),
Masas (“reportaje de la situacién politica del momento, basado en noticias de
periédico”), Justicia S. A. (considerada por su autor un tanto pecaminosa por
valerse de técnicas refinadas pero que expiaba su culpa por llevar el drama de la
calle y las masas al gabinete de un responsable de aplicar la tendenciosa justicia), y
Hay hambre en la tierra (que “toma el problema tremendo de la falta de trabajo
desquiciando la vida, transtornando [sic] sus propésitos y sus destinos”). Y ¢)
en tercer lugar se abocarian a organizar la presentacién publica de su repertorio,
paraddjicamente la lectura de las obras en el seno de la Sociedad que rebasaban
era el primer paso en ese sentido®.

Durante septiembre, Bustillo Oro realizé la adaptacién de Volpone y el
fin de mes lo encontr6 en el puerto de Veracruz redactando reglamentos (una
comisién del bufete de abogados para el que trabajaba), y atn asi se daba el
tiempo para cumplir con el plan trisemanal de acuerdo con el cual habria de
concluir otras dos de las cuatro obras comprometidas para el repertorio. Por
su correspondencia** sabemos que el dia 25 concluyé la versién preliminar de
Justicia S. A.y que para el primero de octubre, cuando regresara a la ciudad,
también planeaba tener concluida Masas. Durante el mismo periodo trise-
manal, Mauricio Magdaleno debia escribir Pdnuco 137 'y Volviendo a crear
el mundo.»

32 Bustillo Oro consideraba que la tltima escena de esa obra era lo mejor de la obra de Mag-
daleno. Lamentablemente no se ha localizado, idem.

33 Aunque no serfa el tnico, Battino dejé noticias sobre el hecho de que ademas de las obras leidas
en el Paraninfo universitario los autores dieron a conocer algunas otras por medio de lecturas en
reuniones privadas. Rafael Battino, “La trascendencia de la exposicién de Excélsior”, Excélsior,
21 de enero de 1932, pp. 5y 6.

3 En el archivo de Marcela Magdaleno Deschamps encontramos una carta de Juan Bustillo
Oro dirigida a Mauricio Magdaleno desde Veracruz, en septiembre de 1931.

3 Para el arranque del proyecto contaron con el respaldo del General Antolin Pifia Soria.
Sin explicar en qué consistia tal apoyo, Bustillo Oro lo mencioné en su correspondencia
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Octubre. Los Amigos del Teatro dieron a conocer las obras E/ apéstol de
Rodolfo Usigli, el viernes 9 en la séptima lectura, y Un crimen en el jurado
de Antonio Held, el viernes 23 en la octava; este ltimo también habia par-
ticipado en la lucha vasconcelista.

Ese mismo viernes, Narciso Bassols tomé posesion como titular de la
Secretarfa de Educacién Publica, lo que se convertiria en un nombramiento
relevante para buena parte de los grupos interesados en el fomento del teatro.

Por su cuenta, los muchachos del Ahora se habian movilizado eficazmente
para conseguir en préstamo el Paraninfo de la Universidad Nacional. All{
programaron, en sesiones especiales de la Sociedad Amigos del Teatro, lo
que seria no sélo la lectura de un par de obras escritas de acuerdo con un
nuevo sentido conceptual y acompanadas de las notas acostumbradas, sino
aquello que se convertiria en su pronunciamiento manifiesto y programatico.
El martes 27, Magdaleno ley6 Panuco 137 y las notas tituladas “El momento
actual de la dramdtica”.%

La programacién de la Sociedad concluyé el mes con sus lecturas de los
viernes, y en la novena sesion del dia 30 se dio a conocer La duda de Adolfo
Fernidndez Bustamante.

Nowviembre. El martes 3, en el Paraninfo Bustillo Oro ley6 su obra Masas
y las notas “El primer esfuerzo americano”. Ese mismo dia Alfonso Pruneda,
jefe del departamento de Bellas Artes y ex rector de la Universidad Nacional,
le envi6 una carta a Mauricio Magdaleno solicitindole una copia de la confe-
rencia que habia sustentado la semana anterior y pidiéndole ademds la autori-
zacién para que uno de los conjuntos teatrales del departamento representara
su obra Pdnuco 137.”7 Magdaleno respondié con rapidez y envio ademds de
la propia la conferencia de su compafiero, no localizamos el escrito que las
acompaii6 asi que conservaremos la duda de cudles fueron los términos en

de septiembre del 31 con Magdaleno y durante la sesién de lectura de Masas se refirié a él
como “orientador de este esfuerzo”, en “Juan Bustillo Oro di6 a conocer su obra Masas”, El
Universal, 5 noviembre 1931. Otros respaldos habrian de manifestarse en acciones concretas
durante los meses siguientes.

% Véase nota 2.

37 Durante la investigacién no localizamos evidencias documentales sobre los “conjuntos
teatrales” del Departamento de Bellas Artes en 1931, aunque s las encontramos a partir 1936.
Véase la nota 87 de este mismo trabajo.
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los que Magdaleno contest6 al funcionario sobre la posible representacion de
su obra. Sin embargo, es muy probable que algo haya sido propuesto pues el
dia 16, Pruneda le turné un nuevo oficio agradeciendo los textos de las con-
ferencias e invitando a los dramaturgos a entrevistarse con Carlos Gonzilez,
director artistico de los teatros de la SEP, para intercambiar impresiones. Se
estaba fraguando el Primer Ciclo de obras, con la participacién de una com-
pafiia de actores encabezada por Ricardo Mutio en lugar del conjunto teatral
propuesto originalmente.

Todavia quedard por despejar las razones que llevaron a Pruneda a buscar
a Magdaleno, ¢fue iniciativa suya o se lo sugirieron? ¢Intervino el General
Pifia Soria? ¢ O tal vez el apenas nombrado dos semanas antes secretario
Narciso Bassols? Por una parte, la lectura habia tenido lugar en un recinto
de la Universidad en la que Pruneda se habia desempefiado como rector
hasta hacia unos pocos afios. Asimismo se trataba también de una instancia
educativa y es muy probable que estuviera informado sobre sus eventos, mis
aun si estaban relacionados con el area artistica. Por otro lado, al menos un
cronista reseid la presentacién de Magdaleno y, por cierto, anot6 sobre la
concurrencia de aquella noche: “mitad de aficionados al teatro y mitad de
pensadores izquierdistas”.* Desde dénde surgié la iniciativa de establecer el
contacto queda por esclarecer, pero lo cierto es que la campaiia de difusién
de los j6venes dramaturgos habia dado en el blanco al atraer la atencién de
posibles simpatizantes de su planteamiento. No debemos pasar por alto
que el recién nombrado Secretario de Educacién y por tanto superior de
Pruneda, el hombre a quien tanto Magdaleno como Bustillo Oro atribu-
yeron haberles brindado apoyo, estaba abiertamente identificado con el
pensamiento de la izquierda.

De cualquier manera, no seria ésta la inica manera en la que Bassols
apoyaria a los interesados en el fomento del arte teatral. El 18 de ese mes, los
Amigos del Teatro lo nombraron publicamente como su patrono junto con
otros funcionarios gubernamentales, asi que tal como la Sociedad se lo habia
propuesto estaba acercindose a personajes con suficiente representatividad
institucional para conseguir su patrocinio.

3% Adolfo Ferniandez Bustamante, “Crénicas teatrales”, EI Nacional, 29 de octubre de 1931,
p- 8. Ademis de ser miembro de la Sociedad la lectura de la obra de Ferndndez quedé entre
los dias que se leyeron las notas del Teatro de Ahora, estaba bien informado.
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En el dltimo tramo del afio, Julio Bracho impulsé una idea similar a la de Ami-
gos del Teatro aun cuando caminaba en una direccién diferente. Su agrupacién
Escolares del Teatro realizaba desde septiembre sus presentaciones en el Teatro
Orientacidn, pero ese era todo el auspicio que recibia por parte de la SEP y le
hacian falta recursos para financiar otros aspectos de su funcionamiento. Por
esa razén propuso al Departamento de Bellas Artes que impulsara la creacién
de la Sociedad Teatro Orientacién,” la que pensaba como un voluntariado de
patrocinadores del arte teatral donde cada socio haria una contribucién mensual
de dos pesos; en el borrador de invitacién para los posibles socios se argu-
mentaba la improcedencia de cobrar la entrada al Teatro Orientacién debido
al caricter educativo de las representaciones. La taquilla demostraba una vez
mds no ser facil aliada del teatro experimental y obligaba a ensayar la manera
de complementar el patrocinio inicial de la SEP con aportaciones de particula-
res. Los ingresos obtenidos de ese modo sélo podrian alcanzar para financiar
algunos costos de produccidn, en esta propuesta no se contemplaba el pago de
honorarios para los miembros de la agrupacién.

Diciembre. La crisis econémica dificultaba el cumplimiento de las ta-
reas del Departamento de Bellas Artes hasta el grado de anticiparse su
desaparicidn, el dia 22 Alfonso Pruneda presenté su renuncia y de manera
extraoficial algunos periddicos anunciaron que el cargo seria ocupado por
el joven poeta y dramaturgo, también miembro fundador de la Sociedad
Amigos del Teatro, José Gorostiza.

1932. Aves nocturnas de las cuevas escénicas

Enero. El dia 5 el Secretario de Educacidn presentd al Presidente de la Re-
publica la iniciativa para conformar el Consejo de Bellas Artes, que debia
“fijar y coordinar las orientaciones estéticas y los procedimientos técnicos”

% Borrador manuscrito de una carta-invitacién sin autoria que se hall6 en el Archivo Histé-
rico de la Secretaria de Educacién Publica. En el mismo expediente se encontré el borrador
del documento: Julio Bracho, “Programa que desarrollarin los ‘Escolares del Teatro’ en el
Teatro Orientacién”, México, 1931, que debia acompafiar dicha invitacién. La letra es la
misma en ambos documentos.
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del Departamento encargado de promover la accion del Estado en materia
artistica.

En el mes de enero, Julio Bracho procuraba la continuidad del auspicio
de la SEP. En su opinidn, la creacion del Teatro Orientacidn seria una sefial
irreversible del compromiso estatal, a través de la Secretaria de Educacidn, con
la promocién de un teatro liberado de las demandas y limitaciones del teatro
comercial. Bracho presentd un anteproyecto® para el funcionamiento de ese
espacio, retomando los argumentos ya expuestos por €l mismo el afio anterior
para justificar el patrocinio a Escolares del Teatro, pero afiadié dos aspectos
novedosos: el primero era la concepcidn del Teatro Orientacién como una
“escuela-teatro” en la que directores, escendgrafos, actores, electricistas, ma-
quinistas y demds elementos activos en la creacion teatral pudieran encontrar
un espacio de desarrollo por medio de la prictica y la teoria; el segundo se
referfa al financiamiento y superaba la idea de la sociedad de voluntariado
planteada con anterioridad, pues en esta ocasién proponia la formacién
de un grupo “retribuido” por la Secretaria; aun sin estar detallado en el
anteproyecto, se deja entender que se refiere a la totalidad de los costos.
El contexto en que Bracho presentaba su nuevo proyecto era diferente al
de meses atrds, la normatividad se habia modificado y tras la creacién del
Consejo se establecia que el proyecto deberia ser sometido a la consideracién
de dicho 6rgano.

El mismo dia 5 Rafael Battino, colaborador en varios periédicos y quien
después figuraria como representante del Teatro de Ahora durante sus pre-
sentaciones en el Hidalgo, difundié en el Excélsior el programa completo de
lo que seria el Primer Ciclo, compuesto por Panuco 137, Tiburon, Emiliano
Zapata, Los que vuelven, Vivir, Masas y Exito y Justicia S. A. En la columna
resefiaba las obras y hacia algunas menciones a la técnica de composicion.*
El repertorio difundido tenfa cambios respecto de aquel sobre el que los au-
tores habian trabajado meses atrds. Magdaleno habia sustituido Bajo el cielo

# Julio Bracho, “Anteproyecto para el funcionamiento del Teatro ‘Orientacién’ (Sintesis)”,
México, enero 1932, mecanografiado.

# Esta nota hace suponer que las ocho obras programadas para el primer ciclo estaban ya
terminadas para inicios de enero. Rafael Battino, “Un gran esfuerzo mexicano: El Teatro de
Ahora”, Excélsior, 5 de enero de 1932, pp. 5 y 6.
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vacio y Volviendo a crear el mundo por Emiliano Zapata y Vivir,” mientras
que Bustillo Oro sustituyé Hay hambre en la tierra por Los que vuelven.
Los restimenes de las obras aparecidos en la prensa y dados a conocer por los
mismos autores, dejan entrever que no se trataba solamente de modificacio-
nes en los titulos sino de obras diferentes. Nuevas variantes en el programa
aparecieron en un cartel impreso, sin fecha, pero que debié ser elaborado a
finales de enero pues ya empleaba la denominacién de Teatro Popular que
le asign6 el Departamento de Bellas Artes a la difusién del Primer Ciclo. Las
obras enlistadas en el cartel coincidian con las resefiadas por Battino pero
se afiadia la obra Tves dias rojos de Humberto Gémez Landero. En el cartel
no se indicaba el nombre de los autores de las obras.

El mismo Excélsior anunci6 el dia 8 que ante los preparativos del Primer
Ciclo habia decidido hacerse eco del proyecto y exponer en su galeria los
bocetos para decorados y carteles que algunos pintores estaban elaborando
para el efecto. Fue la primera nota aparecida al respecto y se anunciaba la
participacién de Carlos Gonzélez, David Alfaro Siqueiros, Julio Castella-
nos, Ramoén Alva de la Canal, Fernando Leal, Gabriel Fernindez Ledesma,
Leopoldo Méndez, Hugo Tilghmann, Alejo Ortiz, Carlos Toussaint y Luis
White. La galeria de Excélsior habia sido inaugurada algunos meses antes y
llevaba organizadas ya varias exposiciones de arte contempordneo mexicano.*
Aunque la intervencién de un periédico en la promocién de una actividad tea-
tral o cinematografica era comun en los comienzos de los afios treinta.* Luego

# ; Alguna de estas obras habria sido la que leyé Magdaleno en su primera intervencién con
los Amigos del Teatro o las habra escrito durante el mes de diciembre?

 El periddico explicaba que su participacién en la difusién cultural obedecia a una con-
cepcién del periodismo segtn la cual “la verdadera importancia de un diario moderno es,
sin duda alguna, la manera como interviene en la vida publica del pais que lo sostiene y la
influencia que ejerce en la misma, desarrollando su papel de factor social y coordinador”, en
“Tres nuevos pintores dan su contingente a la préxima exposicién”, Excélsior, 12 de enero
de 1932, p. 8.

“ Algunos ejemplos de esta dindmica: “Concurso de dobles de Joan Crawford”, dos cer-
tdmenes: de semejanza de rostro y formas, octubre 1931, organizado por el Cine Regis y
el Universal Grifico con motivo de la exhibicién de la cinta Bailen, tontos bailen en la que
actuaba Crawford. El premio: un viaje a Hollywood para filmar algunas escenas. Ademis se
rifarfa un vestido usado y donado por la actriz, disefiado por el francés Adrian. Asimismo,
“Concurso de cancioneros” organizado por El Heraldo de México y la estacién de radio XEZ
y patrocinado por La Prensa. Con este concurso se “probd la fuerza de publicidad del diario
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de ese primer anuncio, el periédico mantuvo una difusién constante del
evento en los dias consecutivos informando sobre el trabajo de los pintores
involucrados, y el dia 13 anuncid la incorporacién de tres mds: José Men-
darézqueta, Rosendo Soto y Gonzalo Martinez. La exposicién se inaugurd
el 19 de enero con la contribucién efectiva de doce pintores (Tabla 2), en el
acto Magdaleno ley6 un texto con el nombre de “La pintura escenografica
mexicana” donde establecia las relaciones buscadas de manera intencional
entre su planteamiento teatral y la pintura mural de los tempranos afios
veinte. El programa de esa noche incluyé la participacion del grupo Son
Costefio formado por jévenes musicos de Yucatdn, Campeche, Tabasco y
Veracruz, bajo la direccién de Santiago Rergis.

El dia 16 se instal6 el Consejo de Bellas Artes, como ya se menciond
antes, en el que Xavier Villaurrutia que era el consejero de teatro trabajaria
estrechamente con el jefe del Departamento, José Gorostiza, para dar forma
ala accién oficial de la Secretaria en materia teatral.

El mismo dia en que se inaugurd la exposicion en la Galeria Excélsior,
el 19, arrancaron también los preparativos en el Teatro Hidalgo para la rea-
lizacién del Primer Ciclo. Carlos Gonzilez, el director artistico, notificé
mediante oficio al encargado del Departamento, José Gorostiza, que ante
la proximidad del inicio de la “temporada formal de comedia mexicana que
haran los sefiores Mauricio Magdaleno y Bustillo Oro en el Teatro de la Se-
cretaria (antes Hidalgo), por concesion que hizo a su favor el C. Secretario”™
era indispensable reorganizar el personal técnico del teatro Hidalgo para
poder cumplir satisfactoriamente las necesidades que se debian atender. Y
el dia 22, el mismo Gonzilez daba instrucciones al encargado del teatro para

que conquist6 a México en un mes”. Y “;Cudl es el tipo popular que representa a México”,
organizado por La Prensa'y El buen tono para seleccionar el simbolo que podria representar
al tipo popular mexicano, las participaciones podrian ser con productos histérico-literarios
o artisticos. En este concurso alguien de apellido Caloca obtuvo mencién especial. Caloca
fue uno de los pintores que particip6 en la exposicién de la galeria Excélsior.

% Carlos Gonzélez, “Propuesta de destitucién y nombramientos de personal del teatro, ante
el préximo inicio de la temporada del Teatro de Ahora”, México, 19 de enero de 1932, me-
canografiado inédito. Las cursivas son mias. En la cita se puede apreciar lo ajeno que result6
para los funcionarios del Departamento de Bellas Artes la inclusién del Teatro de Ahora en
el programa del Hidalgo, ademds de la manera de referirse a él usando denominaciones de
uso corriente distintas a la de “teatro politico” empleada inicialmente por sus promotores.
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poner a disposicién de Magdaleno y Bustillo Oro el inmueble a partir del
26 de enero,* poco més de dos semanas antes del primer estreno.

En medio de estos preparativos y a unos dias de entrar al teatro, Magda-
leno continuaba escribiendo y el 23 de enero feché al calce una obra titulada
Dotia Nieves.”

Algo parecia alentar a la gente interesada en el fomento teatral para pre-
sentar iniciativas al Departamento. Agustin Beltrdn dirigi6 al Subsecretario
de Educacion el proyecto Teatro del Pueblo con fecha de 27 de enero, en
el cual proponia que las compaiifas comerciales de mds éxito tras terminar
sus presentaciones en los teatros comerciales realizaran presentaciones en
el Teatro Hidalgo con precios de entrada mis econédmicos;* en el proyecto
intervendrian la SEP y el Departamento Central, y su objetivo era facilitar
el acceso de los sectores populares a las salas, era una manera de acometer el
fomento por el teatro. Este proyecto se remiti6 al Departamento de Bellas
Artes y de acuerdo con la normatividad seria sometido al Consejo para su
dictamen.

A diferencia de lo acontecido con los proyectos presentados por Bracho
y por Beltran el ciclo del Teatro de Ahora ya estaba en preparativos por lo
que el Consejo no fue consultado, las disposiciones continuaron y, el 28 de
enero, José Gorostiza envié una misiva al director de la Escuela Popular
Nocturna de Misica (anexa al Teatro Hidalgo), informdndole —y subra-
yando— que “por acuerdo del C. Secretario” del ramo, el 12 de febrero
iniciarfa “una temporada formal de teatro popular bajo la denominacién de
Teatro de Ahora”, y ante ello le solicitaba otorgar las facilidades a su alcance,
asi como la participacién de los alumnos del plantel en algunos papeles o
coros.* Ese mismo dia, Carlos Gonzilez le comunicaba al jefe de la Seccién
de Especticulos del Departamento Central el patrocinio ejercido por el

46

Carlos Gonzilez, “Oficio para facilitar a Bustillo Oro y Magdaleno el Teatro Hidalgo para
una temporada teatral”, México, 22 de enero de 1932, mecanografiado.

%7 La obra habia permanecido inédita, la conocimos durante el desarrollo de la investigacién
gracias a la gentileza de Marcela Magdaleno Deschamps, y la publicamos en 2009.

# Beltran C., Agustin, “Bases para la creacién de un Centro Cultural que se denominar
Teatro del Pueblo”, México, enero de 1932, mecanografiado.

# José Gorostiza, “Oficio en el que se solicitan elementos que Magdaleno y Bustillo Oro
necesiten para la temporada de teatro popular”, México, 28 de enero de 1932, mecanografiado.
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Departamento de Bellas Artes sobre la temporada teatral del Hidalgo, a la
que se referfa usando de nuevo la denominacién de teatro popular.®

Febrero. Mientras tanto, el primer dia de este mes se clausuraba la expo-
sicién de bocetos en la Galeria Excélsior, y de acuerdo con lo informado
por la prensa en ese acto Renato Leduc pronuncié una conferencia cuyo
tema no se consigno.

En medio de los preparativos para los préximos estrenos, la actividad no
se detenia en el Teatro Hidalgo pues el jueves 4 de febrero la prensa anuncid
para el dia siguiente la presentacidn en ese espacio de la obra San Felipe de
Jesis, con la Compaiifa de Ricardo Mutio. Se trataba del mismo actor que
encabezaria una semana més tarde la cooperativa encargada de representar
las obras del Ahora. Viene a caso comentar que el elenco se constituy6 en
cooperativa no por motivaciones ideoldgicas, sino porque esa era una mo-
dalidad de administracién muy en uso en la época que permitia a las com-
pafifas asumir la escasez de ingresos en taquilla. Asimismo, entre el apoyo
econémico que la SEP otorgé para la temporada no se incluyeron salarios
por lo que deberian cubrirse con la taquilla. Sobre este elenco Bustillo Oro
habria de escribir afios después que estuvo formado por modestos actores,
principiantes o ya en retiro.

El dfa 9, Magdaleno y Bustillo Oro publicaron en El Universal Grifico
una nota titulada “Antes de levantar el Telén del Teatro de Ahora”,® con ella
intervenian de manera mesurada en la polémica desatada en algunos periédi-
cos a proposito del anuncio de sus representaciones.** En esos intercambios
habian intervenido periodistas y criticos, entre ellos Victor Manuel Diez
Barroso, el anfitrién fundador de Amigos del Teatro que no recibié de buena
manera el comportamiento de estos dramaturgos, pues definitivamente habian

% Carlos Gonzilez, “Oficio sobre el inicio de una temporada de teatro popular en el Teatro
Hidalgo denominada Teatro de Ahora”, México, 28 de enero de 1932, mecanografiado.

5t “Presupuesto para la temporada febrero-abril del Teatro de Ahora”, 8 de enero de 1932,
8 pp., mecanografiado.

52 Juan Bustillo Oro, Vida Cinematogrifica, México, Cineteca Nacional, 1973, p. 97.

% Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno, “Antes de levantar el tel6n del Teatro de Ahora”,
El Universal Grifico, 9 de febrero de 1932, pp. 6 y 14.

5 Véase Antonio Escobar, “El Teatro de Ahora, un proyecto teatral inacabado”, en este
mismo volumen.
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pasado por alto la deseada atribucién de la Sociedad en cuanto a “unificar y
dirigir todo esfuerzo encaminado al definitivo establecimiento del teatro de los
autores mexicanos”. En un doble movimiento, como buscando zanjar los resen-
timientos incémodos, los dos dramaturgos remitieron una carta a Amigos del
Teatro solicitindoles que tomaran bajo su patrocinio la iniciativa por haber
sido en sus reuniones donde se germind. Con ello consiguieron una respuesta
consistente en una circular del Comité Central de la Sociedad dirigida a sus
miembros excitindolos a brindar todo su apoyo.*

Todo estaba listo. Segun la documentacién administrativa, la previsién
de los autores abarcaba representaciones diarias por espacio de setenta dias
y el estreno de ocho obras durante los meses de febrero a abril.*

El viernes 12 de febrero inicié el Primer Ciclo, los dramaturgos publi-
caron ese dia una nota en la prensa bajo el titulo de “Hoy se da el primer
paso en el Movimiento Artistico Teatral en México. Declaracién de los
iniciadores”.”” Por la noche se estrené Emiliano Zapata. La direccién es-
cénica corrid a cargo de Ricardo Mutio, la escenografia fue la disefiada
por Carlos Gonzidlez y la direccién artistica la realizaron conjuntamente
el autor y el escendgrafo. En los entreactos se interpreté durante los pri-
meros dias el “Corrido de Emiliano Zapata” y seis dias después particip6
un grupo de cancioneros llamado Don Quijote. La obra se representd de
modo continuo hasta el 19 de febrero, y después se volvié a presentar el 25
y el domingo 28 en programa doble con Tiburon.*

El sabado 20 de febrero se estrené la segunda obra del programa, Tibu-
ron. La direccidn escénica nuevamente estuvo a cargo de Ricardo Mutio, la
direccidn artistica corrid por cuenta del autor y de Carlos Gonzilez, este

% “Un esfuerzo en pro del Teatro Mexicano. La Sociedad ‘Amigos del Teatro’ toma bajo su
patrocinio al Teatro de Ahora”, El Universal, 9 de febrero de 1932, p.7.

5 “Presupuesto para la temporada...” op. cit., p. 1. El nimero de obras previstas en este
documento se corresponde con el dado a conocer por Battino en Excélsior el 5 de enero y
discrepa del cartel elaborado por la institucién a finales de enero.

57 Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno, “Hoy se da el primer paso en el Movimiento
Artistico Teatral en México. Declaracién de los iniciadores”, El Universal, 12 de febrero de
1932, p. 1.

5 La informacién relativa a los créditos y la programacién de Emiliano Zapata, Tiburon,
Pénuco 137 y Los que vuelven fue tomada de los programas respectivos localizados en el
archivo Marcela Magdaleno Deschamps.
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ultimo también se encargé de los decorados. En los entreactos se tocé mu-
sica tropical. La obra se representé desde la noche del estreno hasta el 24 de
febrero y luego a partir del 26 hasta el 2 de marzo, y tuvo una tltima funcién
el domingo 28 en programa doble con Emiliano Zapata. Bustillo Oro recor-
darfa afios después que las representaciones de esta obra “habian sido muy
celebradas, reidas y aplaudidas por un publico reducido pero entusiasta”.”

E123 de ese mes Eduardo Pastor y Ricardo Lopez Ochoa, en represen-
tacién de la Unién Mexicana de Actores, enviaron una misiva al Secretario
Bassols en la que solicitaban se les renovara el contrato de arrendamien-
to del Teatro Hidalgo a partir del 20 de marzo y por el resto del afio, y
argumentaban en su favor haberlo ocupado durante los dos afios ante-
riores. Agregaban ademds que sélo lo ocuparian para dar funciones los
domingos por la tarde y ocasionalmente entre semana cuando lo consi-
deraran conveniente y la Secretaria no lo ocupara, su intencién era crear
una fuente de empleo y reponer en sus puestos a algunos elementos de
las agrupaciones teatrales que solian trabajar en ese teatro y que habian
dejado de hacerlo a raiz del ingreso del Teatro de Ahora®. Este es el primer
dato referente al acortamiento del Ciclo del Ahora, las presentaciones no
se extenderian hasta abril como lo habian considerado los dramaturgos,
pues terminarian antes del 20 de marzo y, como se puede ver, ya era una
decisién conocida por la gente cercana a la administracién del teatro apenas
transcurrido el segundo estreno de los ocho programados.

Marzo, el dia 2 de este mes José Gorostiza notificé que el Consejo de
Bellas Artes habia rechazado el proyecto Teatro del Pueblo presentado por
Agustin Beltrdn el 27 de enero, los dos argumentos expuestos consistian en
que justamente durante esos dias se llevaba a cabo una temporada de teatro
popular —esta era la manera en que la institucién denominaba al Teatro de
Ahora— ademis de que pronto tendrian lugar en ese teatro otros experi-
mentos escénicos a cargo del propio departamento.®

% Juan Bustillo Oro, Vida Cinematogrifica, México, Cineteca Nacional, 1973, p. 95.

8 Pastor, Eduardo y Ricardo Lépez Ochoa, “Solicitud de arrendamiento del Teatro Hidal-
go”, 23 de febrero de 1932, 1p., mecanografiado.

6! José Gorostiza “Asuntos culturales y artisticos”, 2 de marzo de 1932, 1 p., mecanografiado.
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El sabado 5 de marzo se estrené Pdanuco 137. En los programas empleados
para la difusién se antepuso por primera vez la denominacién de “Compa-
fita” al nombre Teatro de Ahora, Mendoza Lépez® sugiere que la ausencia
de esa categoria habia contribuido a provocar desconcierto entre el publico
frente a la propuesta teatral que se le estaba presentando, y pensamos que
probablemente fue por esa razon que los directores decidieron recuperarla.
Como consecuencia del cambio, Ricardo Mutio aparecia entonces como
director de la Compaiifa. En cuanto a la obra, la escenografia consistia en
tres decorados realizados por Alejo Ortiz y Carlos Gonziélez, la direccién
artistica recafa como en los estrenos anteriores en el autor y Carlos Gonzi-
lez. Para el dia siguiente, el programa anunciaba un fin de fiesta con el doctor
Migar que se valia de aparatos para presentar un “maravilloso especticulo
con un fondo cientifico”.

Mauricio Magdaleno feché el 9 de marzo un texto escrito por él para ser
leido tres dias después en la noche del dltimo estreno del Primer Ciclo,*
mismo texto que apareceria en los dias siguientes en algunos periédicos.
Se entiende que para ese dia ya habia sido informado oficialmente de la
interrupcidn del ciclo.

El dia 11, José Gorostiza recomendé al subsecretario de Educacion dar
una respuesta negativa a la solicitud presentada por la Unién Mexicana de
Actores semanas atrds para renovar el contrato de arrendamiento del Teatro
Hidalgo, esta recomendacién la emitié en su condicién de jefe del Departa-
mento de Bellas Artes y sin consultar al Consejo. En la misma comunicacién
se refirié de manera concreta a los experimentos que habia mencionado de
manera general una semana antes en el oficio en el que se rechazé el proyecto
del Teatro del Pueblo: el Consejero de la materia, Xavier Villaurrutia y él mis-
mo, presentarian en breve al Consejo un programa de accién teatral para cuya
realizacidn la Secretaria deberfa poder utilizar libremente el Teatro Hidalgo.*

62 Margarita Mendoza Lépez, “Mauricio Magdaleno, dramaturgo”, Revista Mexicana de
Cultura, nim. 40, suplemento de E/ Nacional, 27 de noviembre de 1983, p. 15.

6 Magdaleno, Mauricio, “Los que vuelven. Clausura del Primer Ciclo del Teatro de Ahora”,
12 de marzo de 1932, 4 pp., en este mismo volumen.

¢ El titular del Departamento de Bellas Artes aseguraba con esta recomendacién la disponi-
bilidad del Teatro Hidalgo para el futuro programa de accién teatral de la Secretaria (Teatro
Orientacién), pues ya estaba tomada la decisién de interrumpir ese mismo fin de semana
el programa del Primer Ciclo del Teatro de Ahora. Las representaciones de ese Ciclo no
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Afiadia ademds que en su opinidn, en caso de no aprobarse dicho programa,
seria preferible mantener cerrado el inmueble en lugar de rentarlo a quienes
lo solicitaban, pues eran los peores elementos de la Unidn y el repertorio que
presentaban —compuesto por melodramas (Los dos pilletes, Nuestra Seriora
de Paris, La torre de Nesle, etcétera,)— carecia de interés.®® Su recomendacion
recibi6 la aprobacion del subsecretario el 29 de marzo y se les hizo extensiva
a los solicitantes.

El sébado 12 de marzo se estrené Los que vuelven, de esta obra sélo se
alcanzaron a dar dos funciones antes del cierre anticipado del Ciclo. En los
créditos del programa Ricardo Mutio figuraba como director de la Com-
pafifa, para la escenografia se utilizaron tres decorados de Carlos Gonzdlez
y en estd ocasién no se menciond el crédito de la direccidn artistica. Esa
noche, Mauricio Magdaleno ley6 las notas antes mencionadas que habia
escrito tres dias atras, en ellas hacia un balance de lo realizado durante la
temporada.® Al dia siguiente, el domingo 13, concluyé el primer ciclo del
Teatro de Ahora, con un programa doble formado por Pinuco 137 y la
segunda y ultima representacién de Los gue vuelven.

El dia 20 de marzo fue Domingo de ramos, marcando el comienzo de
la Semana santa cuando por tradicion en esos dias los teatros disminuian
sus actividades, por lo que resulta muy probable que el Departamento de
Bellas Artes haya considerado este paréntesis el momento oportuno para
interrumpir el curso del ciclo de obras del Teatro de Ahora.

Bustillo Oro escribi6 afios después en sus memorias sobre la escasez de
publico a lo largo del mes que duraron las presentaciones:

eran consideradas por Gorostiza propias del Departamento, y no las incluy6 en su informe
integrado en la Memoria relativa al estado que guarda el Ramo de Educacion Piblica citado
arriba, a pesar de su interés en resaltar las posibilidades del Departamento para hacerse cargo
de las funciones de produccién artistica. En cambio incluyé la obra Judrez y Maximiliano de
la Compaiifa de Virginia Fébregas, patrocinada por la Secretarfa y el inicio de las actividades
de la compaiiia de la Secretaria en el Teatro Orientacién, bajo la direccién de Celestino Go-
rostiza y disefiada por los Consejeros José Gorostiza y Xavier Villaurrutia.

6 José Gorostiza, “Respuesta sobre solicitud de arrendamiento del Teatro Hidalgo™, 11 de
marzo de 1932, 1 p., mecanografiado.

¢ Robleto, Herndn, “Farindulas y farandulerias: Palabras de justicia®, E! Universal Grdfico,
marzo de 1932.
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Apenas tuvimos espectadores. Recientes los estragos y sufrimientos de nuestra
Revolucidn, la gente parecia resistirse a renovarlos en un especticulo que for-
zosamente tenia que remover aquellas amarguras. Nos sentimos heridos otra
vez directamente por nuestra patria, y pensamos en emigrar a parajes menos
hostiles.*”

Quizd la excepcidn la representd Emiliano Zapata, por haber sido el
inicio del programa y estar antecedida tanto del debate entre los ente-
rados como de la expectativa suscitada. Asimismo, la cantidad de croni-
cas aparecidas en la prensa fueron disminuyendo conforme el programa
avanzaba hasta llegar a Los que vuelven, sobre la cual el cronista Elizondo
definitivamente informé en su columna no haberla visto y declararse deudor de
una critica al respecto.®®

La actitud de la critica sobre el trabajo de Bustillo Oro y Magdaleno
parecia obedecer a razones objetivas, no asi el comportamiento del publico,
ausente de cualquier modo de las salas teatrales. Por esos mismos dias fes-
tivos un cronista recogi6 la situacion de la taquilla en los teatros capitalinos
y revelé que un domingo anterior en el Teatro Hidalgo solamente se habia
vendido un boleto,” aunque no aporté informacién suficiente para saber si
fue durante la segunda funcién de Los gue vuelven.

Para el domingo 27 la compaiifa de Ricardo Mutio retornd por cuenta propia
al escenario del Hidalgo presentando una obra muy distante de los propésitos
del Teatro de Ahora: Sor Teresa, drama italiano en cinco actos.

Abril. Ricardo Lépez Ochoa no habia quedado conforme con la respues-
ta del Departamento de Bellas Artes y el 7 de este mes envi6 conjuntamente
con Jesus Melgarejo una misiva al Presidente Pascual Ortiz Rubio, como
representantes de los intereses de la Unidén Mexicana de Actores.”® En ella

¢ Juan Bustillo Oro, Vida Cinematogrifica, México, Cineteca Nacional, 1973, p. 42.

¢ Elizondo, “Notas teatrales: Los teatros en cuaresma. Llegard Ernesto Vilches”, Excélsior,
14 de marzo de 1932, p. 4.

¢ RIP-RIP “Teatrales. Recordando otros ‘sabados de gloria’ cuando los teatros no estaban
vacios”, El Universal Grifico, 26 de marzo de 1932, pp. 6 y 11.

7 Ricardo Lépez Ochoa y Jestis Melgarejo, “Carta a la presidencia de la Republica para
solicitar que el Teatro de Ahora no se presenté en el Teatro Hidalgo”, 7 abril 1932, 3 pp.,
mecanografiado.
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volvian a la solicitud de ocupar el teatro, aunque esta vez incluyeron entre
sus argumentos el cuestionamiento a la iniciativa del Teatro de Ahora y al
apoyo brindado a ésta por el Secretario de Educacion, pues en su opinién
el propédsito que los habia animado era loable pero habian equivocado la
seleccion del teatro ya que el publico asistente al Teatro Hidalgo estaba acos-
tumbrado a funciones dominicales con obras de episodios pasionales, era
un publico de “seres sencillos y buenos”, por tanto le solicitaban interceder
para que la Secretaria le permitiera a la Unidn trabajar en ese teatro con un
repertorio adecuado de “obras cldsicas, obras viejas, pero inmortales”: Lope
de Vega, Juan Eugenio de Hartzenbuch, José Zorrilla, Alfredo Chavero y
Manuel José Othén. La presidencia remitié el oficio ala SEP y desconocemos
el curso seguido por la solicitud, pero nos ofrece un testimonio valioso de la
manera en que la Unién percibia al ptblico formado por obreros y artesanos
habitantes del barrio de Las Vizcainas y es también una muestra més de ese
sordo debate librado por la gente de teatro durante esos afios.

A este debate en el que ya habian intervenido dramaturgos, periodistas,
funcionarios culturales y actores se incorpord poco después un participante
generalmente ausente en la expresion de opiniones: el pablico. En una nota
aparecida en La prensa’ se reprodujeron parte de los argumentos plasmados
por un grupo de asiduos asistentes al Teatro Hidalgo en una carta enviada a
la Presidencia de la Reptiblica. En la misiva los firmantes aseguraban haber
recibido con desagrado la propuesta del Teatro de Ahora por la sencilla ra-
z6n de que en sus obras se expresaban frases altisonantes y, segtin afirmaban,
su manera de manifestarlo consistié en ausentarse de la sala mientras dur6
el Primer Ciclo. El insistente apoyo de los firmantes para que regresaran
los dramas de capa y espada con la compaiia de Ricardo Mutio llega a
despertar la sospecha de que la redaccion de la carta habria sido inducida
por alguna de las partes interesadas. Pero no deja de aparecer como un
pronunciamiento de interés.

Regresando al mes de abril, el dia 9 la compania de Virginia Fibregas
estrend Judrez y Maximiliano de Franz Werfel, en el Teatro Fébregas, esta
produccidn era una modalidad mds de las varias en que la SEP subvencionaba
al arte escénico, pues le entregd un financiamiento en efectivo para sufragar

7t “Quieren obras de capa y espada los concurrentes del Teatro Hidalgo”, La Prensa, 27 de

agosto de 1932, p. 12.
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los costos de la temporada. Al estreno asistieron altos funcionarios del ga-
binete presidencial, incluido su titular.

Los consejeros José Gorostiza y Xavier Villaurrutia fecharon el dia 29
de este mes el anunciado proyecto que presentarian a la consideracién del
Consejo, aquel usado como argumento para rechazar otros proyectos. Con-
sistia éste en un ambicioso programa de reestructuracidn de la totalidad de
iniciativas teatrales auspiciadas por la Secretaria en tres vertientes: teatro
popular, teatro comercial y teatro de arte.”? En relacién con el teatro popular
anticipaban que estaban elaborando un proyecto especifico que presentarian
posteriormente. Por tanto, en éste se abocaban a la promocién del teatro
comercial de calidad y al teatro de arte. Para el comercial proponian la rea-
lizacién de una temporada en el Teatro Virginia Fibregas con una compaiia
integrada por los mejores elementos activos en el teatro comercial y un
programa de obras seleccionado por el Departamento de Bellas Artes. En
lo referente al teatro de arte proponian la creacién de una compaiifa com-
pletamente financiada por la secretaria —se debe destacar que hablaban de
incluir en el gasto corriente de la SEP los honorarios de los actores y de los
creativos: de incluir en la némina a este tipo de empleados— integrada por
elementos inclinados hacia el teatro experimental y que tuviera por sede el
espacio del Teatro Orientacién.”” Dicha compaiifa fue creada de acuerdo con
las directrices del proyecto, y segun lo planteado fue puesta bajo la direccién
de Celestino Gorostiza y en la historia quedd registrada por el nombre del
inmueble que ocupé. Llama la atencién poderosamente que el Teatro Hidalgo
no figurara en ninguna de las actividades consideradas en este proyecto, ¢ para
qué entonces excluir a otros interesados en ocuparlo?

Mientras tanto, durante ese mes de abril Bustillo Oro y Magdaleno se
enfrascaron en la escritura de las obras de teatro de revista El periquillo
sarniento y El pdjaro carpintero ademds de avanzar la escritura de Corrido

7 José Gorostiza y Xavier Villaurrutia, “Plan de trabajo para el teatro Orientacién”, 29 de
abril de 1932, 25 pp. Este documento también fue publicado recientemente en Miguel Ca-
pistrdn, comp., José Gorostiza. Poesia y prosa, México, Siglo XX1, 2007, pp. 165-187.

73 Hay dos ideas centrales en este proyecto relacionadas con la promocién del teatro de arte
que parecen tomadas del anteproyecto de Julio Bracho, presentado meses antes: convertir
el Teatro Orientacién en la sede de las actividades de teatro experimental de la SEP y formar
una compafifa financiada completamente por esa institucién.
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de la Revolucion™ que fecharon como concluida en el mes de mayo, estas
obras les habian sido solicitadas por Roberto Soto. Pero antes de eso, o
quizd simultineamente, habian procurado darle continuidad a su proyecto
llevando a la escena la parte del programa que no se habia representado en
el Hidalgo; tras pocos dias de transcurrida la Semana santa los autores iniciaron
las gestiones para un Segundo Ciclo, y la prensa difundi6 esos preparativos que
segtin lo publicado tendrian por sede el Teatro Nacional, con las obras Exito y
Vivir de Magdaleno, Justicia S. A. y Masas de Bustillo Oro a las que se afiadfan
Cuentas viejas del pueblo de Dios, de Jorge Ferretis y Barro nativo de Herndn
Robleto.”

Mayo. Roberto Soto, Bustillo Oro y Magdaleno hicieron oficial su acuer-
do el dia 6 de ese mes, mediante la firma de un convenio que comprometia
a los autores a escribir y entregar cuatro obras de revista al actor y empre-
sario. Para el momento de la firma ya habian sido inclusive entregadas las
tres mencionadas antes y sélo restaba entregar El romance de la Conquista,
y se f1j6 el 3 de junio como fecha limite para ello.”

En el Departamento de Bellas Artes la aprobacion del proyecto relativo a
las actividades de teatro que impulsaria la Secretaria seguia su curso. El dia 7 el
Consejo de Bellas Artes lo remitié con su visto bueno al Secretario; dado el ca-
rdcter institucional todavia restaba convertir el proyecto general en un programa
de acciones concretas para realizar en un tiempo determinado.

El 31 de mayo, Magdaleno y Bustillo Oro comunicaron a Herndn Roble-
to, columnista de £/ Universal Grafico la cancelacion del proyectado Segundo
Ciclo del Teatro de Ahora,” lo que atribuyeron a una absoluta falta de apoyo sin

74 Las obras de teatro de revista El periquillo sarniento, El pajaro carpintero, Corrido de la
Revolucion y Romance de la Conguista habian permanecido inéditas. Las publicamos, en
2008, con la coordinacién de Alejandro Ortiz Bullé Goyri en Cuatro obras de teatro de
revista politica para el Teatro de Ahora (1932).

7> Fernando Mota, “Nuevo ciclo del Teatro de Ahora”, Revista de Revistas, 10 de abril de
1932, [pp. 7-8].

76 Medina Avila, Virginia. Mauricio Magdaleno: el crédito que nadie lee. EI guion cinema-
tografico, literatura para ser admirada, tesis de maestria en Letras Mexicanas, Universidad
Nacional Auténoma de México, México, D. F., ed. del autor, 1998, pp. 44 y ss.

7”7 Hernan Robleto, “Fardndulas y farandulerias: No se realiz6 un noble intento”, El Universal
Grifico, junio de 1932.
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mencionar a nadie en particular, aunque es presumible que habian buscado el
apoyo de la SEP, sin obtenerlo.” Las primeras noticias sobre el segundo ciclo se
habian difundido desde los primeros dias de abril y luego se habia confirmado
que iniciarfa en la segunda quincena de mayo.

Junio. Finalmente, tras casi dos meses de haber iniciado el trimite, el
27 de junio el Consejo de Bellas Artes aprobé el proyecto de organizacién
del Teatro Orientacién para 1932.” Se trataba de un programa operativo
emanado del proyecto elaborado por Gorostiza y Villarrutia, por lo que se
observaban diferencias de alcance entre lo proyectado y lo programado. En
los hechos, la parte relativa a la promocidn del teatro comercial de calidad
encaminada a reorientar el gusto del publico ya afecto al teatro, no se desa-
rrollé. De modo que solamente se continué con la parte relativa al teatro de
arte y cumpliéndola de manera muy apegada al proyecto original. El Teatro
Hidalgo no fue ocupado para las actividades de este programa, solamente
se consider6 el Teatro Orientacidn.

Julio. El dia viernes primero del mes la compaiifa de Roberto Soto
estrend El periquillo sarniento en el Teatro Iris en medio de una “Gran
funcién de gala” con la asistencia incluso del Presidente de la Reptblica.
El critico de la revista Jueves al ocuparse el dia 7 del estreno de El peri-
quillo sarniento, expresé de paso su deseo de que la crénica capitalina no
se dejara llevar por pasiones ni partidismos al valorar la obra.®* Probable-
mente hacia mencidn al trato que ésta habia dado a estos autores durante
las representaciones en el Hidalgo.

78 La animadversi6én de Bustillo Oro y Magdaleno frente al grupo de los Contemporineos
ademds de ser mutua era evidente y estd documentada. La oposicién de sus ideas en torno
del arte tenfa consecuencia en la funcién publica que desempefiaban los Contemporineos en
la SEP, como qued registrado con su decisién de suspender el Primer Ciclo, por lo que se
puede conjeturar que también intervinieron para impedir la realizacién del Segundo Ciclo.
En una carta personal enviada desde Espafia, Magdaleno refiere que a su regreso a México
colaborarfan con Bassols en la Secretarfa “ahora que han salido los de la mafia de Contem-
poraneos”. Mauricio Magdaleno, “Carta personal de Mauricio Magdaleno desde Madrid”,
27 de noviembre de 1932, 2 pp., mecanografiado.

7 “Proyecto de organizacién del Teatro Orientacién para 19327, 1932, 8 pp., mecanografiado.
8. A., “Farandulerias”, Jueves de Excélsior, nim. 524, 7 de julio de 1932, p. 15
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El deseo de emigrar expresado por Bustillo Oro tras la desilusién del Primer
Ciclo debi6 acrecentarse con la imposibilidad del Segundo, de manera que
los jévenes dramaturgos lo vieron cumplido el 10 de julio cuando partieron
del Puerto de Veracruz a bordo del vapor “Cristébal Col6n” con rumbo a
Espafa: no era una fuga, buscaban en la Espafia Republicana un espacio de
didlogo para sus ideas sobre las posibilidades politicas del teatro. Parte del
costo de los boletos lo cubrieron con el pago de Roberto Soto por las obras
de revista. Y contaban con el patrocinio de Bassols quien les habia asignado
una cantidad mensual para su sostenimiento.

Por su parte, la compaiifa de Roberto Soto continuaba con el estreno de
las revistas, asi que el viernes 29 tocé el turno al E/ corrido de la Revolucion,
en el Teatro Iris. Originalmente se habia anunciado para el sdbado 23 pero
la fecha se pospuso aduciendo que se mantendria en escena El periquillo
sarniento para que nadie se quedara sin verlo. Esto tltimo es poco probable
y en cambio es casi un hecho que la produccién no estuvo lista a tiempo,
ademds de que ese tipo de argumentos eran muy usados por la compaiifa de
Soto como parte de sus estrategias publicitarias. De cualquier modo, la obra
que se quedaba seguia teniendo una buena asistencia de puablico.

Septiembre. El sdbado 3 la compania de Roberto Soto estrené en el Tea-
tro Iris la revista El pdjaro carpintero y la mantuvo en escena poco més de
una semana, hasta el domingo 11. Esta revista no resulté tan atractiva para
los espectadores como las dos anteriores y su resonancia fue visiblemente
menor. El Romance de la Conguista, la cuarta de las obras contratadas, no
se estrend. Roberto Soto continud su temporada en el Teatro Iris hasta el
28 de ese mes, y durante esos dias estrend todavia las revistas As7 es México
y México bravio; para la Gltima de sus funciones recibié su beneficio con la
presentacion de El pdjaro carpintero. Luego de esa noche Soto inicié una
gira por varios estados de la Reptiblica y algunos paises de Centroamérica, y
en su repertorio llevaba las revistas de Bustillo Oro y Magdaleno que, segtin
las noticias llegadas a la ciudad, le significaron buenas entradas.

Bustillo Oro fech6 en Madrid el dia 6 de septiembre su obra La viudita
se quiere casar. Con ésta y otras obras suyas el autor intentaba despertar el
interés de empresarios de salas comerciales en Madrid.

Por su parte, Magdaleno informaba a su hermano Vicente en una carta
fechada el 12 del mismo mes respecto de la proximidad del inicio de una



RE-VISITACIONES AL TEATRO DE AHORA 59

temporada de “teatro de arte” preparada por Cipriano Rivas Cherif en el
Teatro Cervantes, presumiblemente en ella estaba programada la lectura de
obras de Magdaleno (E! alma encantada, quizés) y de Bustillo Oro. Pero tras
la lectura, —o representacidn, no queda claro en la carta— de El estupendo
cornudo de Crommelynck el publico se ausent6 de la sala y la temporada
se canceld antes de que se llegaran a leer las obras de los autores mexicanos.
Magdaleno también comentaba que para el mes de octubre pensaba leer
ante algunas personas de influencia algo sobre la vida de Fermin Galdn,*
fusilado en Jaca el 14 de diciembre de 1930; al parecer se trataria de una obra
dramadtica basada en la vida de este personaje. Y en la misiva cuestionaba de
paso los comentarios expresados por Rodolfo Usigli sobre su propuesta teatral,
probablemente en el libro México en el Teatro,? aduciendo que no podia hablar
de primera mano por no haber asistido a las representaciones en el Hidalgo.

Noviembre. Magdaleno termina de escribir Trdpico, en Madrid. Y el jueves
24 pronuncia en el Ateneo de Madrid una conferencia titulada “Panorama y
propdsitos del teatro mejicano”, parte de la serie Dos pléticas sobre el movi-
miento teatral en México, auspiciadas por la Seccién de Literatura del Ateneo.
Esta conferencia y la manera en que la comenta en una misiva a su hermano,®
deja ver la manera en que nuestros autores se relacionaban con el dmbito
intelectual madrilefio. La presentacién del conferencista la hizo el narrador
Benjamin Jarnés; por su parte Enrique Diez Canedo uno de los principales
organizadores de eventos en el Ateneo no asisti a éste a pesar de estar en la
ciudad, pues mantenia severas diferencias con las ideas de Magdaleno. Al dia

$L El 12 de diciembre de 1930, Fermin Galan, en la creencia de que un levantamiento repu-
blicano iba a producirse en toda Espaia, con los capitanes Angel Garcia Herndndez y un
ntmero indeterminado de paisanos se sublevé en la que seria conocida como Sublevacién de
Jaca, proclamé la Republica y marché hacia Ayerbe y Huesca. Durante toda la IT Republica
los retratos de Galdn y de Garcia Herndndez presidieron multitud de actos, carteles y otros
lugares, como Los mirtires de la Reptiblica. En www.rolde.org/content/files/magazine_31_07_
galan.pdf, consultado el 15/01/ 2007.

$2 En esta publicacién Usigli insert6 los bocetos de escenografia disefiados por Carlos Gon-
zalez para las obras Emiliano Zapata'y Los que vuelven, las imagenes le fueron facilitadas por
Bustillo Oro y Magdaleno y habian formado parte de la exposicién de bocetos en la Galeria
Excélsior. Cfr. Rodolfo Usigli, México en el Teatro, México, Imprenta mundial, 1932, 220 pp.
$3 Mauricio Magdaleno, “Carta personal de Mauricio Magdaleno desde Madrid”, 27 noviem-
bre 1932, 2 pp., mecanografiado.
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siguiente, viernes 25, Bustillo Oro pronuncié como parte de la misma serie
una conferencia titulada “Fl teatro de Ahora, un primer ensayo de teatro
politico en México”, Jarnés decidié no presentarlo pues en la conferencia
del dia anterior se habia suscitado un debate alrededor del arte por el arte
donde habia resultado refutado.

1933. P4jaros de la derrota

Marzo. El final de la estancia en Espaiia se acercaba, Bustillo Oro y Magda-
leno trataron ain de conseguir el financiamiento por parte de Bassols para
continuar su recorrido hacia Alemania y la Unidn Soviética,* los paises
donde tenia lugar lo que ellos consideraban un renacimiento de la dramdtica
en el mundo.

Abril. Ante la imposibilidad econémica de continuar su recorrido, los
artistas se embarcaron en Santander con rumbo a México.

A poco de su regreso, Bustillo Oro fue contratado por Bassols para
escribir piezas de teatro escolar en la SEP, de ahi surgié Cocé o El banque-
te de boda, que probablemente haya sido puesta en escena en escuelas de
educacién bésica junto con obras de German Cueto, Rubén Salazar Mallén,
Elena Huerta Muzquiz y Abel Plenn. No duré mucho en ese empleo pues
la vocacidn hacia el cine ganaba terreno en su fuero interno.

Julio-octubre. Y fue en ese terreno que se dio de nuevo la escritura en co-
laboracién entre Bustillo Oro y Magdaleno, durante estos meses concluyeron
varios argumentos cinematograficos: Nocturno a Rosario, Entre volcanes, Los
ojos del amor y Bolivar. Uno de esos guiones fue la adaptacion cinematogra-
fica de Tiburon, la registraron ante la Secretaria de Educacién Publica el 25
de julio y su filmacién tuvo lugar durante los meses posteriores.

Noviembre. Narciso Bassols mantentia el interés en impulsar la produc-
cién dramdtica de los jévenes dramaturgos y propicié la puesta en escena

8 Medina Avila, Virginia, Mauricio Magdaleno: el crédito que nadie lee. EI guion cinemato-
grdfico, literatura para ser admirada, pp. 44 y ss.
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de un par de obras que habian escrito durante su estancia en Espafia; para
eso los puso en contacto con Julio Bracho quien estaba trabajando de nuevo
en la SEP, se desempanaba como profesor de prictica escénica en la Escuela
Nocturna de Arte para Trabajadores y habia formado el grupo Trabajadores
del Teatro con sus estudiantes.®

Esa agrupacion estrend el jueves 9 de noviembre la obra Trdpico de Mauricio
Magdaleno, en el Teatro Hidalgo, con la direccién del autor y Juan Bustillo
Oro.% La obra se present? el dia del estreno, no es claro si también el viernes
10 porque ese dia se presentd en el Hidalgo un concierto con un cuarteto clé-
sico, y prosiguid el sibado 11 y el domingo 12. Con esas funciones cubriria su
programa pero luego se repuso el sibado 25 y el domingo 26 para sustituir a
San Miguel de las Espinas, que fue censurada.

Los Trabajadores del Teatro fueron también los encargados de estrenar
el jueves 23 la obra San Miguel de las Espinas de Juan Bustillo Oro, en el
Teatro Hidalgo, con la direccién del autor y Mauricio Magdaleno. La obra
s6lo alcanz6 a presentarse el dia del estreno, pues el viernes 24 se presentd
en el Hidalgo la Orquesta Sinfénica de México, dirigida por Carlos Chavez,
y para las funciones de sibado y domingo la obra fue sustituida por Tr¢-
pico, respaldados con un anuncio de “a peticién general”. Lo cierto es que
el subsecretario Jesus Silva Herzog consideré que las alusiones a asesinatos
politicos en la obra resultaban inconvenientes en tiempos electorales. Las
notas de prensa de esos dias no hicieron mencién alguna a estos hechos, su
relato llegd a nosotros debido a los testimonios del propio Juan Bustillo Oro
aparecidos en Vida cinematogrdfica y alas anotaciones que hizo al respecto
Usigli, en su Diario de trabajo.

Diciembre. El incidente de la censura pareceria haberse convertido en un
hito tras del cual los dramaturgos devendrian en escritores de otros géneros
literarios. E1 17 de diciembre se inicié el rodaje de EI compadre Mendoza,
adaptacién cinematogrifica de Bustillo Oro de la novela corta de Magdaleno,

$ Margarita Mendoza Lopez, Primeros renovadores del teatro en México 1928-1941, México,
IMSS, p. 35.
% El crédito de direccién aparecié asi en la publicidad de la prensa y a pesar de que con fre-
cuencia se atribuye la direccién de estas obras a Julio Bracho no hay evidencia documental
de ello, dirigié otras de las obras representadas por esta agrupacién y se desempefiaba como
su director.



62 EL TEATRO DE AHORA

la direccién estaba a cargo de Fernando de Fuentes y en el reparto participaban
algunos de los actores del Teatro de Ahora, como Antonio R. Frausto y Abra-
ham Galdn. Esta pelicula fue muy bien recibida por la critica y por el ptblico.

Ese mismo mes, el jueves 28, la incorporacién al cine de Bustillo Oro se
ratific6 con el estreno de la version filmica de Tiburon, con guién del propio
Bustillo Oro y Antonio R. Frausto en el reparto.

En las actividades realizadas por nuestros jévenes de teatro en los ultimos
meses de 1933 se aprecia un abierto deslizamiento hacia otras disciplinas crea-
tivas, muy marcadamente hacia el cine, pues el teatro habia dejado de intere-
sarlos. En los afios posteriores, algunas de las obras escritas en los afios que
nos han ocupado (1931-1933) habrian de ser representadas por otros grupos.
El Cuadro de Teatro Revolucionario del Departamento de Bellas Artes, repre-
sentd por lo menos desde 1936 y hasta 1940 las obras de Panuco 137, Tiburon,
Emiliano Zapata,y San Miguel de las Espinas.¥” En tanto que en otros paises,
Tropico fue representada en La Habana, por el grupo América (desconocemos
lafecha). En 1937, el grupo argentino Juan B. Justo, presentd en Buenos Aires

8 El Cuadro de Teatro Revolucionario, también referido en ocasiones como Cuadro Dra-
mitico Revolucionario, era dirigido por Antonio Garay. Ademds de las obras de Magdaleno
y de Bustillo Oro su repertorio incluyé obras de Mariano Azuela (Del Llano Hermanos
y El bitho), Carlos Becerra (Esclavos), Fransico Monterde (Oro negro) y Luis Octavio
Madero (Los alzados), entre otras; con ellas cubria los rubros de teatro revolucionario,
campesino y obrero, en los géneros de drama, zarzuela y comedia. Sus temporadas eran
en el Teatro Hidalgo, los domingos por la mafiana, aunque su actividad principal eran las
funciones itinerantes, denominadas “servicios” por el Departamento de Bellas Artes, a
solicitud de agrupaciones obreras, hospitales, reformatorios, escuelas, fibricas, etc. Como
puede verse, esta agrupacién dio una continuidad sesgada a la propuesta inicial del Teatro de
Ahora, ya sin la participacién directa, pero con el presumible consentimiento de sus autores
y contribuy6 a identificar al Teatro de Ahora como un teatro de la Revolucién Mexicana.
Véase Seccién de Teatro de Bellas Artes, Fondo Armando de Maria y Campos del Fondo
Reservado, Biblioteca de las Artes, Cenart.

Tal identificacién seria reforzada por parte del discurso critico con la posterior recupe-
racién de Emiliano Zapata, Panuco 137, Trépico y San Miguel de las Espinas en antologias
y estudios de teatro mexicano. Los criticos (en especial Armando de Maria y Campos y
Antonio Magafia Esquivel) enfatizaron la relacién temitica de esas obras con la Revolucién
Mexicana y desdefiaron las obras Los que vuelven y Masas en las que Bustillo Oro mate-
rializ6 el propésito compartido con Magdaleno de ocuparse de las circunstancias politicas
internacionales de aquel tiempo. En sus estudios tampoco mencionaron que Bustillo y
Magdaleno escribieron obras para su proyecto basindose o adaptando obras del teatro
soviético (lamentablemente sin localizar atin hoy dfa).
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una versién de Panuco 137, con la direccién de Edmundo Barthelemy y ese
mismo afio también la represent6 un grupo de la Universidad Estatal de lowa.®
Desde esos momentos habrian de ser otros grupos los que retomaran las obras,
pues la mancuerna de autores se disolvid y a partir de 1934 se desempefiaron en
otras tareas de manera individual. Las incursiones en el cine arriba mencionadas
fueron sus tltimas colaboraciones a cuatro manos, y con ellas cerraron un ciclo
creativo en el que exploraron una posibilidad de creacién teatral.

% Sin precisar detalles Maria y Campos informa que las obras de teatro de Magdaleno,
las publicadas en Cenit, “fueron representadas por el Teatro del Pueblo en Buenos Aires,
por los grupos experimentales de las Universidades de los Estados Unidos y por grupos
profesionales en Espafia”, Maria y Campos, op. cit., p. 236.
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El Teatro de Ahora, un proyecto teatral inacabado
(Reportaje en dos tiempos)

Antonio Escobar Delgado
CITRU

A la pregunta de su entrevistador al respecto de si Emiliano Zapata y Panuco
137 habian sido obras de corte politico, Mauricio Magdaleno respondié:
“No, no. Ni me importaba... Son obras... son obras de carcter romdntico”.
La declaracion de Magdaleno corresponde a una serie de entrevistas para el
documental Una vida en escena, realizado por Pronarte en 1984.

Esa breve respuesta de uno de los creadores del Teatro de Ahora parecia
negar la importancia que tendria o hubiera tenido el proyecto teatral que
junto con Juan Bustillo Oro llevaron a cabo entre febrero y marzo de 1932
en el teatro Hidalgo. El calificativo de romdantico encierra cierta desazén, pues
considerando la temporada en la que se escenificaron cuatro textos dramdticos
de ambos autores, los dos ya mencionados de Magdaleno y los de Bustillo Oro,
Tiburon, transposicion de Volpone de Ben Jonson, y Los que vuelven, ademds
de los anhelos de los autores y de las perspectivas creadas desde las notas perio-
disticas teatrales antes del inicio de funciones al considerar el Teatro de Ahora
como “un gran esfuerzo mexicano”, o bien, como “movimiento dramdtico que
dard una orientacién decisiva a la produccién teatral mexicana”, el balance final
fue desalentador, segin palabras que con motivo de clausura de la temporada
pronunciara el mismo Magdaleno.

Si bien la temporada del Teatro de Ahora como tal se efectud en los meses
ya sefialados, el proyecto teatral no se circunscribe a ese periodo de manera
exclusiva, pues en conjunto abarca poco mds de dos afios, de la primavera de
1931 al otofio de 1933. No obstante, en nuestro escrito el periodo comentado
llegard tan sélo al segundo trimestre de 1932.

Asti, decimos que el Teatro de Ahora pretendi6 ser un movimiento doble-
mente revulsivo para el teatro mexicano; procurd ser diferente a la produccién
dramatirgica y escénica de aquel entonces, es decir, alejado de un teatro de
corte psicologista; del tipo de comedia de asuntos de alcoba; de estereotipos
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de la viday costumbres mexicanas; en suma, alejado del teatro emparentado
con el teatro espafiol, principalmente: un teatro de “realidades ajenas”, un
teatro de “realidades muertas”. Ademds, se plante6 como un teatro de orien-
tacién social respecto de las problemidticas econdémicas, sociales y laborales
del momento en el pais.

Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno comenzaron por fijar su pos-
tura teatral, pero sobre todo, su postura ideoldgica. Para ellos el teatro debia
cumplir una funcién social, pues no se trataba de un asunto de mero diverti-
mento o solaz, sino del compromiso de conocer y reconocer los problemas
sociales del pais a través del prisma del teatro. Todo esto desde una perspec-
tiva estética “simplista”, novedosa e inaceptable para sus contemporineos:
de espacios abiertos; de ausencia de argumento l6gico de causa-efecto; de
la puesta en juego de problemiticas colectivas en detrimento de problema-
ticas individuales, evitando asi el entramado psicoldgico de los personajes;
de estructura episédica a pesar de la divisidn tripartita de los textos, nom-
brindolos tiempos y no actos; ademds de la utilizacién de procedimientos
escénicos no usuales en las escenificaciones mexicanas del momento: se-
mioscuros, focalizaciones luminicas, acciones y filtracién de voces y ruidos
en la extraescena, rompimiento de la cuarta pared, el uso de altoparlantes, y
proyecciones cinematograficas, entre otros procedimientos.

Si bien estos breves argumentos caracteristicos del proyecto teatral dra-
mitico y escénico de Bustillo Oro y Magdaleno se evidencian por los mis-
mos textos dramdticos, por las notas periodisticas de la época, asi como
por los trabajos de los investigadores que se han ocupado del tema; resulta
mds que interesante haber tenido acceso a aquellos escritos —hasta hoy
inéditos—' donde los creadores del Teatro de Ahora plasmaron de ma-
nera integral y orgdnica su idea respecto de las deficiencias del teatro en
México, la manera de resolverlas, asi como el asentamiento de las bases
para su propuesta teatral.

! El hallazgo de esos escritos se debe a la generosidad de Marcela Magdaleno Deschamps —nieta
de Mauricio Magdaleno— quien nos permitié acceder al archivo que guarda de su abuelo con
material referente al Teatro de Ahora.
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Los escritos aludidos son: “El momento actual de la dramética” —o “Co-
locacién de la dramadtica actual”—? de Mauricio Magdaleno, leido el 27 de
octubre de 1931 en el Paraninfo de la Universidad Nacional ante la Sociedad
Amigos del Teatro Mexicano con motivo de la lectura de Panuco 137; “El
primer esfuerzo americano” de Juan Bustillo Oro, dado a conocer previa-
mente a la lectura de Masas del mismo Bustillo Oro, el 3 de noviembre de
1931 en el mismo recinto; y “Clausura del primer ciclo del Teatro de Ahora”
de Mauricio Magdaleno leido el 12 de marzo de 1932 en el teatro Hidalgo,
momentos antes del estreno de Los gue vuelven. Y aunque esos escritos son
conocidos parcialmente, pues parte de ellos fueron publicados en E/ Uni-
versal y en El Universal Grifico’, el hecho de conocerlos en su totalidad ha
permitido, tras atenta lectura, encontrar una propuesta teatral organica, un
proyecto integral gestado con conocimiento de causa, ademds de las fuentes
estética e ideoldgica sobre la que se sustenta, y que sin embargo, tuvo una
vida demasiado breve para consolidar sus intenciones transformadoras del
teatro en México.

I

El escrito de Mauricio Magdaleno, “El momento actual de la dramética”,
es una argumentacion analitico-propositiva que recorre diferentes etapas
visiblemente identificables:

a) En primera instancia plantea el problema: “Es vieja la lamentacién
de autores y cronistas por el desprecio con que el publico trata al teatro
mexicano. Temporada tras temporada se han venido sucediendo los fra-
casos, y han sido perfectamente indtiles todas las actividades desarrolladas
a este respecto por quienes se han preocupado por imponer en el mercado

2En el escrito el titulo original es “El momento actual de la dramdtica”, pero a un costado de
éste, de forma manuscrita se lee también “Colocacién de la dramatica actual”; el primero no
estd tachado, por lo que se desconoce cémo fue presentado ante los oyentes en el Paraninfo.
3 Los articulos publicados en que se dieron a conocer parte de las lecturas fueron “El teatro de
Ahora: Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro se ocupan de los problemas del teatro actual”,
El Universal, 2 de noviembre de 1931, s. p.; “Juan Bustillo Oro dio a conocer su obra ‘Masas’”, EI
Universal, 5 de noviembre de 1931, p. 2 y Herndn Robleto, “Fardndulas y faranduleras: Palabras
de justicia”, El Universal Grafico, marzo de 1932, s. p.
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los articulos dramaticos hechos en México”. El texto reconoce la dramatica
mexicana como existente, de lo que se desprende que parecia olvidada aquella
decimonénica demanda de un teatro no s6lo mexicano sino nacional, y que fue
continuada en los primeros afios del siglo XX, sobre todo para la emancipacién
de una casi servidumbre hacia el teatro espaiol. Pero en la década de los afios
veinte, sin desprenderse todavia y totalmente de la influencia ibérica, el teatro
mexicano comienza por tener mayor presencia, al menos en la escritura mas
no en la escenificacién. Hay teatro mexicano pero —hablando en términos de
mercado, como se subraya arriba— no hay consumo interno, debido, quizds, a
las siguientes causas del problema: inferioridad de los autores, falta de interés
del puablico por consumir la produccion local, las obras no reflejan la realidad
mexicana, preferencia por obras fordneas. El teatro mexicano estd en crisis.

*“No hay teatro, no tenemos teatro. No solamente no tenemos un teatro nacional, un arte
nacional, sino que carecemos también de los elementos indispensables para llegar a tenerlo,
al menos pronto, tan pronto, como era de esperarse de nuestros progresos en otras materias”.
Asi se expresaba Ignacio Manuel Altamirano en la restaurada Republica de los primeros dias
de 1875; y conforme al progreso “en otras materias”, proponia comenzar “por estudiar los
modelos extranjeros, para seguir por imitarlos, dindoles después un color local, y adaptin-
dolos a las necesidades y al caricter de nuestro pafs”. “Esta es la marcha: primero se aprende,
luego se sabe y luego se inventa”, véase “El teatro en México” en Obras completas. Ignacio
Manuel Altamirano, volumen XI, pp. 136-145.

5 Ante el abuso de los empresarios espafioles de no presentar obras mexicanas para evitar el
pago de regalias, Manuel Caballero, por medio de su revista teatral E/ Entreacto, inicia un
boicot contra las obras y empresarios espafioles, haciendo a la vez un llamado a los escri-
tores y artistas mexicanos para encauzar la dramética mexicana: “Todo el que maneje una
pluma, todo el que se sienta con alientos para producir algo, por modesto que sea, para el
arte escénico, concurra el martes al teatro Riva Palacio [...] Si lo que podemos producir en
Meéxico ha de ser todo, como obras de principiantes, deficiente y malo, que lo sea en hora
buena; pero que sea nuestro, que sea propio...” en “Gran junta de escritores y artistas”, E/
entreacto, 8 de diciembre de 1901, pp. 1-2. Tras esta convocatoria se crearfa la Sociedad de
Autores Mexicanos el 18 de enero de 1902.

¢ Hacia 1926 el Grupo de los Siete, en su manifiesto, declaraba que “existen en toda la Re-
publica, autores cuyas obras pueden presentarse al lado de las mejores de otros paises [...]
[hay] un gran niimero de autores mexicanos que han recogido algo del espiritu nacional y
que estan postergados por el desdén de las empresas y de muchos actores y actrices que in-
sisten en imaginarse que los cerebros de los autores mexicanos no son de la misma calidad”.
Véase “Manifiesto del Grupo de los Siete” en Guillermo Schmidhuber El teatro mexicano
en ciernes, 1922-1938, pp. 24-25.
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Sin embargo —sefiala Magdaleno—, la crisis, el problema, va mis alld de lo
local, es mundial —mds adelante precisard mundial con el teatro occidental.

b) En la segunda etapa, Magdaleno describe brevemente el origen del
problema: si la crisis del teatro mexicano es correlativa al teatro de Occidente
—Henrik Ibsen, André Gide, George Bernard Shaw, Pedro Mufioz Seca,
August Strindberg, Luigi Pirandello, nunca menciona a Eugene O’Nelil, por
ejemplo—, es porque se ha vivido a la sombra de ese teatro que responde
al gusto de una sola clase social, “la mediocracia burguesa”, la llama. No se
evitaba aun la etapa de la imitacién recomendada por Altamirano (ver nota
3), por tanto, era necesario que la produccion de obras teatrales fuera acorde
con la realidad mexicana del momento.

¢) ¢ Y cudl era esa realidad? “La realidad es basicamente politica” —afir-
ma Magdaleno—, debido principalmente a la crisis del capitalismo que ha
ahondado las diferencias sociales, prevaleciendo la lucha de clases; con ello
acoge de manera repentina y apenas enunciado por su nombre el materialis-
mo histérico de Marx y Engels como sustrato socioldgico de su reflexion.
“Muerto el concepto democritico individualista [...] quedaron en actitud
de lucha dos clases sociales que iban demarcindose claramente conforme
arreciaba la crisis del capitalismo”. Ante la oposicion individualismo-masas,
Magdaleno asegura que es el cine —a diferencia del teatro— el que mejor ha
retratado la nueva realidad politica en peliculas como La quimera del oro
(1925) de Charles Chaplin, El acorazado Potemkin (1925) y Octubre (1927)
de Sergei Eisenstein, Sin novedad en el frente (1930) de Lewis Milestone o
el cine de F. W. Murnau, donde a excepcién de la pelicula de Chaplin no
hay personajes principales, ya que los personajes “cumplen certeramente un
cometido social, reflejan la tormenta de estos afios y arrastran al espectador
en el oleaje de las conmociones de la politica, la economia y la revolucién”.
Un poco més adelante continuaria elogiando el cine comprometido con las
causas sociales, “...tantas y tantas peliculas como hemos visto aqui mismo,
en que gritan nuestros mismos anhelos por una més justa distribucién de
la riqueza, por el crimen de las guerras imperialistas y comerciales...”; el
compromiso politico en Magdaleno era incuestionable.

Magdaleno habia consolidado esta indudable vena politica, hacia apenas
unos afios. En el afio 1956, del pasado siglo, Mauricio Magdaleno publicaria
su personalisima experiencia en la campana presidencial de José Vasconce-
los en 1929, en el libro Palabras perdidas. Tras el asesinato del candidato a
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la presidencia Alvaro Obregén en julio de 1928, se desataron una serie de
eventos politicos dirigidos a distancia por el ex presidente Plutarco Elias
Calles por la sucesion presidencial en México.

En lo que respecta a Magdaleno, él vivi6 personalmente aquella hora
politica del lado oposicionista al gobierno federal. Considerando que la
Revolucién y los revolucionarios metidos a politicos habian consolidado
un poder hegeménico que les permitia mantener los privilegios logrados, y
adquirir otros mds en menoscabo de lo que decian defender y representar
—1la gran masa social—, José Vasconcelos lanza desde el exterior del pais su
candidatura a la presidencia. A partir de este hecho, Magdaleno y un grupo
de j6venes, incluido Juan Bustillo Oro,” toman en sus manos el proselitis-
mo vasconcelista como via tnica para la vindicacién de la justicia social,
sin siquiera vislumbrar la brutal represion de que serian objeto llegado el
momento electoral. Este fondo social y politico fue descrito nostalgica y un
tanto decepcionadamente por Magdaleno en su libro, sefialando algunos de
los pormenores de aquella campaiia por la dignidad moral y ética de la poli-
tica misma, y dejando entrever su pensamiento respecto del hecho histérico
y su postura politica, definida sin duda por un liberalismo social de equidad.

d) De modo que, cancelado el proselitismo partidario, recurre a la via
del arte para proseguir con la actividad politica desde el teatro, ya que “la
obra artistica debe estar hondamente enraizada en su tiempo para que sea
una realidad efectiva dentro de él y alcance perennidad”, segin Magdaleno
citando a Piscator. Asi, propone un teatro politico, Teatro de Ahora lo
llama, y considerando que el teatro ruso posrevolucionario, pleno “de una
simplicidad de esquema”, y las obras del teatro alemdn hechas por Piscator
“cumplen un cometido social”, la solucién al problema planteado acerca de
la ineficacia del teatro hecho por autores mexicanos, requiere el tratamiento
de temas surgidos de la propia problematica social y politica del pais para un
teatro sin fines partidistas, pero comprometidamente politico, un Teatro de
Ahora, mexicano, vinculado “al movimiento actual del mundo” y al mismo
tiempo “dentro del ambiente de América”.

7 Bustillo Oro publicé también la versién de su participacién en la campafia vasconcelista
en Vientos de los veintes, México, Secretaria de Educacién Publica, Coleccién Sepsetentas,
ndmero 105, 1973.
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Esta tltima expresion llama la atencién en el sentido de que si antes habia
mencionado que su proposicion teatral era “el primer intento que se hace en
América”, ahora no es un asunto de primacia tinicamente sino de afinidad, de
afinidad con el continente latino en tanto la realidad histérica le es comin,
la lucha de clases, “La misma lucha de clases [...] cobra variantes sobre los
paralelos del mapa, y recoge en cada porcién del mundo manifestaciones
peculiares”.

e) Por dltimo, enumera las caracteristicas de lo que ha de ser el Teatro
de Ahora en “su posicion funcional”: 1.- “Una dramdtica esencialmente
politica, en cuanto se aplica a traducir la temperatura de nuestros dias”;
2.- “Una dramdtica revolucionaria, de lucha”; 3.- “Anti-individualista, y
por consiguiente antipsicolégica”; 4.- “Realista”; 5.- “De servicio social”;
6.- “Antinacionalista y antifolklérica” y 7.- “Simplista”. Estos puntos sefia-
lados por Magdaleno en su casi declaracién de principios, se explicitan por su
sencillez; sin embargo, el punto 2 cobraria una literalidad no pretendida. De
acuerdo con los postulados de Piscator se entiende el teatro revolucionario
como activismo, como propaganda consciente de la lucha de clases, y asi
habria que tomar la dramdtica proyectada del Teatro de Ahora, por lo que
el aspecto revolucionario no significaba necesariamente hacer vinculo con la
vision oficialista de la Revolucién como instrumento politico de legitimacién
o de unidad nacional. Por el contrario, Magdaleno sabia perfectamente del
olvido y la traicién a los motivos de lucha de la Revolucidn,® y por eso afios
mas tarde dirfa: “La causa que acaudillé Vasconcelos y que contagiamos
a una abrumadora mayoria de mexicanos peled, por sobre la anécdota del
publico vituperio de nuestros poderosos adversarios, la vision del concepto
mismo de la Revolucidn, que para la feroz intransigencia propia de nuestros
afios habia sido deformado y escarnecido por quienes provenientes de ella, la
convirtieron —desalentadoramente para los fines de la ingente categoria que
le conferfamos— en inadmisible negocio personal”.” No obstante, pronto
tendria su atadura al ideario de la Revolucién, mientras tanto y a pesar de
ello, el punto 6 parecia confirmar que su dramdtica nada tendria que ver con

¢ Este motivo era palpable en el medio politico, no sin razén el inicio de la temporada del
Teatro de Ahora fue con la obra Emiliano Zapata, cuyo tépico central es la traicién entre
los mismos revolucionarios

? Mauricio Magdaleno, Palabras perdidas, México, Fondo de Cultura Econémica, 2006, p. 7.
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el proyecto de Estado iniciado por Alvaro Obregén en 1921 como medida
de reconstruccién y modernizacién de la sociedad posrevolucionaria mexi-
cana, convocando a la unidad e identidad nacionales, y cuyos “simbolos
caracteristicos de las masas”'® fueron los obreros, los indios, los campesinos,
los soldados; mismos que muy pronto acogeria la pldstica mexicana, como
en La trinidad revolucionaria (1925) de José Clemente Orozco, por ejemplo.

Parecia que tampoco nada tendria que ver con la recién iniciada Campaiia
Nacionalista a iniciativa del diputado Rafael E. Melgar, en junio de 1931, que
consistia en favorecer el consumo interno de productos nacionales con el fin
de menguar la crisis econémica —generalizada en el mundo— que afectaba a
México. Esta campania se extendid por alrededor de tres afios, abarcando a casi
todo el pais, pero por momentos rayaba en la extravagancia, como al propo-
ner que los nifios no venian de Parfs, sino que nacian en canastas de mimbre
hechas en Xochimilco.!' En consecuencia, ni oficialismo ni nacionalismo ni
folklorismo serfan la base dramdtica para un Teatro de Ahora.

S

Un hecho relevante en materia cultural durante los afios previos a la propues-
ta teatral de Bustillo Oro y Magdaleno fue la discusién sobre la virilidad o
afeminamiento de la literatura mexicana. Curiosamente, un articulo de Julio
Jiménez Rueda —dramaturgo y director teatral— de finales de 1924 desata
semejante polémica, sin embargo, més alld de la sexualidad de la literatura y

19 El interesante texto de Esther Acevedo, “Las decoraciones que pasaron a ser revolucio-
narias”, da cuenta del nacimiento de la relacién politica nacionalista con la plastica en el
gobierno de Alvaro Obregén, en El nacionalismo y el arte mexicano (1X Coloquio de historia
del arte), México, Universidad Nacional Auténoma de México, 1986, pp. 171-207.

1 José Manuel Lépez Victoria resefia fervorosamente la historia de la campafia en La Cam-
pasia Nacionalista, México, Botas, 1965.

12 Julio Jiménez Rueda, “El afeminamiento en la literatura mexicana”, El Universal, 25 di-
ciembre 1924. Segtin Luis Mario Schneider el articulo de Jiménez Rueda “estaba lejos de
ofender a nadie” a pesar de la claridad y precisién de sus lineas: “Es que ahora suele encon-
trarse el éxito, mas que en los puntos de la pluma, en las complicadas artes del tocador”, en
El Estridentismo o una literatura de la estrategia, México, Consejo Nacional para la Cultura
y las Artes, 1997, pp. 123-124.

B Victor Diaz Arciniega comenta que la polémica iniciada por Jiménez Rueda pretendia
“criticar el aspecto més vulnerable de algunos jévenes escritores, una personalidad con ma-
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las razones de la discusion conviene senialar dos aspectos: durante la década
de los veinte hubo enfrentamientos entre grupos antagénicos de intelectuales,
consoliddndose uno, el de mayor cohesién y por el cual se inici6 el debate: el
de quienes mds tarde serfan identificados como Contempordneos; el segundo
aspecto fue la ausencia del teatro en la discusidn literaria y cultural, ausencia
llevada mais alld de los afios veinte, pues con la llegada de Contemporineos
a las instancias culturales se cancel6 toda posibilidad de debate al ejercer
estos verticalmente sus convicciones en materia de cultura, y sobre todo, en
materia teatral.

Durante la década de los afios veinte fueron varios los intentos por el
reconocimiento del teatro de autores mexicanos: Pro Arte Nacional, la Co-
media Mexicana, el Grupo de los Siete Autores, la creacién de la Unién
de Autores Dramaticos, entre otros, que dan cuenta de aquellas tentativas
—aisladas siempre—. A pesar de lo cual el teatro parecia ser sélo un asunto
de diversidn, o bien de entendimiento sélo para intelectuales, como leyera
el mismo Magdaleno al referir el teatro francés —en su texto leido el 27 de
octubre de 1931—, “En Paris los autores se encierran en el esoterismo de
las capillas y se hace arte para eso que llaman con tanta gracia ‘minorias
selectas’. El gidismo sube al teatro y lo hace funcién de elegidos. Entre
‘Corydon’ y ‘Orfeo’ estd la pauta en que se mueve este arte inttil y sucio”.
La mencién del Orfeo no fue ingenua, entendiendo que en 1928, en la calle
de Mesones, la obra fue presentada —ironias de la vida— por Julio Jiménez

nifestaciones evidentemente homosexuales, que provocan envidias y criticas debido a que ya
disfrutan de cierto prestigio y poder en la sociedad cultural, el gobierno y la opinién ptblica”,
en Querella por la cultura “revolucionaria”(1925), México, Fondo de Cultura Econémica,
1989, p. 58; Arciniega sefiala también el doble cariz de la polémica literaria, por un lado, las
alianzas, el reconocimiento, las definiciones de los protagonistas y por otro, la configuracién
cultural. Por su parte Guillermo Sheridan abarca con pasién la polémica hasta 1932, se-
flalando entre las causas de ésta el articulo de Jiménez Rueda, “La polémica de 1925 [...]
enfrentaba, como lo habia hecho Vasconcelos, la determinacién de la literatura soviética
con los titubeos de la mexicana, y se quejaba de que el intelectual mexicano ya no era el
hombre ‘gallardo, altivo, tosco’, de antes [...], sino un mariquita dispuesto més a tomar
el lapiz de labios frente a su tocador que la pluma ante el escritorio: ‘el tipo de hombre
que piensa ha degenerado [...] en frégiles estatuillas de biscuit, de esbeltez quebradiza
y ademanes equivocos” en México en 1932: la polémica nacionalista, México, Fondo de
Cultura Econémica, 1999, p. 36. y en México en 1932: la polémica nacionalista, México,
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2004, p. 44.
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Rueda y Celestino Gorostiza. Ademads, porque conocemos la opinidén que
tenfa Magdaleno respecto de ese grupo de intelectuales: “Antonieta Rivas
Mercado habia encabezado, hasta unos meses antes, las actividades de un grupo
de intelectuales que introducian en México, a través de una selecta minoria de
snobs, a Proust, a Joyce, a Gide y a Cocteau. En un pequefio teatro represen-
taban extrafas piezas freudianas que la prensa filtraba dificilmente. A fines
de 1928, sin embargo, Antonieta rompié con todo diletantismo y respondid
un poco azorada a nuestro llamado”."* Asf las cosas, ni los esfuerzos serios
ni el “diletantismo” teatrales habian conseguido un teatro funcional ante la
nueva realidad histérica, conforme a lo expresado por Mauricio Magdaleno.

Por su parte, Juan Bustillo Oro aducia la pérdida de la importancia de
la dramdtica en la vida social, por lo que proponia restituirla. Tal era la
aseveracion inicial en su texto “El primer esfuerzo americano”: “nuestra
posicién [...] consiste en aportar a la dramdtica hueca de nuestro tiempo, un
contenido vital que vuelva a elevarla a su rango de energfa directriz”, con-
firmando el teatro politico “como la modalidad que ha de salvar a nuestra
[sic] arte del vacio profundo en que se debate”. Bustillo Oro argumentaba
enseguida la definicidn de la palabra politica centrando el razonamiento en
la idea de la economia como factor de desarrollo técnico, a la vez que factor
perjudicial para el teatro: “vida y teatro se apartan desde hace muchos afios
y si se busca el punto de la divergencia se hallari en algo que el maquinismo
creciente, la perfeccion téenica de los métodos de produccion y la especie
de internacionalismo creada por los medios de comunicacién ripida, han
realzado vigorosamente como factor esencial de desarrollo de nuestra vida:
la economia”. Esta mirada de la incipiente globalizacién generada por el
sistema econémico de dominacidn capitalista, remarcaba la desigualdad
entre los seres y “la absurda distribucion de la riqueza”, toda vez que atin
se vivian los estragos de la gran crisis econémica mundial. No habia duda
para Bustillo que la economia era “la base de la lucha politica”, y nadie
que padeciera la primera estaba exento de la segunda. Por tal razon, el arte,
especificamente el teatro, no se podia ya detener en asuntos convencionales
que nada significaban para el interés de la clase expoliada.

Los argumentos de Bustillo Oro daban entrada a la ruptura del artepuris-
mo, a la negacidn del arte por el arte, lo que significaba proponer una nueva

4 Magdaleno, op. cit., p. 46.
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estética, sin embargo la justificacion del Teatro de Ahora, que no se sustentd
en vanguardismos a ultranza, si lo hizo en conceptos y procedimientos del
teatro de Erwin Piscator, principalmente, aunque trataba de marcar distancia
de éste en cuanto a alguna filiacidn partidista: “muy lejos pues, el Teatro
de Ahora de ponerse a la manera del teatro de Erwin Piscator al servicio de
una organizacién politica determinada y de convertir la escena en tribuna
de mitin. Estd simplemente al servicio social, por lo tanto al servicio de una
clase en la lucha de clases, independientemente de los partidos politicos...”.
Una vez conocidos los conceptos y tendencias del teatro de Piscator, Magda-
leno y Bustillo Oro se propusieron una escritura dramdtica propia para “in-
tentar una serie de presentaciones publicas de este teatro”, sin dejar de insistir
en ser la primera tentativa de esta clase en América. (Lo que llama la atencién
por la reiteracién de enmarcar y asociar su incipiente movimiento teatral con
América, entendida como América hispénica y latina, pues aunque nunca lo
mencionan, se intuye cierto aire vasconcelista, aquello que en La raza cdsmica.
Mision de la raza iberoamericana se sefialaba como la pugna de la latinidad
contra el sajonismo, que en términos del Teatro de Ahora significaba las clases
explotadas contra los duefios de los medios de produccién). Asi, el admitir
haber dedicado tiempo a la lectura de obras soviéticas y alemanas, de resefias
sobre éstas, ademds de su actitud eminentemente politica y comprometida con
la biisqueda de un cambio social, Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro
propondrian un teatro de modalidades desconocidas o no practicadas en el
medio teatral que les tocd vivir, pero cuya efectividad estaria atin por verse. Por
eso, sabiendo que no habia obras sobre y para la realidad mexicana, se dieron
a la tarea de escribirlas, trazaron un plan trisemanal de escritura®® hasta tener
un total de ocho obras necesarias para el proyecto; los titulos de aquellas que
iniciarfan las presentaciones del Teatro de Ahora fueron los siguientes: Panuco
137, Exito, Bajo el cielo vacio y Volviendo a crear el mundo, de Magdaleno;
y Tiburén, Masas, Justicia S. A. y Hay hambre en la tierra, de Bustillo Oro.
La lectura de “El primer esfuerzo americano” de Bustillo Oro concluye
con un llamado a los escritores del teatro mexicano presentes en el Paraninfo
Universitario y en especial a los miembros de la Sociedad Amigos del Teatro
Mexicano, a hacer igual que ellos y apoyarlos en la trascendencia de su empresa.

15 Véase Carta de Juan Bustillo Oro a Mauricio Magdaleno, 26 de septiembre de 1931. Ar-
chivo Marcela Magdaleno Deschamps.



80 EL TEATRO DE AHORA

La Sociedad Amigos del Teatro Mexicano (cuyas sedes de las lecturas de
textos criticos sobre el estado del teatro mexicano y de textos dramidticos
fueron la Biblioteca Nacional y el Paraninfo de la Universidad Nacional
Auténoma), se sumo a las iniciativas de producir y dar a conocer la obra
de autores nacionales, tal como antes el Grupo de los Siete Autores y la
Comedia Mexicana. Resulta significativo, sin embargo, que la Sociedad se
constituyera en el mismo mes y a escasos dias de la proclama de la campana
nacionalista por un diputado federal, el 4 de junio y aprobada trece dias
después. Las bases constitutivas de la Sociedad se dieron a conocer el 19 de
junio del mismo 1931, teniendo como objetivos principales “emprender una
campaiia eficaz para atraer al publico hacia especticulos teatrales mexica-
nos”; “Estimular la buena produccién de autores mexicanos”; “Emprender
campaiias de publicidad en favor de dicho teatro”; y tratar “de unificar y
dirigir todo esfuerzo encaminado al definitivo establecimiento del teatro de
autores mexicanos”.'* Con estos objetivos, la Sociedad pareceria haber sido
el ramal de la campafia nacionalista en materia de teatro; por otra parte, la
Sociedad se propuso, en el mediano plazo, tener su Escuela de Arte Teatral
y un Teatro Experimental,” y al poco tiempo recibié de la Secretaria de
Hacienda, por conducto de la Direccién de Bienes Nacionales, un edificio
en la calle Regina para sus propdsitos teatrales.

Ahi, en la Sociedad Amigos del Teatro Mexicano, la fortuna quiso —acaso—
que la lectura hecha por Magdaleno tuviera un efecto alentador o bien pudieron
ser los buenos manejos del general Antolin Pifia Soria de quien se decia ser el
“orientador de este esfuerzo”,” pues el mismo dia que Bustillo Oro leyera
“El primer esfuerzo americano” y su obra Masas, Magdaleno recibié una
carta oficio” del jefe del Departamento de Bellas Artes, Alfonso Pruneda,
solicitindole una copia de su trabajo “sobre la ‘Dramética Actual’”, que no
era otro sino “El momento actual de la dramdtica”. Pruneda quiso entender
que la exposicién de Magdaleno era para el “fomento del Arte Teatral”, su

16 Schmidhuber, op. cit., pp. 28-29.

7 Vixe. “Frente al escenario”, Revista de Revistas, 22 de noviembre de 1931, p. 8.

8 op. cit., El Universal, 5 de noviembre de 1931, p. 2. Por otro lado, en la corresponden-
cia entre Bustillo Oro y Magdaleno, el primero le pide al segundo le salude “al general”,
suponiendo que se trata del mismo Pifia Soria. Ver Juan Bustillo Oro, “Carta a Mauricio
Magdaleno”, 26 de septiembre de 1931.

1 Alfonso Pruneda, “Carta oficio a Mauricio Magdaleno”, 3 de noviembre de 1931.
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buen ojo burocritico le hacia intuir un programa afin o muy oportuno, tal
vez, para participar en la Campaiia Nacionalista, la cual ya estaba en marcha.
Igualmente ofrecia a Magdaleno poner en escena Pdnuco 137 por alguno de
“los conjuntos teatrales” del Departamento. La respuesta de Magdaleno, al
parecer el dia 7 del mismo mes, incluy6 los textos de su amigo y compaifiero
de proyecto Bustillo Oro, ya que el mismo Pruneda les dirigi6 otra carta
oficio® agradeciéndoles el envio de los textos e invitdindolos a entrevistarse
con Carlos Gonzilez, director artistico de los Teatros de la Secretaria. De
esta manera se dio inicio al arropamiento del proyecto teatral del Teatro
de Ahora desde la principal instancia cultural del Estado, la Secretaria de
Educacién Puablica a través del Departamento de Bellas Artes.

Por su parte, la Sociedad de Amigos del Teatro, que mis tarde tomé a su
cargo el patrocinio del Teatro de Ahora, tuvo también su beneficio, ya que
entre sus “socios patronos” estuvieron, en primer lugar, el presidente de la
Reptblica Pascual Ortiz Rubio, los secretarios de Estado Narciso Bassols,
el secretario de Educacién Publica Francisco E. Elias, el secretario de Agri-
cultura y Fomento, y Julio Freyssinnier Morin, contralor de la Federacién,
asi como Abelardo B. Solérzano y Julio Torri, secretarios particulares de
los dos tdltimos respectivamente.?!

Por aquellos dias del mismo mes de noviembre Narciso Bassols tomé
posesiéon como secretario de Educacion Publica, y la coincidencia de identi-
dades ideoldgicas hizo, con toda seguridad, que Bassols se interesara también
en el proyecto teatral de Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro. Alon-
so Aguilar Monteverde nos hace saber las convicciones de Bassols —hacia
1929— sobre los perjuicios del capitalismo: “la inquietud de nuestra época
‘se caracteriza por un profundo descontento ante la organizacién econémica
de la sociedad capitalista’. Para hacer algo mejor y suprimir la miseria serd
preciso ‘alterar el régimen de produccién y distribucién de la riqueza [...]°
La injusticia econdmica vicia toda la organizacidn capitalista y, por fortuna,

% Alfonso Pruneda, “Carta oficio a Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno”, 16 de no-
viembre de 1931.

2t “E] Sr. Presidente patrono de los Amigos del Teatro”, El Universal, 6 de noviembre de
1931, p. 8; “El licenciado Bassols patrono de los Amigos del Teatro”, El Universal, 18 de
noviembre de 1931, p. 7, 2. Secc.; “Socios Patrones de los Amigos del Teatro”, E! Universal,
9 de diciembre de 1931, p. 7.



82 EL TEATRO DE AHORA

puede hacerse desaparecer”.”? En cuanto al teatro, Bassols consideraba que
al Estado le correspondia fomentar la produccidn literaria teatral y escénica,
salirse de las médrgenes de la tradicién académica para crear un teatro nuevo
reclamado por los tiempos actuales, y cuya tarea debia recaer en la Secretaria
que el dirigi6,” y nada mds a modo para estas ideas que la propuesta teatral
de Magdaleno y Bustillo Oro.

Narciso Bassols fue, a fin de cuentas, benefactor del Teatro de Ahora,
como lo reconociera Mauricio Magdaleno en 1984 al recordar cémo fue el
inicio de su proyecto teatral: “Nos ayudé en todo, desde dindonos el teatro,
ddndonos unos cuantos centavos, un hombre por cuya memoria guardo
veneracion; era comunista, era marxista, yo no lo soy, pero no importa... era
un valor humano exorbitante... estoy hablando de Narciso Bassols, hombre
que merece respeto todavia... asi empezamos”.?* La tutela de Bassols tuvo al
menos dos efectos: que todo lo relacionado con el Teatro de Ahora tuviera
una abundante cobertura periodistica de propaganda y difusién a partir de
diciembre de 1931 hasta las primeras funciones de la temporada en febrero
del siguiente afio. Lo otro, fue un malestar entre los mismos lectores de obras
ante la Sociedad de Amigos del Teatro: en este segundo efecto, Victor Manuel
Diez Barroso, quien leyera en la Biblioteca Nacional un par de obras® el 16
de octubre e integrante de la directiva de la Unién de Autores Dramdticos,”
tuvo a bien publicar la columna “Ideas sobre el arte teatral”, donde anun-
ciaba que hablaria de las distintas tendencias y escuelas teatrales de la época,
sin embargo las disertaciones no fueron sino un reproche velado hacia los
autores del Teatro de Ahora y su propuesta teatral.

En el primero de los articulos, Diez Barroso afirmaba que era necesario
conocer la historia del teatro, porque ello permitiria orientar y reflexionar
a los autores antes de “crear y no dejarse arrastrar por teorias mis o menos

2 Alonso Aguilar Monteverde (compilacién, prélogo y estudio introductorio), Narciso Bas-
sols, pensamiento y accion (Antologia), México, Fondo de Cultura Econémica, 1995, p. 17.
2 Narciso Bassols, Obras, México, Fondo de Cultura Econémica, 1979, p. 298.

% Una vida en escena, Produccién Canal 11, “Hombre y tiempo”, Segunda Parte, México,
Pronarte, abril 1984.

% Las obras leidas fueron: “Que le hace que no sea cierto” y “Nocturno”, véase “Lectura de
los Amigos del Teatro Mexicano”, EI Universal, 20 de octubre de 1931, p. 8.

2 “Se renové la directiva de la Unién de Autores Dramaiticos”, El Universal, 6 de noviembre
de 1931, p. 3.
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atrayentes”, pero “inadecuadas”. De ahi pasaba a la pobreza de espiritu
de quienes no se dejan llevar por su interior, “pero ciertos espiritus, po-
bres espiritus, que viven desorientados en este mundo, al desear alejarse de
toda realidad, no entran al torbellino del bullicio y la sensualidad, sino que
piensan, suefian y se entregan a la fantasia; son una especie de roménticos,
pero muy distintos de aquellos de Werther y Chopin, ya que el corazén
no juega en ellos el principal papel, su fantasia es més bien intelectual y
sus conflictos no son sentimentales sino cerebrales”, y se preguntaba si era
“conveniente que los autores preconcebidamente digan que van a escribir
siguiendo determinadas teorias independientemente de la idea que brota
en su cerebro”. Al sugerir Diez Barroso que la actividad artistica debia ser
inconsciente, rechazaba tajantemente la planeacién y creacién de obras con
un fin especifico como era el propésito de Magdaleno y Bustillo Oro; este
ultimo, recordemos, habia revelado en su lectura del 3 de noviembre haberse
dado a la tarea de escribir de comtin acuerdo cuatro obras cada uno para dar
cuerpo a su propuesta teatral regeneradora de la dramdtica en México, pero
el sefior Diez Barroso aseveraba que la creacién era inspiracién o una especie
de don, “en resumen, es evidente, maxime en esta época, que pueden escri-
birse toda clase de obras, pero, para que haya espontaneidad —condicién
indispensable en la obra de arte— es preciso que cada quien escriba segin
su personalidad”.?” Sin duda que para Diez Barroso la creatividad como pro-
ceso de ensayo y error era inimaginable, ademds de atenerse a presupuestos
tradicionales donde no cabia el hallazgo o la novedad.

La dilacién estética de Diez Barroso —Kant, Hegel— lo mueve a con-
tinuar sus disertaciones estético-teatrales con el tinico fin de menoscabar
la iniciativa de Magdaleno y Bustillo Oro. Asi, el segundo de los articulos
apareci6 dos semanas después; ahora el asunto era la “verdad teatral”. Diez
Barroso recurria a la historia del teatro occidental para explicar que cada
estadio de la evolucién teatral habia tenido como “ideal encontrar la Verdad
Teatral”, y se preguntaba si alguien la posefa. En la actualidad, decia, no hay
una teorfa teatral eje por la que se rijan “numerosos interesados”, y reco-
nocia, no obstante, la proliferacién de “muchas teorfas”, pero que no eran
sino expresiones individuales, la verdad de cada quien, alejadas de la “verdad

¥ Victor Manuel Diez Barroso, “La eterna lucha y su influencia en los autores” en la columna
“Ideas sobre el arte teatral”, E/ Universal, 18 de noviembre de 1931, pp. 3-6.
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general” (sin detenerse nunca a explicar cudl es esa verdad general). Lejos se
estaba entonces de conceder un minimo de importancia a la coexistencia de lo
diferente, de aceptar la diversidad cultural, persistia el imperio de la tradicién
y de la universalidad europeizante. No aceptaba el concepto vanguardia en
tanto no marcaba directrices generales del qué y el cémo se habia de llevar a
la escena, pero aun habiendo respuestas, éstas seguian siendo la opinién de
cada uno respecto del teatro. Por otra parte, sefialaba que habiendo quienes
se ocuparan de “casos psicoldgicos”, de “problemas sociales”, de “obras sim-
bélicas o fantisticas”, de “dramas filos6ficos”, habia otros que “despreciando
todo el teatro que no sirva para propaganda politica, se dedica[n] a representar
piezas encaminadas tinicamente, como en el teatro ruso soviético a expresar y
extender las ideas que pregona el comunismo”.? La alusién a los autores del
Teatro de Ahora era notoria, pero para Diez Barroso el desprecio de las otras
férmulas en beneficio de un teatro de propaganda generaba desconcierto en
el espectador, al no haber un teatro que cifrara el momento evolutivo de su
verdad. Aun asi, la critica disimulada afirmaba la honesta desorientacién del
columnista, al decir que serfan otros, mds adelante quiza, quienes le encon-
traran sentido y definicién a esa época de multiples expresiones artisticas y
teatrales.

Las insinuaciones de Diez Barroso provocaron respuestas en defensa
del Teatro de Ahora, pero la primera de ellas no fue de los autores aludi-
dos, sino de Rafael Battino casi al finalizar el afio: primeramente Battino
se ocupa de definir qué es el Teatro de Ahora, y lo sintetiza en tres puntos
para él fundamentales, “primero, introduce algunas innovaciones en la téc-
nica; segundo, interpreta la realidad de nuestro tiempo; tercero, es antifol-
kl6rico”; de los tres puntos el primero es el que nos interesa. Para Battino
las innovaciones técnicas no lo eran del todo en tanto no eran comunes en el
teatro que se hacia en México, fuera mexicano o extranjero; contrariamente
a que la accidn se desarrollara en espacios cerrados, el Teatro de Ahora

tiende a que aquella rebase la escena, o mejor dicho a que elementos exteriores
penetren en ella. En este teatro el drama jamds se desarrolla en un cuarto cerrado,
y si alguna vez sucede asi, el exterior, nunca deja de introducirse por cantos,

2 Victor Manuel Diez Barroso, “La evolucién de la verdad teatral” en la columna “Ideas
sobre el arte teatral”, E/ Universal, 30 de noviembre de 1931, pp. 3, 7.
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gritos o cualquier otro elemento. Otras de las cosas que en el Teatro de Ahora
constituye una innovacién con respecto al teatro mexicano y extranjero que se
representa en México, es la carencia de argumento en sus obras. La belleza de
sus piezas debe surgir de la realidad que interpreta, tal como lo anunciaron sus
iniciadores [...] Cada una de sus obras tiene su motivo pero no tiene, ni necesita,
lo que se llama generalmente ‘argumento’. La realidad se puede ver prescindien-
do de la historia privada de fulano o zutano.”

Estas caracteristicas del Teatro de Ahora sefialadas con justeza por Battino
serfan el arma esgrimida por algunos de los criticos renombrados del mo-
mento para desacreditar la escritura dramaitica y las escenificaciones de ésta,
una vez echada a andar la temporada, argumentando que por su juventud
los autores no adquirfan auin la experiencia dramdtica necesaria para escribir
una buena obra de teatro.

Pero Battino no se quedd unicamente en la enunciacién de las caracte-
risticas del teatro de Magdaleno y Bustillo Oro, sino que arremetié contra
Diez Barroso —sin mencionarlo— acusando su conservadurismo:

otros, y asi lo pretende un insigne y nuevo académico mexicano, dicen que se ha
perdido el gusto literario y artistico. Para emplear palabras de dicho académico,
afirman ellos que ya no hay “cdnones”, que se ha perdido la nocién del “limite”
y no sabemos qué tanta palabrerfa mds, tan docta como indttil. Esto si que es el
colmo. Académicos embelesados en la contemplacién del pasado, que viene a
desanimar y descorazonar con sus discursos retdricos a los jovenes listos para
lanzarse hacia nuevos derroteros. El pasado es muy bello, sin duda alguna; pe-
cado enorme de lesa cultura serfa el no reconocerlo, pero el pasado... ya pas6.*®

Si bien es notoria la apertura al cambio, a la novedad, por parte de Battino,
también lo es el apego a la tradicion por el lado de Diez Barroso; el rehusarse
a airear las formas dramdticas conocidas, asi como defender propuestas que
las renovasen, bien pudo haber sido el inicio de discusiones estético-teatrales
para una verdadera transformacidn del arte teatral en México, pero Diez

¥ Battino, Rafael, “Lo que significa el Teatro de Ahora”, en Revista de Revistas, 27 de di-
ciembre de 1931, p. 12.
© Ibidem.
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Barroso no volvié a acometer el asunto y Battino se convirtié en defensor
y difusor del Teatro de Ahora otorgindole verdadero caricter nacional.

La respuesta de uno de los autores aludidos tardé un mes en darse a cono-
cer. Mauricio Magdaleno publicé un articulo dirigiéndose de manera directa
a Diez Barroso. Los términos del escrito fueron mds que politicamente co-
rrectos, ratificé en lo general las ideas expuestas unas semanas antes por él y
por Bustillo Oro en ocasién de las lecturas de sus textos dramaticos, pero el
nucleo de su explicacidn seria la dramaturgia politica que menos que ninguna
otra —segun Diez Barroso— tiene la verdad. Magdaleno quiso demostrar
que la politica ha estado presente desde los primeros tiempos, “politica que
a través de la historia significa una hora de las razas que la concibieron”, asi,
para Magdaleno la Biblia “es la crénica de la fundacién de la humanidad”;
por su parte la Iliada “es un canto popular y sabio en que se exalta [...] el
destino de Grecia, [...] es [...] una arenga capaz de ser sentida por el mis
insignificante ciudadano de Atenas”; incluye también a Shakespeare el cual
“es toda la organizacién del mundo que salfa del Medioevo, con sus mitos,
su sentido religioso, su concepcidn social, su envergadura econémica”; hasta
llegar a Goethe cuya “influencia politica [...] ha marcado [...] todo el pen-
samiento contemporineo, [siendo] una de las mds completas”; “Kipling es
el cantor del poderio colonial del pueblo que Shakespeare organizé en su
dramaturgia”; y Bernard Shaw —decia Magdaleno— no se entiende si se
le despoja de toda su ideologia politica.’® En suma, Magdaleno apelaba en
sentido estricto a la tradicién literaria occidental como fenémeno cultural y
social para convencer a su detractor de que la politica encierra algo de verdad
cuando estd de por medio la pervivencia del ser humano, y que no era con
el teatro de asuntos amorosos o psicoldgicos que se hacfa en México como
se cambiaria la desigualdad social.

En tanto Bustillo Oro preparaba la réplica a las declaraciones de Diez Barroso,
se iniciaba otra discusién sobre el Teatro de Ahora, pero esta vez mas virulenta:
Rafael Mérquez Castellot calificaba la iniciativa de Bustillo y Magdaleno como
la organizacidn estética que le hacia falta a la Revolucién: “la Revolucién cuen-
ta ya con su voz, y vamos a ver hasta qué punto las ideas revolucionarias han
penetrado en el pueblo, y hasta qué punto también un arte como el Teatro de

3! Mauricio Magdaleno, “El Teatro de Ahora”, El Universal, 2 de enero de 1932, pp. 3, 6.
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Ahora cumple ese cometido de interpretacién de nuestros fenémenos sociales”,
al tiempo que recriminaba se tuviera como modelo teatral mexicano la obra
Padre Mercader de Carlos Diaz Dufoo, que criticaba a los hombres de la
revolucién y a la revolucién misma. Las afirmaciones de Castellot picaron
la sensibilidad de Salvador I. Acosta “Robinson Mexicano”, que se lanzé
contra la critica de Castellot y contra el Teatro de Ahora:

Bastd que un par de autores, los sefiores Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo
Oro hablaran de un “Teatro politico” que no obedeciera a la férmula eterna del
“Arte por el arte” sino que fuese puesto “al servicio de la transformacién social”
para que don Rafael declarase al llamado “teatro de ahora” (el de los mencio-
nados autores) como una maravilla y calificase de buenas a primeras al resto
del teatro mexicano al que se ha estrenado, al que no se ha limitado a un par de
lecturitas y una propaganda inmoderada, porque no va respaldada por algo con-
creto, de “teatro huero y artificial” [...] Asi, pues, sefiores, ni dedicindose a hacer
honestamente arte dramético que por su esencia misma debe carecer de partido
y referirse s6lo a las altas expresiones estéticas de la humanidad, se estd libre
del ataque de algunos sefiores que tratan de hacer pasar por quinta maravilla el
engendro mds o menos afin a sus ideas [...] y que aplican al arte calificativos que
hasta ayer s6lo se reservaban para las luchas de partido. [...] No son suficientes
el aplauso y la aprobacién del ptiblico que es quien en definitiva califica una obra
teatral; de ahora en adelante se necesitard tener recomendaciones de politicos

influyentes para poder estrenar sin miedo de ser calificado de “reaccionario”.

El debate entre Acosta y Castellot duro unos pocos articulos més,* pero lo
que se puso de manifiesto fue la resistencia del conservadurismo a modificar
el statu quo, no sélo teatral, sino social, por un lado, en tanto que por otro,

32 Rafael Marquez Castellot, “Un teatro de la revolucién. El Teatro de Ahora”, El Nacional,
14 de enero de 1932, p. 3.

33 Robinson mexicano, “Teatros de ayer y ‘de ahora’ y verdades de siempre”, EI Universal
Grifico, 21 de enero de 1932, p. 6. Las cursivas son mias.

3 Los otros articulos fueron: Rafael Marquez Castellot, “Verdades amargas en torno al Teatro
de Ahora”, El Universal Grdfico, 27 de enero de 1932, p. 6; Salvador I. Acosta, “Demasiado
ruido y pocas nueces alrededor del Teatro de Ahora”, en “Tribuna ptblica” columna de E/
Universal Grifico, 02 de febrero de 1932, p. 6; y Rafael Marquez Castellot, “Unas cuantas
palabras finales acerca del “Teatro de Ahora”, El Universal Grafico, 5 de febrero de 1932, p. 8.



88 EL TEATRO DE AHORA

se afianzaba aquella visién triunfante de la Revolucién que hacia propia
cualquier temidtica de lo mexicano para vincularla con lo nacional.

Los creadores del Teatro de Ahora que hasta entonces no se habian de-
clarado partidarios de las politicas de Estado, no podian negar ya su atadura
al ideario de la Revolucién y, sobre todo, a los intereses del corifeo que lo
manejaba como instrumento de la politica oficial en aras de la unidad del
pueblo y de la identidad nacional. Mdxime que se habia anunciado una ex-
posicién pictdrica “con los dltimos trabajos de los pintores representativos
de la nueva sensibilidad mexicana”, sensibilidad que se juzgaba acorde con
“las modalidades revolucionarias que hacen un constante llamado a los espi-
ritus de vanguardia para contribuir a la revolucién social de nuestros dias”,
exposicion en la que se presentaron temas alusivos al Teatro de Ahora.”

No obstante la paulatina proximidad entre la propuesta teatral —aut6-
noma de nacimiento— y el Estado que sabia capitalizar todo aquello que lo
fortaleciera como rector de los destinos del pais, incluso en materia cultural,
Bustillo Oro intentaba poner distancia del oficialismo al replicar a Diez
Barroso aquellas palabras demeritorias sobre las perspectivas de una nueva
dramdtica mexicana sustentada en el agobio de la realidad social vigente —
marcada por la desigualdad econémica entre sus habitantes—, una dramatica
eminentemente politica pero que se alegaba que no respondia a los intereses
de algin partido politico: “El Teatro de Ahora no puede ser llamado politico
si tal quisiera decir encontrarse al servicio de uno de los partidos concre-
tos que pudiera disputarse el poder; debe recibir ese calificativo en virtud
de traducir al arte de la escena una realidad politica...”. Lo cierto es que el

% Se anunciaron las siguientes participaciones: “Ramén Alba de la Canal, decorado y moti-
vos para Exito, pieza de Mauricio Magdaleno; David Alfaro Siqueiros y Julio Castellanos,
nuevos motivos para el “Teatro de Ahora’; Carlos Gonzélez, decorados para Emiliano
Zapata, de Magdaleno, y para Los que vuelven y Tiburén de Juan Bustillo Oro; Fernando
Leal, decorado y motivos para Masas, de Bustillo Oro; Leopoldo Méndez, decorado y mo-
tivos para Justicia S. A., de Bustillo Oro; Alejo Ortiz, decorados para Pinuco 137 y Vivir
de Magdalenos; carteles para la primera de dichas obras, Los que vuelven y Justicia S. A. de
Bustillo Oro, y para la obra Tres dias rojos de Humberto Gémez Landero; Hugo Tilghmann,
caricaturas para Tzburén, de Bustillo Oro; Carlos Toussaint, dos carteles para Masas, de
Bustillo Oro y uno para Exito, de Magdaleno; y Cayetano Caloca, motivos para Emiliano
Zapata.” en “Brillante conjunto en pintores nuevos en la galerfa ‘Excélsior”, Excélsior, 11
enero 1932, s. p. La exposicién tuvo lugar el 19 de enero en la Galeria Excélsior, propiedad
del diario del mismo nombre.
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recientemente constituido partido en el poder, el Partido Nacional Revolu-
cionario (PNR) no habfa permitido la lucha politica a ningtin otro partido en
las Gltimas elecciones —1929—, de tal manera que hablar de otros partidos
politicos, aun en 1932, se antojaba superfluo. Bustillo Oro parecia olvidar su
participacion en aquella lucha electoral, ese olvido parecia también figurar
la realidad histérica y la economia como entidades desvinculadas, ajenas
a las politicas revolucionarias, por lo que la desigualdad social nos venia
de fuera, nada hablaba Bustillo Oro de la corrupcidn de los jefes militares
metidos a politicos que habian hecho grandes fortunas a costa del usufructo
de la causa popular la cual hacia tiempo habian dejado de representar. No
obstante, encajaba ya su motivo teatral con la Revolucién: “lo politico, pues,
del “Teatro de Ahora’ se encamina a crear una dramdtica de la Revolucion,
una dramdtica que refleje el anhelo revolucionario del tiempo, la tragedia
que mueve, inspira y a veces frustra ese anhelo; pero no una dramitica al
servicio de un partido politico cualquiera”.* A pesar de las aclaraciones y
las argumentaciones las palabras parecian ser desmentidas por lo hechos. No
se pertenecia a partido alguno, pero se trataba con secretarios y ministros
de Estado del partido gobernante.

Aun asi, Bustillo Oro se esforzaba por explicar las fuentes politicas del
teatro politico forjado junto con Magdaleno: el colectivo social, la masa
carente de privilegios, es decir, el pueblo vendria a ser el protagonista de
su dramadtica y por consiguiente de un teatro popular, definiendo pueblo
como “conjunto de gente que trabaja fisicamente, manualmente: campesi-
nos, obreros, trabajadores en general”. Esta definicion se acomodaba, quiza
sin pretenderlo, a la retérica de lo popular de la elite gobernante, retérica
en la que el pueblo, la clase humilde, habia sido y continuaba siendo el pro-
tagonista esencial de la Revolucién desde los primeros afios posteriores al
término de la lucha armada para la conformacién de un proyecto nacional de
unidad e identidad mexicana, y en cuyos discursos campeaba el populismo,
el antiimperialismo, el indigenismo. Tépicos que la plastica hizo suyos a
partir del gobierno de Alvaro Obregén (1920-1924), pero que Bustillo Oro
identificaba de manera poco clara como expresién de lo nacional y no de
un proyecto nacionalista:

3 Juan Bustillo Oro, “La naturaleza popular del Teatro de Ahora”, El Universal, 18 de enero
de 1932, p. 5. Las cursivas son mias.
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el alcance de lo politico en el “Teatro de Ahora’ llega hasta otra palabra peli-
grosa en grado sumo en nuestros tiempos en que el abuso de las palabras llega
a gastarles el sentido: Nacionalismo. Reconocer la existencia de la nacionalidad
mexicana que ya es tronco frondoso en la pintura y en la poesia [...] es simple-
mente continuar ateniéndose a una realidad histérica que serfa necio olvidar.

Parece no haber lugar a equivocos, en tanto Bustillo Oro y Magdaleno
concibieron hacer un teatro para la colectividad trabajadora subyugada por
el gran capital —en severa crisis en esos momentos—, y que la hermanaba
con los explotados de otras latitudes, (especificamente de la América Latina,
lo cual buscaba darle dimensiones de universalidad), el apoyo dado por el
secretario de Educacién Publica los adheria sin mds a los fines de un nacio-
nalismo cultural consolidado en los afios veinte, y sustentado en la temdtica
de lo propio, el fundamento del ser mexicano.

En el mismo tenor, a poco menos de un mes del inicio de temporada
del Teatro de Ahora y con motivo de la exposicidn pictérica alusiva a éste,
Mauricio Magdaleno hacia coincidir los topicos de su dramdtica con la nueva
plastica mexicana;” si ambas interpretaban la realidad histdrica de entonces,
y sia la pintura se la consideraba forma constitutiva de la nacionalidad, su
teatro deberia perseguir el mismo logro. Ademds proponia que los mo-
tivos de la pintura mexicana debian fijar el sentido de la escenografia, sin
advertir en ningiin momento que aquellos frescos murales de la escuela
Preparatoria, de la Secretaria de Educacién Puablica, de Chapingo o Cuer-
navaca donde se descalificaba el imperialismo, el capitalismo, a los Estados
Unidos o bien se reivindicaban las causas obreras, eran también un elogio
desmesurado al “éxito” de la Revolucién, instrumento politico del go-
bierno para la consolidacién de la identidad colectiva via el nacionalismo.

Al darse a conocer la programacién del Teatro de Ahora, en un cartel se
anunciaba la presentacién de nueve obras: Emiliano Zapata, Panuco 137,
Tres dias rojos, Tiburon, Masas, Exito, Justicia S. A., Viviry Los que vuel-
ven. Ahora bien, si mal no se recuerda, aquella noche del 3 de noviembre de
1931 Bustillo Oro mencioné ocho obras producto del plan y la disciplina

37 Mauricio Magdaleno, “La pintura escenografica mexicana y el Teatro de Ahora”, Excélsior,
20 de enero de 1932, s. p.
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que se impusieron a si mismos él y Magdaleno: Paniico 137, Exito, Bajo el
cielo vacio y Volviendo a crear el mundo, de Magdaleno; asi como Tiburon,
Masas, Justicia S. A. y Hay hambre en la tierra, autoria de Bustillo Oro; pero
en lo que finalmente se conoci6 como el primer ciclo del Teatro de Ahora se
escenificaron sélo cuatro piezas dramdticas: Emiliano Zapata, Panuco 137,
Tiburén'y Los que vunelven.

Es notorio que Emiliano Zapata asi como Los que vuelven y Tres dias
rojos no se encuentren entre aquellas obras de la primicia del 3 de noviembre.
No se conoce por qué la sustitucidn, pero en el caso de Los gue vuelven,
Bustillo Oro se ocupé de un tema de actualidad, de los braceros mexicanos.
El gobierno de Estados Unidos expulsaba a los trabajadores mexicanos con
motivo de la gran crisis mundial. La expulsién ocasionaba graves conflictos
al gobierno mexicano en general y a los gobiernos estatales del norte del
pais en particular, ya que los “repatriados” —como se les llamaba— eran
devueltos por miles a lugares de donde no eran originarios, a donde no habia
trabajo, y ni mucho menos dénde vivir. La implementacién de programas
para el reparto de tierras o para beneficiar a aquellos que podian comprobar
su estancia en el vecino pais, minimo por un afio, no resolvia el conflicto. Si
bien estos motivos se infieren en la pieza de Bustillo Oro, de ahi el titulo, en
la textualidad dramatica las causas de la repatriacién son la crisis econémica
y la especulacién del grano de maiz en los campos de cultivo, que afecta-
ban a estadounidenses y mexicanos por igual, teniendo por consecuencia
inmediata el hambre.

De Tres dias rojos no se tiene mayor referencia que la del cartel, donde
el breve extracto anuncia el tema de la masacre de trabajadores mexicanos
durante la dictadura porfirista en 1907 en la conocida huelga textil de Rio
Blanco en la regién de Orizaba, Veracruz.

Con Emiliano Zapata se dio inicio a la Temporada o Primer Ciclo del
Teatro de Ahora el 12 de febrero de 1932. Previo al estreno y desde los
primeros dias de ese mes los diarios se prodigaron para hablar del evento
que —segun ellos— marcaria una nueva etapa del teatro mexicano, para
promover la obra en cuestién e igualmente para encomiar la figura del per-
sonaje revolucionario; y aqui una pregunta es inevitable ¢por qué la obra
Emiliano Zapata?

Desde los primeros afios posrevolucionarios, en el régimen de Alvaro
Obregén se incorporaron los simbolos caracteristicos de las masas de su
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programa politico: los obreros, los indigenas, los campesinos y su figura més
emblemadtica, la de Emiliano Zapata, todos tomados por la nueva plistica
mexicana. Antes del afio 1932, pintores como Diego Rivera, José Clemente
Orozco y David Alfaro Siqueiros habian pintado ya al caudillo suriano.

Emiliano Zapata, antes calificado de villano y bandolero habia pasado a ser
icono de la Revolucién. Uno de los tantos articulos periodisticos en ese mes de
febrero, informando de la proxima presentacién de la obra de Mauricio Mag-
daleno en el teatro Hidalgo, referfa en parte una suerte de proceso icénico del
personaje revolucionario:

Emiliano Zapata entrd con sus tropas en la capital y con profunda sorpresa de
los moradores de ésta, no cometié ninguno de los actos de crueldad y bandida-
je famosos. Luego se supo que nunca lograron rendirlo con ofrecimientos de
recompensas en dinero y honores, ninguno de los sucesivos gobiernos de Méxi-
co. ¢Qué queria, pues Emiliano Zapata? Un bandido es ficilmente comprable.
¢Este qué perseguia? Su figura se fue aclarando poco a poco, el programa de su
levantamiento que luego fue fundamental en el pensamiento de la Revolucién
Mexicana, lo present6 como caudillo de una verdadera ansia de los campesinos

: » 38
mexicanos .

No se saben las razones verdaderas por las que Bustillo Oro y Magdaleno
eligieron comenzar su ciclo teatral con tema tan paradigmatico, no obstante
la prensa lo asociaba ya con la “ideologia revolucionaria”. Incluso el texto
del cartel de la programacién del Teatro de Ahora no podia desmentir el
vinculo con el discurso del proyecto nacionalista en el que el protagonista
y remitente seguia siendo la masa popular:

Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro, directores del “Teatro de Ahora”,
dedican su esfuerzo a crear definitivamente el teatro popular de América, a los
obreros, empleados y campesinos de cuya vida actual estin tomados los temas
de las obras que forman el repertorio de este especticulo.

El “Teatro de Ahora” estd hecho con elementos mexicanos: Ideales, lengua-
jes, ambiente, tipos, afdn de construir nuestra nacionalidad; pero con propésitos
universales: Reflejar la tragedia de la vida de la clase social inferior y la necesidad

3% “Emiliano Zapata vuelve a conmover a México”, La Prensa, 9 de febrero de 1932, p. 13.
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de una més justa distribucién de la riqueza cuya conquista empez6 a lucharse a
partir de nuestra Revolucién. En las nueve obras del “Teatro de Ahora” vive el
deseo de Construccion Nacional y se expresa el Ideal Revolucionario.

El Teatro, que siempre ha sido popular en las épocas en que ha tenido in-
fluencia social vuelve en el “Teatro de Ahora” a ser para el pueblo.”

Es de observarse, sin embargo, en la presentacién del programa la perma-
nencia del argumento central de Magdaleno y Bustillo Oro respecto de la
lucha de clases por una equidad social —que en manos de los servidores
del Estado resultaba pura demagogia—, asi como también la ausencia de la
palabra politica o politico.

A tres dias del arranque de ese primer ciclo del Teatro de Ahora, Bustillo
Oro y Magdaleno publicaron un articulo para precisar algunos conceptos e
ideas vertidos en la discusion tenida por Rafael Marquez Castellot y Salva-
dor L. Acosta. Si bien refrendan en él la naturaleza popular de su teatro que
da origen a su naturaleza politica, es notorio el déficit del uso de la palabra
politica por la de popular.® No se trata de un mero asunto cuantitativo, y
pareceria dato irrelevante, pero desde el 28 de enero al Teatro de Ahora se
le llamaba Teatro Popular, segtin consta en oficios* firmados por Carlos
Gonzélez, administrador de los teatros de la Secretaria y José Gorostiza,
jefe de la Seccidn encargado del Departamento de Bellas Artes, en los que
se habla del patrocinio del Departamento y de la solicitud de apoyo a las
necesidades de los sefiores Bustillo Oro y Magdaleno.

De inicialmente politico, el Teatro de Ahora se habia convertido en po-
pular, un teatro para las clases bajas. La diferencia semdantica es notoria, lo
mismo que los fines, pues en tanto con el teatro politico se pretendia orientar
socialmente a la masa, con el teatro popular —amén de la permanencia de la
tradicién de divertimento— se pretendia instruir, educar al publico de bajos
recursos en su recepcion teatral, con temas que le fueran afines. Es igualmente

3 “Teatro de Ahora” en el Hidalgo. Cartel de programacién, febrero 1932. Las cursivas son
mias.

% Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro, “Antes de levantar el telon del “Teatro de Aho-
ra’, El Universal Grafico, 9 de febrero de 1932, p. 6.

# Carlos Gonzélez, “Carta oficio al Jefe de la Seccién de Especticulos del Departamento
Central”, 28 de enero de 1932; José Gorostiza, “Carta oficio al Director de la Escuela Popular
Nocturna de Misica”, 28 de enero de 1932.
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notorio, por tanto, que los fines primeros del Teatro de Ahora habian sido
acomodados a la retdrica gubernamental en la que lo politico sélo le concer-
nia a ella, y era a la mdxima institucién educativa a la que le correspondia la
instruccién de las masas, de ahi el nuevo cardcter popular. Seria por esa razén
que Magdaleno y Bustillo Oro acudieran a la prensa el mismo dia del estreno
de Emiliano Zapata para poner en manos del publico su esfuerzo por darala
dramitica en México un nuevo rumbo, un sentido social, “asi como de arte
popular”, pasada “la lucha sostenida” para abrirse paso entre dificultades
no explicitadas, pero que inclufan la decisién del foro en el que se habria de
presentar su propuesta teatral; agradecian a los diarios el seguimiento de su
trabajo y a la Sociedad de Amigos del Teatro Mexicano por su patrocinio;
pero, sobre todo, aclaraban la “absoluta independencia ideolégica” de sus
obras, los trabajos de organizacién y el logro de la temporada,® todo lo
cual hace pensar que no estaban satisfechos con el curso al que se le habia
dirigido al Teatro de Ahora.

Finalmente el Primer Ciclo del Teatro de Ahora dio inicio. La respuesta
periodistica a la inauguracién fue inversamente proporcional a la promocién
que la antecedid; no obstante las pocas voces exultantes, hubo algunas indul-
gentes y otras —las mds— fuertemente disonantes. A pesar de que entre estas
tltimas destacé el anonimato, las criticas més severas corrieron a cargo de los
criticos teatrales de renombre, lo que nos permite configurar la expectativa
teatral del momento. Uno de ellos, Jubilo (Guillermo Castillo), amén del
sarcasmo, “el esfuerzo de estos jévenes es digno de todo encomio y de algo
mas, de ayuda”, establece de inicio la obra de arte como materia tinica para
la critica, y no siendo obra de arte Emiliano Zapata, porque “Magdaleno,
con todo y ser un muchacho inteligente, todavia no sabe hacer teatro”, pri-
vilegia los elementos del canon del arte dramdtico: en el nivel de la accién las
secuencias deberfan seguir la exposicidn, el desarrollo y el desenlace, lo cual
no ocurre, porque el texto no estd disefiado sobre la base de causa-efecto, esa
es la razon por la que el critico se empena en decir que no sucede nada en los
dos primeros actos o tiempos; otro aspecto que —segun el critico— se des-
cuidé fue la psicologia del protagonista: “desvirtué la psicologia de Zapata”,

# Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno, “Hoy se da el primer paso en el movimiento
artistico teatral en México. Declaracién de los iniciadores”, E[ Universal, 12 de febrero de
1932, p. 1.
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“nadie reconocié a Emiliano Zapata en su manera de conducirse [...] en
el personaje”, “exaltar una vida heroica es hacer reconstruccion sintética
psicoldgica”.# En un segundo articulo, Jubilo insistiria en la falta de accién
en la pieza de Magdaleno, la cual califica de “eminentemente ‘ateatral’ [...]
Y no es obra de teatro su ‘Emiliano Zapata’, porque no hay accién, porque
todo en ella es discursivo y narrativo.”* En cuanto al Emiliano Zapata, la
intencién de Magdaleno, si bien se mira, no sélo era exaltar la figura del
héroe revolucionario o recordar que la lucha armada en su origen habia
sido campesina, sino restituir el hecho histérico como el paradigma de un
conflicto caracteristico, inherente entre los hombres de la revolucién, la
traicién.® En tanto las instancias oficialistas habfan convertido la persona
de Emiliano Zapata en la representacién por antonomasia de la lucha social
revolucionaria, Magdaleno recordaba su desaparicién debido a la felonfa de
uno de los bandos en la lucha, el guiado por Venustiano Carranza, el cual a su
vez sufri6 la misma conjuracién a manos de sus aliados para combatir a Villa
y Zapata, el grupo sonorense de Alvaro Obregén y Plutarco Elias Calles.
De lo cual resulta que Magdaleno con su drama —casi— histérico, se acercé
con mucho al drama documental para develar las contradicciones histéricas
y politicas de la clase gobernante, y sin embargo la critica periodistica no
percibié o no quiso percibir este aspecto, ateniéndose exclusivamente a la va-
loracién de las “cualidades” dramadticas del texto de Magdaleno; como fuera el
caso de la siguiente critica, cuyo autor ademds de hacer la valoracién textual en
los mismos términos de Jubilo, falsea el contenido dramatico como el hecho
histérico: “y he aqui lo que pasa en cada tiempo: En el primero, Zapata se
declara revolucionario armado. En el segundo, Zapata ya es revolucionario.
Y en el tercero, muere fusilado el jefe revolucionario”.* Este tipo de critica,

# Jabilo, “Acotaciones del momento: El teatro de Ahora”, El Universal Grifico, 13 de
febrero de 1932, p. 8.

#“ Jabilo, “El teatro de Ahora”, El Universal Ilustrado, 18 de febrero de 1932, pp. 12, 41.

% Este topico seria tratado también por Juan Bustillo Oro en Masas, texto anunciado en la
programacién del Teatro Ahora, pero no representado en la temporada; de la misma manera,
ambos, Magdaleno y Bustillo Oro, trabajarfan el mismo t6pico en la revista teatral Corrido
de la Revolucion, estrenada por Roberto Soto y su Compaiifa el 29 de julio de 1932 en el
teatro Esperanza Iris.

# Elizondo, “Notas teatrales: ‘El Teatro de Ahora’. ‘Emiliano Zapata’ de Mauricio Magda-
leno”, Excélsior, 15 de febrero de 1932, p. 6. Las cursivas son mias.
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la de renombre, configuré sin duda un discurso deslegitimador del Teatro
de Ahora en su corta vida.

La temporada continué el 20 de febrero con Tiburon de Juan Bustillo
Oro; si bien la representacion tuvo una buena acogida por parte de la critica
periodistica debido sobre todo a las caracteristicas farsicas del texto, hubo
quien lamentara “la mds absoluta indiferencia de parte del ptblico y su abs-
tencion, la incomprension y... hasta la censura y aun la protesta embozada”;”
sin el menor indicio de esta dltima, se hablé por otro lado, de “una farsa
magnifica”, de que “Tiburdn es mexicanisima” por aquello de que se trat6
de una adaptacién del Volpone de Ben Jonson, a pesar de lo cual “conserva las
unidades de tiempo, lugar y espacio”, segtin palabras de Francisco Monterde,
corroborando el canon dramatico y su irrestricta aceptacién.®® Lo que hizo
pensar que de haberse presentado primeramente la obra de Bustillo Oro el
publico hubiera respondido més favorablemente al ciclo del Teatro de Ahora.

Tras la presentacion el 5 de marzo de Pdanuco 137, de nueva cuenta se
reprochaba al publico su inasistencia al especticulo presentado en el Tea-
tro Hidalgo, pues la obra “bastaria para asegurar el éxito de la temporada
valientemente iniciada por Bustillo y Magdaleno a no tropezar ambos con
la cerrada incomprensién y la mds injusta indiferencia de parte del publico,
el que, bien a pesar del entusiasmo y del esfuerzo puestos en juego por los
iniciadores del Teatro de Ahora, acabard por ahogar este nuevo intento de
creacién de una dramdtica nacional”.* En tanto se sefialaba el desinterés del
publico por el teatro de Magdaleno y Bustillo Oro, la recepcidn periodistica
fue decreciendo, y no obstante se mencionaba el caricter indiscutiblemente
mexicano de este segundo texto de Magdaleno en el que se ponia de ma-
nifiesto la depredacién de suelo y poblacién por parte de las compaiifas
extractoras de petréleo en el pafs, “una visién [...] sombria y terrible de una
realidad que no ha muerto” comentaba Vixe en su resefa critica. Por otro

#7 “Teatrales: Dos plausibles esfuerzos, desgraciadamente incomprendidos. “Tiburén’, trans-
posicién de “Volpone® o “El zorro’, de Ben Jonson, por Juan Bustillo Oro”, El Universal,
22 de febrero de 1932, p. 5.

* Francisco Monterde, “Teatros: Hidalgo. “Tiburén’”, El Universal, 22 de febrero de 1932, p. 8
% Mario Mariscal, “Teatrales: Una segunda obra del Teatro de Ahora acreedora a mejor suerte”,
El Universal Grifico, 8 de marzo de 1932. Otras crénicas, en su brevedad, sefialaron también la
falta de publico: Vixe, “Frente al escenario: Hidalgo”, Revista de Revistas, 13 de marzo de 1932,
p- 10; y “Ecos de la crisis teatral en la metrépoli”, Jueves de Excélsior, 10 de marzo de 1932, p. 11.
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lado, la escenificacién cont6 con el recurso del cinematogréifico que no fue
lo suficientemente abordado por la critica, “las proyecciones cinematogra-
ficas inutiles”,* “... y la complementan, dramdticamente, algunos metros de
pelicula proyectada sobre la misma decoracién, en el primero y el dltimo
tiempos”®, o bien, “los efectos cinematogrificos, innovacién en México,
resultaron algo confusos y esto posiblemente por falta de un fondo claro
en donde se reflejaran las imdgenes de las montafias”.*> Como se observa,
salvo el comentario de Herndn Robleto respecto de la innovacién, el uso
del cinematégrafo —procedimiento escénico fundamental y modernizador
en el teatro de Erwin Piscator— no tuvo mayor relevancia para la critica
periodistica.

Antes del estreno de Los gue vuelven de Bustillo Oro, ocurrido el 12 de
marzo, se anunciaba la finalizacién de la temporada del Teatro de Ahora:
“el esfuerzo mds noble que se ha hecho en este sentido [producir teatro
mexicano], se cerrard el préximo domingo en el Hidalgo”. De nueva cuenta
se acusaba la ausencia de ptblico a pesar de las “condiciones artisticas” del
movimiento teatral y de la calidad de las obras, por lo que el resultado era
un “déficit moral y econémico” de ese primer ciclo de teatro de autores
mexicanos.” Las distintas voces que atendieron la presentacion del texto de
Bustillo Oro coincidentemente lo calificaron de la mejor obra de la tempo-
rada o del mayor éxito dramdtico, de la misma manera que lamentaron el
término de esa valiosa aportacién a la dramdtica mexicana.

50 “Teatro Hidalgo, ‘Panuco 137°”, El Redondel, marzo de 1932, s. p.

5t “Teatros: Hidalgo, ‘Panuco 137°”, El Universal, 7 marzo de 1932, p. 5.

52 Hernan Robleto, “Fardndulas y farandulerias: Otra buena obra mexicana”, E/ Universal
Grifico, marzo de 1932, s.p.

5 Hernan Robleto, “Fardndulas y farandulerias: El Hidalgo cerraré sus puertas”, El Universal
Grifico, marzo de 1932, s. p.

5 “Finaliza la temporada del “Teatro de Ahora’”, El Universal Grifico, 14 de marzo de 1932,
pp- 5, 14; “Teatros: Hidalgo. ‘Los que vuelven’”, El Universal, 14 de marzo de 1932, pp. 5-7;
César, “Criticrénicas teatrales”, La Aficidn, marzo de 1932, s. p.; Vixe, “Frente al escenario”,
Revista de Revistas, 17 de marzo de 1932, p. 2.
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IL

Una vez concluido ese primer y tnico Ciclo del Teatro de Ahora, se hablé
entre abril y mayo de un posible segundo ciclo en el teatro Nacional (el Pa-
lacio de Bellas Artes), y después no se tocé mds el tema, sino hasta fin de afio
cuando en el balance teatral hecho por la critica periodistica se alegd la falta
de continuidad, la mediocridad de las representaciones y del tipo de obras, e
incluso, la “egolatria que lo engendré” como las causales de su finalizacién y
de su fracaso.” A ello contribuy6 también Rodolfo Usigli en el libro México
en el teatro, editado por ese entonces, sefialando la inexperiencia dramdtica
de Bustillo Oro y Magdaleno que con el tiempo “¢por qué no?” dominarian
los pies del teatro. Considérese que los recuentos anuales nada hablaron de
la falta de publico como determinante de la clausura de la temporada, en
cambio mencionaron la mala factura de las escenificaciones asi como de los
textos dramadticos, e incluso se imputaron conductas personales como factor
de vulneracién del proyecto teatral.

Este tipo de argumentaciones guiaron, en parte y posteriormente, las
referencias al Teatro de Ahora en los recuentos historiogrificos sobre el
teatro mexicano, afladiéndole el caricter nacionalista e igualdndolo a la no-
vela de la Revolucién, mds como medida de integracién acumulativa en el
acontecer teatral mexicano que como reconocimiento de una tentativa de
restitucién de la funcidn social del teatro asi como de la modernizacién
dramadtica y escénica.’ Pero retomando el factor ausencia de espectadores
en aquel primer ciclo teatral, ;es acaso la tnica respuesta para considerar el
Teatro de Ahora como un proyecto teatral inacabado?

A dos dias de finalizar 1931 se daba la noticia de la desaparicién del
Departamento de Bellas Artes por razones econémicas. Lo cierto fue que
no desaparecid, sino que se instruyé una medida para hacer mis eficiente la

% Fernando Mota, “Balance teatral de 1932”, Jueves de Excélsior, 29 de diciembre de 1932,
p- 9; Jubilo, “El teatro en 19327, El Universal Ilustrado, 29 de diciembre de 1932, pp. 32-34;
Roberto El diablo, “Nuestro Afio Teatral”, Revista de Revistas, 31de diciembre de 1932, s. p.
% Fue hasta los estudios hechos por Madeleine Cucuel que cambié la perspectiva que se
tenia sobre el Teatro de Ahora, véase “Les recherches théatrales au Mexique (1923-1947)”,
Les cabiers du CRIAR Centre de Recherches d’Etudes Ibériques et Ibéro-Americaines, no. 7,
Université de Rouen, 1987, pp. 7-54.
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actividad artistica y cultural, asi como los recursos presupuestarios del mis-
mo, mediante la creacién por decreto presidencial de un Consejo Consultivo
que darfa una orientacién artistica definida a una de las funciones rectoras
de la Secretaria de Educacién Publica, la educacién artistica.” El Consejo
quedé instalado el 16 de enero de 1932 e integrado de la siguiente manera:
presidente: Luis Padilla Nervo, subsecretario de Educacién Publica; repre-
sentante administrativo: José Gorostiza; musica: Salvador Ordéiiez; dibujo
y pintura: Rufino Tamayo; tendencias estéticas técnicas: Manuel Maples
Arce; literatura y teatro: Xavier Villaurrutia.

Ese movimiento administrativo no sélo confirmé las posiciones de los
integrantes de Contempordaneos (Salvador Novo venia fungiendo como di-
rector del Departamento Editorial en la Secretaria de Educacién Publica
desde 1924), sino que permitié a futuro consolidar las estrategias cosmopo-
litas y universalistas que en materia de teatro desarrollaria el grupo — ;¢ “sin
grupo”?—, en detrimento de las expresiones dramaticas no sélo locales, sino
divergentes de la tradicién del buen gusto y del artepurismo.

En el transcurso de la temporada del Teatro de Ahora ocurrié un hecho
que permite entender la interrupcién administrativa de la propuesta teatral
de Bustillo Oro y Magdaleno a pesar de haberse presupuestado dicha tem-
porada a razén de siete semanas de funciones diarias durante setentas dias,
incluidas las ocho obras anunciadas:* el 23 de febrero los sefiores Eduardo

5 Decreto presidencial del 5 enero 1932, Archivo General de la Nacién. Fotocopia propor-
cionada por la investigadora teatral Guillermina Fuentes.

¥ Documento “Presupuesto de gastos para la temporada del “Teatro de Ahora’ en el Teatro
Hidalgo”, 8 enero 1932. Archivo Marcela Magdaleno Deschamps. Aunque el documento
no tiene ninguna signatura, dado el contenido y la elaboracién, es notoria su condicién
oficial; por otro lado, tras una somera revisién a ese presupuesto es evidente la duplicidad
de conceptos erogables, de lo que resulta un presupuesto inflado de manera considerable,
cuyo monto asciende a poco més de $29,000.00. Presupuesto nada comparable, por ejemplo,
con los presupuestos del Teatro de Orientacién que en el Proyecto de Organizacién para
su primera temporada —julio diciembre— se solicitaba la subvencién mensual de $250.00
para el pago del cuadro artistico y $200.00, también mensual, para montar las obras. Véase
Luis Padilla Nervo, “Acuerdo del Consejo de Bellas Artes”, nimero 55, 7 de mayo de 1932;
o el de la temporada 1934 donde se solicitaba un monto de $9,683.32 para veinte funciones,
incluido el pago mensual al grupo de actores durante cuatro meses, véase también Celestino
Gorostiza, “Presupuesto para la temporada 1934 del Teatro de Orientacién”, 30 de junio de
1934. Material proporcionado por la investigadora Guillermina Fuentes del Archivo Personal
Celestino Gorostiza.
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Pastor y Ricardo Lépez Ochoa, presidente y representante en el Exterior de
la Unién Mexicana de Actores, respectivamente, en carta dirigida al Secreta-
rio de Educacién Publica, Narciso Bassols, solicitan la renovacién de con-
trato para el arrendamiento del teatro Hidalgo, la respuesta a esa peticidn,
después del consabido recorrido del ejercicio de delegacién de responsabi-
lidades, la realiza José Gorostiza como jefe de la Seccién Administrativa y
como encargado del Departamento de Bellas Artes, aduciendo lo siguiente:

Mi opinién sobre el particular es que no debe accederse a la celebracion del con-
trato de referencia para la que la Secretaria pueda utilizar libremente su teatro en
el desarrollo de un programa de accién que preparan el Consejero de la materia,
Sr. Xavier Villaurrutia y el suscrito, y que se presentara al Consejo en breve.”

El programa al que sin duda hacia referencia Gorostiza era la creacién del
Teatro de Orientacién, més atin, proponia que en caso de no ser aprobado
el programa por el Consejo, era preferible mantener cerrado el teatro
Hidalgo. Por supuesto, la solicitud de los sefiores Pastor y Lépez Ochoa fue
denegada, no les fue renovado el contrato, como tampoco continuaron las
presentaciones del Teatro de Ahora, y si se aprob6 el programa presentado
por Gorostiza y Villaurrutia.

Ahora bien, haciendo una somera revisién del documento presentado
por Gorostiza y Villaurrutia es notorio que en el proyecto del Teatro de
Orientacién del 29 de abril de 1932, en la divisidn de las tres posibles clases
de teatro, popular, de arte y comercial, el primero sea excluido del programa
y se delegue la responsabilidad de su fomento a la Escuela Popular Nocturna
de Musica, donde se harfan “las provisiones necesarias para que nuestras cla-
ses humildes, arrastradas inconscientemente hacia los especticulos innobles,
creen su propia tradicidn teatral”. Esta segmentacion del teatro —la cual a
la fecha se mantiene en nuestro pais— pone en claro la conciencia de clase de
sus autores y el desprecio por las clases bajas al quedar excluidas del llamado
espiritu universalista: el Teatro de Orientacién no fue sino el programa para

% José Gorostiza, “Memorandum 19 dirigido al Subsecretario de Educacién Publica, Luis
Padilla Nervo”, 11 de marzo de 1932. Archivo Histérico de la SEP.

60 “Proyecto de Trabajo, Teatro de Orientacién”, en José Gorostiza, Poesia iy prosa (Miguel
Capistran compilador) México, Siglo XX1, 2007, pp. 165-187.
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los resabios porfirianos afiorantes de los aires europeos, un teatro para la
“mediocracia burguesa”, aquella referida por Magdaleno en el Paraninfo
universitario en 1931. Pero en todo caso, lo que habrd de reconocerse con
la iniciativa del Teatro de Orientacién son los cimientos de la profesionali-
zacién del arte teatral en México, hecho por demds incuestionable.

Por otro lado, se observa también que el programa del Teatro de Orien-
tacién era completamente distante y contrario al proyecto del Teatro de
Ahora, pues en tanto este proponia, como hemos visto, un teatro de servicio
social y de renovacién de las formas dramaticas, aquel se detuvo en la estética
de la espectacularidad, en la conservacion de la expresién del individualis-
mo como férmula culterana Unica para el supuesto desarrollo del teatro en
México, que no mexicano, pues para dar cabida a tal concepto habrian de
pasar por las exigencias de “dignidad literaria”, ademds de demostrar “los
conocimientos técnicos y artisticos” y el “dominio de las formas teatrales de
expresion, asi como la capacidad cultural y sus inquietudes espirituales”.*!
Aspecto que s6lo reunieron los sefiores Xavier Villaurrutia y Celestino Go-
rostiza, ya que de ellos fueron las obras mexicanas estrenadas en las tempora-
das del Teatro de Orientacidn, sin contar la Ifigenia cruel de Alfonso Reyes.
Incluso, mis alld de procedimientos, conocimientos de escritura dramdtica o
de credos personales, el programa del Teatro de Orientacién no ocultaba su
cardcter reaccionario contra el teatro de tendencia social, cuyo protagonista
era la masa, debido a que ésta se la caracterizaba por “reacciones puramente
emocionales, su multiformidad, su inconciencia”, de tal manera que se an-
tojaba una irreverencia estética hacerla aparecer en escena.

Asi las cosas, es indiscutible que dos proyectos antagénicos pudieran
ser sostenidos por una misma instancia cultural, sobre todo pensando que
uno de ellos provenia de ella, y en tanto su formulacién correspondia al
administrador de la materia teatral en el Departamento de Bellas Artes, a
José Gorostiza.

Esta tensidn programadtica evidencia, por una parte, la permanencia e
imposicién del conservadurismo estético e ideolégico del grupo hegemé-
nico en el dmbito teatral; por otra, cuestiona la idea de la cancelacién de la
temporada del Teatro de Ahora por falta de publico, y aunque se deduce

3%

¢ Documento “Teatro de Orientacién. ‘Finalidades
vestigadora Guillermina Fuentes.

, fotocopia proporcionada por la in-
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la no recuperacién de los costos invertidos, la inasistencia de espectadores
al teatro, incluido el cine, era generalizada desde inicios de afio, pues en el
caso del Teatro de Orientacidn fue solventada con invitaciones al personal
de otras dependencias culturales.®

Dados los hechos, la lectura de Mauricio Magdaleno “Clausura del pri-
mer ciclo del Teatro de Ahora”, en nombre también de Bustillo Oro, aquel
12 de marzo, fue un desahogo e igualmente una protesta contra “este pafs
que no quiere sostener un especticulo” como el del Teatro de Ahora. Si bien
la lectura refiere en la acusacién a determinado publico, aquel “anestesia-
do por el cine y el radio”, acostumbrado a temas apelables al sentimiento,
confiesan no haberse creado grandes expectativas de aceptacidn, ya no se
diga de éxito, debido a que la gente no va al teatro y mucho menos si se trata
de obras “manufacturadas en el pais”. Y afiaden que “habriamos sido mas
que ilusos si hubiéramos tenido la idea de lograr una victoria completa en
este medio achatado por la densa y egoista temperatura social de estos dias,
en que un sistema econémico flaquea antes de derrumbarse”. Las palabras
de Magdaleno y Bustillo Oro son indicativas de las escasas posibilidades
para modificar la expectativa teatral en un entorno que ademds de danado
econémicamente, estaba en el inicio de un proceso de configuracién —que
como sabemos se consolidé a largo plazo y por casi treinta aflos— y en el
que por supuesto quienes manejaron sus riendas no harfan concesiones a
nadie mds que a s{ mismos en su programa exclusivista, apoyados, quizas
indirectamente, por la critica teatral que se negd por mucho tiempo a renovar
su gusto teatral. A este aspecto también se alude en la lectura de Magdaleno
cuando se refiere a algin critico que dijo que “la contextura defectuosa de
la pieza no fue sino el pretexto para vaciar viejos moldes a una memoria
benemérita” al juzgar la presentacién de Emiliano Zapata; o de aquel otro
que acuso al autor de desconocer la psicologia “del héroe morelense”, criti-
co que, por otro lado, demostrd el desconocimiento del habla local surefia
—segun Magdaleno— y con ello su fracaso como comentador. A pesar de

62 Entre el material proporcionado por Guillermina Fuentes, se encuentran cartas de agrade-
cimiento a José Gorostiza por las invitaciones enviadas a la Universidad Nacional Auténoma,
el Conservatorio Nacional de Musica, la Escuela Popular Nocturna de Msica, entre otras
dependencias culturales, para asistir a las presentaciones de las obras del Teatro de Orienta-
cién en su primera temporada.
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esas limitantes, consideraban Magdaleno y Bustillo Oro que correspondia
al Estado ser garante de un arte de “utilidad social”, y por tanto del teatro,
“para la organizacién de un nuevo orden”, lo cual estuvo y ha estado lejos
de ocurrir desde entonces, y de ahi la decepcidn siempre manifiesta en par-
te de la produccidn artistica y critica posterior de Magdaleno, en la que se
descubre la afioranza de justicia social. Por eso no sin razén declar6 hacia
1937 al respecto de su propuesta teatral: “como experimento teatral ya no me
interesa. Si mi pais ofreciera alguna oportunidad de verter al drama su con-
ciencia social y sus angustias, hace tiempo que yo habria tratado de localizar
una nueva expresion dramdtica de acuerdo con el nuevo sentido de estos
tiempos: [...] Pero no puede ser hoy...”.** Antes de ese olvido, Magdaleno
y Bustillo Oro sefialaron su aspiracién por “marcar un camino firme a la
produccién del teatro en México”, sin importarles el reconocimiento o no
a su intento, sino la importancia como aportacién para el anhelado cambio
teatral y hasta social.

El texto recriminatorio de Magdaleno y Bustillo, casi en su parte final
alude a quien desde las sombras habia denostado al Teatro de Ahora como
“teatro de nunca”. No se dice el nombre, y no se sabria si la alocucién de
Magdaleno no hablara de “alguien méds conocido por su leyenda barata y
triste que por los versitos que guarda en el cajon de arriba, a la derecha, en su
escritorio”; si en el sefialamiento del Teatro de Ahora no fuera como la “pri-
mera escaramuza que se libra en México, por un teatro definido, cuya valia
—pobre o rica— entregamos en manos de gentes definidas. Pero definidas
hasta en sexo0”; y si ese alguien no hubiera dado respuesta un mes después.

El asunto podria pasar por meramente anecdético o discriminatorio e
intolerante, sin embargo, algo semejante se habia dicho en la década ante-
rior: la aparicidn del estridentismo, movimiento lirico auténticamente de
vanguardia, la Gltima noche de 1921, provocé reacciones del conservatismo
literario y lirico de la época a tal grado de congregarse en la revista litera-
ria Falange, entre cuyos integrantes se encontraban Jaime Torres Bodet y
Xavier Villaurrutia. Ante este hecho y ante los ataques contra Manuel Maples
Arce, autor del estridentismo, justific6 éste, en un diario capitalino a finales de
1922, las razones sociales por las que inici6 su movimiento: a una revolucién
social le correspondia una revolucién literaria, por tanto, sefialaba la inoperancia

¢ Antonio Magafa Esquivel, Imagen del Teatro, México, Letras de México, 1940, p. 78.
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de la Revolucién al mantener el mismo estado de cosas en aspectos de la vida
social y cultural del pais, ademds de asegurar que “en México, no hay més que
dos grandes grupos: la falange estridentista y la falange de los lame-cazuelas
literarios”, sentenciando al final: “el estridentismo no es una escuela, ni una
tendencia, ni una mafia intelectual, como los que aqui se estila; el estridentismo
es una razon de estrategia. Un gesto. Una irrupcién”. La postura irreverente
y denunciante de Maples Arce se acentué en su manifiesto de 1923: “ser es-
tridentista es ser hombre. S6lo los eunucos no estardn con nosotros”. Ante
estas declaraciones, Maples Arce no recibid respuesta directa e inmediata.
Tiempo después ocurriria lo que Evodio Escalante considera los tres mo-
mentos que dieron por muerto y sepultaron el estridentismo: la conferencia
de Xavier Villaurrutia de 1924 “La poesia de los jovenes de México”; la
introduccién de Jaime Torres Bodet a los poemas de Maples Arce en la An-
tologia de la poesia mexicana moderna hecha por Jorge Cuesta en 1928; y el
articulo “La perspectiva de la literatura mexicana actual 1915-1928”, también
de Torres Bodet publicado en la revista Contempordneos el mismo afno.**
En este mismo sentido, como antes con el estridentismo, se ubica la agu-
da y sarcdstica respuesta de ese alguien “conocido por su leyenda barata y
triste”, Salvador Novo. Segtin Novo, invitado por alguien llamado Ortega a
escribir lo que se le ocurria dos veces al mes en Revista de Revistas, escribe
un articulo cuya primera parte es la defensa de un nosotros —no especifi-
cado—, pues son acusados de improductivos y de no “hacer mexicanismo”
literario; la segunda parte del articulo se refiere al teatro: frente a la crisis
del teatro y a las temporadas de “obras mediocres”, el remedio es presentar
para “el particular deleite de sus amigos” en “un teatro pequefio y privado”
“las obras de su gusto y de su posibilidad de traduccién y escenificacién”
(escribe el Contemporéneo aludiendo al Teatro de Ulises de 1928). Para él las
obras mexicanas “que apelan sin justicia a un resorte patridtico que su buena
calidad, si la tuvieran, no tendria para qué tocar, y que alcanza a veces la im-
pureza narrativa y torpe del Teatro de Nunca”; y un poco mdas adelante alude
a la pieza de Franz Werfel, Judrez y Maximiliano, recientemente presentada
en el Teatro Virginia Fibregas, como modelo de observacion y aprendizaje

¢ Evodio Escalante, Elevacion y caida del estridentismo, México, Ediciones sin nombre,
Consejo Nacional para las Cultura y las Artes, Coleccién La Centena, 2002.
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del oficio dramitico.®® Remata enseguida su articulo con implacable animad-
version contra “Los jévenes del “Teatro del Mes Antepasado’ que

... parecen participar en grado superlativo de aquella condicién gregaria exal-
tada que hace a uno sentirse una generacion, dedicarse elogios y mirar desde
la cumbre de sus gastados tacones a los de la otra raza. En sus autoprélogos se
autorizaron semejantes a Shakespeare ante las brillantes butacas. Se mueren por
las alusiones autorizadas, fueran o no adversas. Su mecanismo fue muy curioso:
utilizaron temas de tabd. Mal teatro, quien atacara el teatro pareceria atacar el
tema y quedaria por tanto dentro de la clasificacion tan temida hoy de reaccio-
nario. Si todavia alguien les hacia el honor de una mencién critica, su tortuoso
mecanismo les aconsejaria insultarlo porque asi pensaban quedar a los ojos de la
gente a la altura y en la categoria de quienes les habia dispensado el inmerecido
honor de una mencién.®

Ni la ironfa, la burla y ain la suficiencia de Novo mostrada en este articulo
volvié a destilarlas a lo largo del afio, al menos en las paginas de la revista
que le cedi6 espacio para descrédito del Teatro de Ahora y sus autores.
Conocidas las injuriosas desavenencias entre los entusiastas Magdaleno
y Bustillo Oro y el vocero Contemporineo, sobra decir la lejana influencia
del grupo que en 1932 consiguié asentarse en la vida cultural de México, a
pesar de los distintos momentos en que fue agobiado, y que entonces, desde
el favor del Estado ejercié su dominio para dictar sus convicciones estético-
programaticas, liquidando toda tentativa artistica que le fuera contraria.
Finalmente, durante los meses de abril y mayo, algunos diarios insistieron
en la noticia del préximo ciclo del Teatro de Ahora en el teatro Nacional,
sin embargo, el 31 de mayo, Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno en-
viaron a El Universal Grdfico, una carta dirigida a Herndn Robleto en la
que le agradecian la ayuda prestada para la realizacion del segundo ciclo del
Teatro de Ahora y le pedian hiciera constar “que la absoluta falta de apoyo
para nuestro empefio nos obliga a dar por liquidadas nuestras actividades

% Es significativo que la férmula expresada por Novo fuera la misma que rigiera el proyecto
de Teatro de Orientacién, lo que pone en evidencia que tras més de cincuenta afios, los escri-
tores dramaticos mexicanos no habfan aprendido la vieja férmula de Altamirano, véase nota 3.
¢ Salvador Novo, “Notas de inercia”, Revista de Revistas, 10 de abril de 1932, p. 20.
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a este respecto”.¥” De esta manera se abortaba un proyecto teatral que no
consiguid cumplir sus propdsitos primeros, ser un teatro politico orientador
de un rumbo social diferente.

S

Conocidas las razones burocratico-administrativas, a la vez que aquellas de
indole estético-ideoldgicas por las que a nuestro juicio el Teatro de Ahora
fue un proyecto teatral inacabado, hay otras de orden conceptual, que si
bien no creemos hayan sido determinantes para la interrupcién del proyecto
teatral de Magdaleno y Bustillo Oro, refuerzan la afirmacion de Magdaleno
en el sentido de considerar sus obras, muchos afios después, como romén-
ticas y no politicas.

En primer lugar conviene dejar en claro el sentido de politica mds que de
politico, con el entendido que politico describe o alude al sujeto ejecutor de la
actividad humana para la conduccién de actividades humanas que es la poli-
tica en su significado mds generalizado e integrada en tres grandes factores: el
cultural, el socio-politico y el tecno-econémico, y cuyo medio de ejecucion o
accién es el poder.

Ahora bien, tanto Magdaleno como Bustillo Oro buscaron intervenir sobre
esos tres factores: evidentemente al acoger el teatro como vehiculo de expresion,
en el que pretendieron transformar los modos de la creacién dramadtica y de la
creacién escénica, buscaron también modificar sus fines, no mis un teatro de
diversién ni un teatro ilustrativo de las buenas costumbres, sino un teatro for-
mativo, dogmadtico a manera que el espectador tuviera una postura critica de la
realidad en el dmbito de lo social. Por lo que no sélo se trataba de un proyecto
teatral, sino también el de ejercer un proyecto cultural que tuviera efecto sobre
el sistema econémico capitalista aplicado en el pais; pero para su desventura no
contaron con el poder suficiente, al menos, para mostrar a plenitud su propuesta
dramatica y social.

Por otra parte, es necesario mencionar nuevamente que una vez hecho el
diagndstico de la situacién teatral en México y dando las razones de la causa,
Bustillo Oro y Magdaleno consideraron que la produccién teatral tenia que

¢’ Hernan Robleto, “Fardndulas y farandulerias: No se realiz6 un noble intento”, El Universal
Grifico, junio de 1932, s. p.
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ser acorde con la realidad mexicana del momento, realidad que para ellos era
“bésicamente politica”, debido principalmente —como ya hemos visto—a la
crisis del capitalismo que ahondaba las diferencias sociales. Esto porque con
ello mostrarian las contradicciones de la realidad social para la creacién de
un nuevo orden, y por esa razén buscaron adoptar y aclimatar mecanismos
y conceptos politicos y estéticos del teatro soviético en general y del teatro
alemdn de Erwin Piscator en particular.

En el texto de Mauricio Magdaleno “Colocacién de la gramdtica actual”
leemos el sustento ideolégico de su propuesta teatral: “sus profetas son Marx
y Engels, sus pioneros, Lenin. Su evangelio, el materialismo histdrico. Su es-
cenario, la lucha de clases”. En esta vertiente ideoldgica encuentran el teatro
ruso como modelo de expresidn artistica a la vez que de divulgacién por su
“simplicidad de esquema”, por ser “un teatro ingenuo”. La relacién inmediata
a estos fines de Magdaleno y Bustillo Oro la encontramos en las propuestas
teatrales del Proletkult, programa ruso por una cultura del proletariado para
llevar a las clases populares a una toma de conciencia para la lucha, y del
Agit-prop, para hacer del teatro un medio de agitacién, de propaganda. En
suma, lo que propusieron fue un teatro de masas, un teatro para los obreros,
los empleados y los campesinos, misma idea planteada y desarrollada por
Piscator y su Teatro politico.

En cuanto a la relacién con el teatro politico de Piscator, quien afirma-
ba que “la obra artistica debe estar hondamente enraizada en su tiempo
para que sea una realidad efectiva dentro de él y alcance perennidad”,
buscando con ello cumplir “un cometido social”, encontramos claramente
este tipo de huellas en los escritos manifiestos de Magdaleno y Bustillo
Oro, ademis de otros aspectos como “la simplificacién de expresién y la
construccién” para “procurar un efecto claro e inequivoco sobre el sentir
del publico obrero, subordinar todo propésito artistico al objetivo revolu-
cionario, o sea: inculcar y propagar conscientemente el espiritu de la lucha
de clases”.®* Sin embargo, hay una distincién fundamental que nos parece
en cierto modo improcedente y contradictoria para la realizacién de un
teatro politico; leemos en el escrito de Bustillo Oro “El primer esfuerzo
americano”: “Muy lejos pues, el Teatro de Ahora de ponerse a la manera
del teatro de Erwin Piscator al servicio de una organizacién politica de-

8 Erwin Piscator, Teatro politico, Buenos Aires, Editorial Futuro, 1957, pp. 36-37.
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terminada y de convertir la escena en tribuna de mitin. Estd simplemente
al servicio social, por lo tanto al servicio de una clase en la lucha de clases,
independientemente de los partidos politicos...”. Decimos contradictorio
porque si atendemos a Gramsci en cuanto a que:

Politicamente, las grandes masas no existen sino encuadradas en los partidos
politicos. Los cambios de opinidn que se producen en las masas por el empuje
de las fuerzas econémicas determinantes son interpretadas por los partidos, que
se escinden primero en tendencias, para poder escindirse en una multiplicidad
de nuevos partidos orgdnicos; a través de este proceso de desarticulacién, de
neoasociacion, de fusién entre los homogéneos se revela un més profundo e
intimo proceso de descomposicién de la sociedad democritica por el definitivo
ordenamiento de las clases en lucha para la conservacién o la conquista del poder
del Estado y del poder sobre el aparato de produccién.®’

E incluso si recurrimos al mismo Piscator que aseguraba que sin el apoyo de
los partidos no podria sostenerse un teatro politico,” al renunciar al parti-
dismo Bustillo Oro y Magdaleno renunciaban también a todo proselitismo,
de manera que la prictica de lo politico a través de un teatro de propaganda
se redujo a la exposicién escénica de temas politicos que refrendaban un
teatro de contrastes sociales, de opuestos, mas no un teatro en el que los
conflictos planteados tuvieran la perspectiva de superar la misma realidad
dramadtica. En este sentido la inicial y conceptual pujanza politica de ambos
autores devino tinicamente un ejercicio estético de ideas.

Mis de una ocasion se ha mencionado que el arte no cambia nada, ni mu-
cho menos las condiciones sociales. Quizd muy tarde Bustillo Oro y quizds
especialmente Magdaleno comprendieran que el teatro como herramienta de
expresion y el teatro como recinto no eran suficientes para modificar el entorno
social. Por eso no debe extrafiarnos la respuesta de Magdaleno a su entrevista-
dor afirmando que sus obras fueron de corte romantico, pues las razones de la
respuesta no fueron de indole estético, sino en el sentido de haber buscado en
aquel entonces una utopia.

¢ A. Gramsci, “El Partido y la masa” en El orden nuevo del 25 de noviembre de 1921.
70 Piscator, op. cit., p. 46.
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Estrategias dramaticas
del Teatro de Ahora (1931-1933)

Marcela del Rio Reyes

Este estudio se propone indagar y descubrir en la produccién dramidtica
de los creadores de la compania del Teatro de Ahora, Juan Bustillo Oro
(1904-1989) y Mauricio Magdaleno (1906-1986), cuéles fueron las estrate-
gias de forma y de fondo, que quedaron plasmadas en sus dramas producidos
individualmente entre 1931 y 1933, periodo en el que escribieron, leyeron,
llevaron a la escena y publicaron un teatro politico que rompia con los li-
neamientos del teatro candnico de su tiempo. Analizaré primero los textos
dramiticos de Juan Bustillo Oro —nacido antes— en el orden en que se
dieron a conocer al pablico, y después los de Mauricio Magdaleno, también
en la cronologia de su presentacién publica.

Antes de iniciar el estudio de la produccién dramitica de los dos autores
es conveniente dar una breve ojeada al contexto politico-social y literario-
cultural tanto nacional como internacional, que los rodea, los influye y al
que su teatro responde.

México acababa de vivir la crisis econémica desatada por la caida de la
Bolsa de Valores de Nueva York en 1929, y una profunda crisis politica.
Asimismo, ambos autores habian participado intensamente en la campaiia
por la presidencia de México que José Vasconcelos acababa de perder el
mismo afo de 1929.

Bustillo Oro y Magdaleno habian recorrido el pais con el candidato sien-
do testigos de las carencias, el hambre y la injusticia que vivia el pueblo; del
abuso de poder que ejercian las autoridades, de las prebendas de las clases
privilegiadas que contrastaban con la miseria de campesinos y obreros. Su
rebeldia y su frustracién estdn a flor de piel. En 1930, Bustillo Oro tiene
veintiséis afios y Magdaleno, veinticuatro, cuando tratan de integrarse al
movimiento teatral en la capital. Unidos por una identificacién de ideales
politicos y dramiticos, buscan su lugar en el desenvolvimiento del teatro
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mexicano y acuden con Roberto Soto. Escriben asi breves sketches dentro
del género chico para su compaiiia, pero esto no llena sus aspiraciones. La
compaiifa de la Comedia Mexicana se acababa de dar por vencida cuando
el afio anterior, después de casi cincuenta obras escenificadas entre 1923 y
1929, baja su telén definitivo. El movimiento teatral que sobrevive estd divi-
dido en dos hemisferios contrapuestos: uno que presenta, segin estos artistas,
un teatro degradado que sélo busca el beneficio econémico y dar gusto a un
publico que sélo quiere entretenerse y no pensar; y otro, el subvencionado
por el Estado, que maneja el grupo del Teatro Orientacién y que lleva a escena
obras propias o traducciones de textos dramdticos de importacién francesa, y
que les parece que representa un teatro elitista, dirigido a una minoria culta.
Bustillo Oro y Magdaleno, pues, no se sienten encajar en ninguno de los dos
hemisferios. Ellos desean un teatro de denuncia que haga pensar y cambiar
el mundo degradado, que como dirfa Lukacs “ha sido abandonado por los
dioses”. Y justamente en ese momento coyuntural, 1930, se distribuye en
México y se vende en la Librerfa Navarro, El teatro politico de Erwin Pisca-
tor que publica ese afo la editorial Cenit, en Madrid. El teatro expresionista
que propone el autor aleman y el conocimiento de lo que estd haciendo en un
Berlin convulsionado por la depresién econémica y el ascenso del nazismo,
es una inspiracién para los dos inquietos autores.

Delinean entonces un proyecto para crear la compaiia del Teatro de Aho-
ra. Ambos deciden escribir por lo pronto, ocho piezas para poder dar inicio
a su temporada, buscando el patrocinio de Narciso Bassols, y lograr llevar a
cabo las representaciones de dichas obras en el Teatro Hidalgo, tal como lo
expresé Juan Bustillo Oro en las “Notas” leidas la noche del 3 de noviembre
de 1931, en la Sociedad Amigos del Teatro Mexicano:

En conversaciones interminables habiamos definido el propésito y su ideologia.
Tratamos de nuestros temas, los analizamos. Después nos fuimos a encerrar
gozosos de impaciencia y de llevar aires de fuera, de la calle, al gabinete. De
la tarea, terminada hasta el fin, salieron las ocho piezas. Cuatro de Mauricio
Magdaleno. Cuatro mias.

Son de Mauricio Magdaleno: Pdnuco 137 que ya dio a conocer en la anterior
lectura; Exito, Bajo el cielo vacio y una transposicién de una obra rusa que él
titulé: Volviendo a crear el mundo. [...] Por lo que respecta a mi, el aporte ha
sido: una transposicién de una obra de Ben Jonson, el contemporineo de Shakes-
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peare, a la que titulo Tiburdn; y tres obras originales: Masas, Justicia, S.A. y Hay
hambre en la tierra.!

Volviendo al contexto literario-cultural, aparte de la inspiracidn que les pro-
dujo el teatro expresionista de Piscator, la otra fuente estilistica mis notoria
que puede detectarse en su teatro, es la del criollismo que estaba en boga en
la novelistica latinoamericana, en la que se insertaban Eustasio Rivera con
La voragine (1921), y Rémulo Gallegos con Dosia Barbara (1929), novelas
en donde se contrapone irénicamente la lucha entre civilizacién y barbarie,
la selva y la ciudad.

Ambos autores procuran evadirse de la influencia del realismo espaiiol
buscando otros horizontes estilisticos, Magdaleno es quien acoge con ma-
yor apego, el criollismo, y Bustillo Oro quien se inclina mds por el expre-
sionismo. Bustillo Oro y Magdaleno coinciden en ideologia politica, pero
su produccién dramiética, como se verd més adelante, difiere en el aspecto
formal, esto es en los modos de representacion y en las estrategias dramd-
ticas. Siendo “teatro politico” el de ambos, uno absorbe mis la estética
expresionista de Piscator: Bustillo Oro; y el otro, en cambio, se apega mis
a la tradicién aristotélica en cuanto a la estructura dramdtica y recoge la
estética criollista, especialmente tomando de ella la temdtica de la segunda
etapa de ese movimiento, en la que hay una preocupacién predominante por
contraponer barbarie y civilizacién, examinando si realmente el “campo”
representa la barbarie, y la “ciudad”, la civilizacién. Los criollistas ofrecen
una visién de la realidad en la que la barbarie se identifica con la tierra y
el campesino con el “alma nacional”; en cambio, la ciudad se identifica
con el egoismo de los citadinos y la corrupcidén de las autoridades, por lo
que en esa etapa, el criollismo estaba proponiendo la duda sobre cuél de
los grupos sociales representaba verdaderamente la civilizacién. Pero si en

! En todas las citas tanto de los manuscritos, como de las primeras ediciones de los textos, se
copi6 la ortografia tal como aparece en ellos. Tres de esos textos no se han localizado: Exito,
Bajo el cielo vacio y Hay hambre en la tierra.

Las citas de las obras fueron tomadas de: Juan Bustillo Oro, 3 Dramas mexicanos (Los
que vuelven, Masas, Justicia, S.A.), Madrid, Cenit, 1933, 360 pp.; Juan Bustillo Oro, San
Miguel de las Espinas, México, Sociedad General de Autores de México, 1948; y Mauricio
Magdaleno, Teatro revolucionario mexicano (Panuco 137, Emiliano Zapata, Trépico), Madrid,
Cenit, 1933, 274 pp.
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la primera etapa de ese movimiento se inquiere por la propia identidad; se
analiza al indio, al mestizo, al criollo, para ir en busca del “alma nacional”;
en la segunda, se lucha contra la Naturaleza indémita y contra el invasor
extranjero que trata de apropidrsela no para beneficio de los pueblos, sino
para su propio enriquecimiento. Tal como en Trdpico, de Magdaleno, en
la novelistica latinoamericana criollista es frecuente el tema del individuo
“civilizado” que en su busqueda del “progreso” es dominado por la barba-
rie del entorno selvatico. Recuérdese si no, la exclamacién emblemaitica del
criollismo de esa etapa, que da fin a La vordgine: “;Los devord la selval!”.

Eleccién de los dramas para este estudio

Los textos dramdticos que la compaiiia logré llevar a la escena en dos tem-
poradas, como Teatro de Ahora (1932) y con Los Trabajadores del Teatro
(1933), fueron:

El Teatro de Ahora en el Teatro Hidalgo, 1932.
12 de Febrero de 1932
Primera obra: Emiliano Zapata de Mauricio Magdaleno.

21 de Febrero de 1932
Segunda obra: Tiburdn de Juan Bustillo Oro.

5 de Marzo de 1932
Tercera obra: Panuco 137 de Mauricio Magdaleno.

12 de Marzo y 13 de Marzo de 1932
Cuarta obra: Los gue vuelven de Juan Bustillo Oro.

Los Trabajadores del Teatro en el Teatro Hidalgo, 1933.
9 de Noviembre de 1933




RE-VISITACIONES AL TEATRO DE AHORA 119

Primera obra: Trépico de Mauricio Magdaleno. (Se representa los
dias 11y 12, y se repone los dias 25 y 26 debido a que la censura no
permiti seguir con San Miguel de las Espinas después de haberla
estrenado el dia 23).

23 de Noviembre de 1933
Segunda obra: San Miguel de las Espinas de Juan Bustillo Oro (La
censura la clausuré después del estreno).

Publicaciones en 1933.

Juan Bustillo Oro, Tres dramas mexicanos: Los que vuelven (Masas
Justicia, S.A.) Madrid, Cenit, 1933, 360 pp.

Mauricio Magdaleno, Teatro revolucionario mexicano (Panuco 137,
Emiliano Zapata, Tropico) Madrid, Cenit, 1933, 274 pp.

Entre ambas temporadas Bustillo Oro y Magdaleno reciben el apoyo de
Narciso Bassols para ir a Espafia, en donde ademds de asistir a cursos uni-
versitarios y conocer a muchos de los escritores de la generacién de 1927,
se dirigen a la Editorial Cenit, que habia editado el libro de Piscator, para
proponer la publicacién de su teatro politico; propuesta que seria aceptada
por la editorial y que darfa como fruto, dos libros, que reunieron finalmente,
tres textos dramdticos de cada uno, y que se publicaron en 1933: Tres dramas
mexicanos: Los que vuelven, Masas y Justicia, S.A. de Juan Bustillo Oro y
Teatro revolucionario mexicano: Panuco 137, Emiliano Zapata y Trépico,
de Mauricio Magdaleno.

De las tres obras estrenadas por Juan Bustillo Oro en esas dos tempora-
das teatrales, he elegido para su anélisis: Los que vuelven y San Miguel de
las Espinas, publicada por la Sociedad General de Autores de México hasta
1948, dejando fuera de este estudio Tiburon, debido a que no se trata de una
obra original, sino de una adaptacién de Volpone de Ben Jonson; en su lugar
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he agregado las dos obras que se publicaron, junto con Los gue vuelven, en
la Editorial Cenit: Masas y Justicia, S.A.

De Mauricio Magdaleno, he incluido en este estudio sus tres obras es-
trenadas en esas dos temporadas: Panuco 137, Emiliano Zapata y Trépico,
que son las mismas publicadas por Cenit en el volumen dedicado a Narciso
Bassols y a Ramén J. Sender.

Juan Bustillo Oro
Los que vuelven (1932)

El estreno de Los gue vuelven de Juan Bustillo Oro tuvo lugar en el Teatro
Hidalgo de la ciudad de México, el 12 de marzo de 1932, repitiéndose la
funcién al dia siguiente. Fue el cuarto drama representado en el primer ciclo
de su movimiento por un teatro politico. En esa primera temporada teatral
le dieron a la compania el nombre de Teatro de Ahora. El texto, como ya se
ha dicho, se publicé en Cenit.

Siendo los autores del Teatro de Ahora contemporineos de la quiebra
bursatil de 1929 causada en Nueva York por las manipulaciones de los es-
peculadores bursétiles —quiebra cuyas consecuencias se extendieron fuera
de sus fronteras al afectar las economias de numerosos paises—; y deseosos
de crear un teatro de denuncia politica sobre su momento histérico, no
podian dejar de ofrecer su visién de la realidad de los mexicanos en Estados
Unidos. Asi, se declararon testigos de cargo de los responsables de esa crisis
de repercusiones mundiales que se conoce como época de la Gran Depre-
si6n que vivié el mundo durante 1929 hasta 1933 y que, entre otras cosas,
favoreci6é que Hitler llegara al poder, y finalmente, que estallara en 1939 la
Segunda Guerra Mundial.

Es Juan Bustilllo Oro quien se lanza a retratar ese momento en Los que
vuelven, texto que podria definirse como lo que hoy se llama “teatro docu-
mental” cuyo género define el autor como “pieza trigica” y que trata sobre
los efectos que tuvo dicha crisis en la poblacién norteamericana y en la de los
inmigrantes, especialmente los que escaparon del hambre en México, que la
padecié junto con otros tantos paises del mundo.
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Desde las primeras paginas, en las que, segtin la estructura aristotélica el
autor da los antecedentes del orden cotidiano —previo a desatarse la accién
conflictiva que dard principio al acontecer dramdatico—, Bustillo Oro entrega
la informacién contextual, no sélo la del pasado y presente de una familia
que emigra de México a Estados Unidos a instancias del padre de familia,
Chema, quien busca darle a sus hijos un mejor futuro, sino también la de la
situacion de hambre de las clases populares norteamericanas.

En esa primera fase estructural, el emisor informa al destinatario, lector o
espectador, que los hijos de José Maria y Remedios después de asentarse la
familia en la regién Sur de Estados Unidos, abandonan a los padres para irse
ala regién del Norte, a buscar mejores oportunidades. La hija se ha casado
con un gringo, Alfred Kerr, pero al hijo, obrero en una fibrica del Norte,
una méiquina lo dejé sin la mano derecha, y estd alld esperando recibir una
indemnizacién. Es desde esa primera fase que Bustillo Oro denuncia las
practicas capitalistas para manipular los precios del mercado, en este caso la
quema del trigo que hacen los productores agricolas. Esa quema no es sino
un ejemplo de lo que estaba pasando con numerosos productos en Estados
Unidos, ya que debido al desempleo y a la rebaja de salarios, el consumo
que hacia la gente también bajaba, lo que aumentaba los excedentes agrico-
las e industriales, produciéndose el desplome de su precio en los mercados
nacionales e internacionales. As{, quemar el trigo o arrojar los excedentes
de leche a un rio, eran pricticas cotidianas entre los especuladores del mer-
cado. Este discurso anticapitalista es el mismo que estaban pronunciando
los lideres de los sindicatos obreros en Estados Unidos, como denuncia a
las acciones de los acaparadores y especuladores.

El inicio del conflicto en la obra, se produce poco después como un
contraste, ya que la familia celebra la abundancia del trigo que ha habido en
la granja del Sur, donde trabajan y que, segin ellos, acabard con el hambre
que padece la regién. Entonces se enteran de que los duefios de la granja
han ordenado rociar con petréleo el trigo para quemarlo.

Ramén.- ; Que van a rociar con petréleo el trigo? (17).
El gran acierto de Bustillo Oro, es relacionar esa quema del trigo con el

destino que Estados Unidos le depara a los “braceros” inmigrantes al ser
rociados también los cuerpos de los mexicanos muertos con petréleo, para
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quemarlos tal como al trigo: seres humanos y productos agricolas se iden-
tifican por su destino tragico. Sin embargo, la estrategia del autor para que
el destinatario llegue a esa identificacidn se va construyendo a través de un
proceso dialéctico: la suma de cantidad para dar, finalmente, el salto hacia la
calidad. Ast, la primera alusion, es indirecta, proviene de Remedios, la esposa
de Chema y madre de Guadalupe y Pedro, cuando reclama a su marido el
haber obligado a la familia a abandonar la tierra que los vio nacer:

Remedios.- [...] El habernos arrancado como plantitas de nuestra tierra hime-
da para aventarnos a las miquinas de los extrafios.... {Haberte traido nuestros
huesos a que alimente[n la] tierra que no es la suya! [...] Nunca se debe salir
cuando la propia patria estd sufriendo... Eso es casi traicionarla, Chema... Y se
paga, se tiene que pagar... (23).

Poco mis adelante, recalca el motivo de la quema de los huesos, sumdndole
el del c6digo catdlico, de que los hijos pagan las culpas de los padres, cuando
Chema reniega porque sus hijos se han ido al Norte:

Remedios.- Y para negarle nuestros huesos a nuestro suelo... Algo me d [sic]
dice que no volveran, Chema... Los hijos pagan las culpas de los padres... (24).

A esa suma de culpas, se agrega la de la traicién a la tierra por ello. En el
Segundo Tiempo, Chema paga esa traicién al ser también traicionado por el
esposo de su hija, cuando éste los acusa a €l y a Remedios con los oficiales
de migracion para que los deporten a México. El yerno se justifica diciendo
que su salario ha sido rebajado nuevamente y que sélo estd defendiendo el
bienestar de su propia familia, puesto que mantener a los suegros significaria
perder los ahorros que ha hecho para solventar el nacimiento de su hijo.
Este proceso de suma de cantidad para identificar la quema del trigo,
con la quema de los mexicanos muertos en Estados Unidos, continta en el
Tercer Tiempo, cuando Chema reflexiona sobre la muerte: “Morirnos...
iSerfa bueno! Pero lejos de aqui, donde no quemen a los muertos... Donde
nos dejen caer en la tierra, cubrirnos con ella... Aquino... Aquino...” (71),
hasta desembocar en el salto de cantidad a calidad, al relacionar el destino
de su hijo muerto, directamente con el petréleo, con el poder que da a las
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maquinas, con la quema de los cuerpos de los mexicanos y con la quema
del trigo:

Chema.- {De petréleo! Del petréleo que mueve a las miquinas, que quema el
trigo... {No volverdn sus huesos a su tierral... (Se echa en el suelo). {Mi hijo!
iMi hijo! (71).

Lo que detona —ya en el desenlace final- el rechazo de Chema a ser quemado,
e implorar al oficial que le dispard, que lo entierre y no lo queme:

Chema.- [...] te perdono, me hiciste un bien... Pero salvar [sic] mis huesos para
la tierra... Que no me quemen como a todos... (83).

Imploracién a la que sigue la muerte de Chema y la reaccién del oficial:

Soldado.- ; Qué hacemos con el cuerpo?

Oficial.- Pues llévenselo para el montdn, jqué han de hacer!
Soldado.- ¢Para quemarlo?

Oficial.- ;Claro! ;Como a todos! (84).

Uno de los aspectos interesantes del texto dramdtico, es el de los cédigos
culturales que aplica para nombrar a sus personajes protagénicos, que son
los miembros de la familia cuya vida convierte en simbolo del migrante o
“bracero” que abandona su tierra para ir a buscar fortuna a Estados Unidos.

El c6digo que utiliza es el de la religion catdlica: José Maria, el padre, que
es el protagonista; Remedios, la madre; Guadalupe, la hija; y Pedro, el hijo; los
cuatro nombres son referentes cristianos: José, la virgen de los Remedios, la
virgen de Guadalupe y el apdstol Pedro, padre de la Iglesia. Estos referentes le
sirven al autor para ahondar en el tema de la culpa, s6lo que esa culpa viene
de otros cddigos culturales, prehispdnicos, mds paganos que cristianos. El
autor da la razén a Remedios, que en la familia es la defensora de “la tierra”
y quien reclama al esposo el haberlos sacado de ella, en el hecho de ya que
el padre ha traicionado a la tierra, a la Naturaleza, es decir, a la identidad
mexicana, tiene que morir para pagar su culpa, pero no sélo muere, sino que
es “quemado”, tal como entre los aztecas, se “quemaba” al traidor.
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Uno de los nombres de los personajes que llama la atencién por provenir
de un c6digo cultural singular, es el del esposo gringo de Guadalupe: Alfred
Kerr. Este nombre conduce directamente a Piscator; ¢ por qué? porque si se
lee su libro El teatro politico que tanto influyé en Bustillo Oro, se encontrard
que es el mismo nombre del critico del Berliner Tageblatt, quien escribiera
palabras halagadoras para Piscator como las que se refieren al montaje de
Eb, qué bien vivimos, estrenada por Piscator el 3 de septiembre de 1927: ...
el arte que persigue una ensefianza determinada, serd de gran importancia
en el futuro...” (citado por Piscator, p. 160). O estas otras: “Cautivador el
canto de Walter Mehring, intercalado en la obra... Cautivadora la ardiente
musica marcial de Edmund Meisel. Cautivador el prélogo cinematogrifico
empleado por Piscator.” (p. 161). El critico Kerr incluso se atreve a darle
consejos a Piscator para que desista de tratar de divertir al ptblico, cuando
ha encontrado un recurso mejor, el de “la tendencia politica [que] corria
viva por la obra. [...] jEa, pues, adentro! No os hagiis divertidos; pero lo
que si podéis haceros es mds astutos. De esto, de esto y s6lo de esto se trata.
Dejaos de poetas.” (214).

¢Cdémo puede interpretarse esa nominacién del yerno de Chema y Re-
medios? Quizd como un homenaje a Erwin Piscator, escondido en una clave
s6lo descifrable para quienes conocieran el discurso critico sobre la obra del
director escénico.

Pero la influencia del teatro expresionista y del régissenr aleman en Busti-
llo Oro se descubre, especialmente, en la introduccién de los rompimientos
de la accidn, y en los finales de cada “tiempo” o acto, con escenas en las que
un coro, o dos coros, intercalan sus comentarios sobre la accién, enfatizando
los momentos climdticos con juegos de luz.

El primero de estos rompimientos se da justamente cuando se produce
la fase del inicio de la accidn, esto es, cuando se les avisa a Chema y a Re-
medios que serdn deportados porque los campesinos “yankis” necesitan
su trabajo en la granja. Los dos coros, Hombres de la Derecha y Hombres
de la Izquierda, alternan sus plegarias. Los de la derecha representan a los
estadounidenses, los de la izquierda a los mexicanos. Los de la izquierda
se adjudican el derecho de labranza de las tierra que son suyas; los de la
izquierda, el derecho de labranza de la tierra de América, como continente.
Los de la derecha, gritan “jFuera el extranjero! jEl extranjero que nos qui-
ta el fruto!” (34). Los de la izquierda invocan a la Madre Tierra, es decir,
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la Naturaleza que es para toda la humanidad. Todos piden: “...pan para
nuestros hijos... [...] el pan de cada dfa...” (34). La escena coral da fin con
la intervencién del yankee y del capataz, también mexicano:

Corrigan.- (A Garcia) Digales lo que le indicamos, Garcia.

Garcia.- (Se vuelve al grupo de mexicanos). Muchachos... El gobernador del
Estado ha ordenado que, mientras haya un solo ciudadano yanqui que no tenga
trabajo, no lo tenga un extranjero...(35).

El Primer Tiempo termina con un Coro de Hombres que enfatiza las pa-
labras de Remedios, quien dentro del discurso politico del texto simboliza
“la tierra”:

Remedios.- Tu pecado, Chema, tu pecado... Te lo decia todavia en la frontera...
No le niegues a tu tierra los huesos de tus hijos, la humedad de tu sangre, el
sudor de tu frente...

Chema.- Se los devolveremos, se los devolveremos. (42).

Salen de escena y se escucha desde el interior, la voz del Coro:

Coro de Hombres.- (Interior). Los huesos de tus hijos.
La humedad de tu sangre.
El sudor de tu frente.

En el Segundo Tiempo, el rompimiento del Coro de Hombres que sélo se
escucha viniendo del interior, ocurre justamente al centro de conflicto de
los suegros con el yerno, cuando contemplan a los hombres de la calle pedir,
como en la escena coral del Primer Tiempo, “Pan para nuestros hijos...”
(61), lo que se cierra con el reclamo repetitivo de Remedios: “Tu pecado,
Chema, tu pecado... Dejaste aqui a tus hijos...” (61). Es al final de esta
escena en donde sobreviene la anagnérisis de Chema, al reconocerse a si
mismo como el causante de las desgracias que les ocurren:

Chema.- Luego me di6 la mano... La mano derecha... Y me raspé la mia con
los callos de la suya, la suya grande y obscura... Su joven mano que le cortaron
aqui. [...] jMalditas médquinas que lo mutilaron! jMaldita hora en que me lo
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trajo para echdrselo de alimento a las mdquinas!... Tienes razdn, ila tierra me
tiene maldito! (62).

Siendo José Maria el personaje trigico que avanza inexorablemente hacia su
propia destruccidn, ¢no es acaso su falta de fe en la tierra que lo vio nacer,
la falla de cardcter que moldea su destino? Y por esa falla, arrastra con él
a toda su familia hacia el abismo. El Segundo Tiempo da fin con el mismo
discurso contrastante de los dos coros, el cual se escucha desde el interior
en un espacio que por esas voces, se ideologiza:

Coro Interior.- (Hacia la derecha). {Reclamamos nuestra tierra! jPan para nues-
tros hijos! jReclamamos nuestra tierra! jFuera el extranjero!

Otro coro.- (Hacia la izquierda). Madre tierra... ¢Quien es en ti extranjero?
(66).

El Tercer Tiempo da principio con el didlogo de los mexicanos que per-
manecen todavia en suelo norteamericano, frente a la frontera mexicana,
esperando a ser repatriados. Ya avanzada la escena, se sabe que Remedios
murid en el camino a la frontera y que desde entonces a Chema lo toman
por loco. Quien va a detonar el desenlace es el cojo, uno de los mexica-
nos del grupo, cuando comenta que hay un muerto sin cabeza porque
se arroj6 a las ruedas del ferrocarril y que le faltaba una mano. Chema,
a partir de ese momento insiste en que ese muchacho es su hijo y quiere
verlo. Vuelve entonces el leir motiv de la quema de los huesos, pues es el
cojo que ya debe estar empapado de petréleo, lo que se enfatiza con la
musica y las voces del coro y de un corifeo:

Coro de Hombres.- Estds maldito. —Maldito por la tierra. —Maldito por co-
barde. —No se salvard ni un pedazo de tu carne. —Ni de la de los tuyos. —Toda
serd para el fuego.

Chema, a quien le han dado a fumar mariguana para que se calme, no niega
su culpa ni su cobardia, por el contrario las acepta:

Chema: ;Puros cobardes! jPor no combatir por nuestras cosas, por nuestro
pedazo de tierra donde no ser extrafios ni vivos ni muertos... jPero ahora sij
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jAhora si que vengan a quemarnos o a echarnos a las mdquinas! jA ver si pue-
den! (81).

El desenlace no se hace esperar. Llega el oficial y al ser atacado por Chema,
le dispara. En su agonia, Chema lo perdona, pero le ruega que no lo quemen,
ni a él, ni a los otros mexicanos.

De los tres tiempos, el tercero es el tinico que no se cierra con una escena
coral. S6lo las cuerdas de la guitarra enfatizan el final catastréfico. Puede
decirse que la influencia de Piscator en este texto dramdtico, es mayor en
el contenido, que en la forma. Sélo de las intromisiones, atin timidas, de
los coros, puede deducirse la influencia expresionista. Como se verd mas
adelante, dicha influencia ird acentuindose en las siguientes producciones
de Bustillo Oro.

En cuanto al mensaje del autor, puede decirse que estd sintetizado en
ese ultimo reconocimiento que hace Chema de su culpabilidad, al sefialar
que no debemos traicionar nuestra tierra sino trabajarla y defenderla, y no
irnos al extranjero a ser despreciados y a que nos asesinen. Si vemos cual-
quier noticiario, o leemos cualquier periédico, reconoceremos que nunca
ha sido tan vigente como ahora el tema desarrollado por Juan Bustillo Oro
en esta tragedia.

San Miguel de las Espinas (1933)
Expresionismo simbélico

El estreno de San Miguel de las Espinas de Juan Bustillo Oro tiene lugar
en el Teatro Hidalgo, el 23 de noviembre de 1933 y no pudo repetirse al
dia siguiente debido a que las autoridades dictaminaron su clausura, por
lo que el programa de la dltima funcién de esta segunda temporada del
Teatro de Ahora tuvo que modificarse y San Miguel de las Espinas que era
la obra que cerraria el programa, fue remplazada por Trdpico.

Con San Miguel de las Espinas, Bustillo Oro retoma el modelo formal
griego de la trilogia tragica pero lo dota de aportaciones importantes, no sélo
por su contenido de cardcter politico, sino por las estrategias estilisticas que
sigue el autor al absorber, por un lado el expresionismo alemén del teatro de
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Piscator, y por el otro, la carga simbdlica del sincretismo pagano-cristiano
del pueblo mexicano, y fundir la herencia politeista y sacrificial prehispdni-
ca con la asimilacién monoteista de la redencién catélica, de ahi la funcién
simbdlica de su expresionismo.

Ya en un trabajo anterior, estudié algunas facetas de esta tragedia® pero
hay otros aspectos dramaturgicos no contemplados en mi estudio anterior.
En dicho trabajo sefalaba yo que en San Miguel de las Espinas, Bustillo
Oro recurre a alegorias simbdlicas apenas exploradas dos décadas antes en
textos dramdticos como La sirena roja y Aguilas y estrellas, ambos de Mar-
celino Ddvalos. Sin embargo, el expresionismo simbolista de Bustillo Oro
se configura a partir de la alegoria politica como una denuncia social que da
una proyeccion plurisignificativa al discurso revolucionario, como resultado
de una voluntad estética precisa: la de fundir dos tradiciones culturales, la
europea —teniendo como fuente primordial a Piscator—, y la mexicana —en
tanto que producto mestizo de dos fuentes mitico-religiosas.

Este texto definido por el autor como “Trilogia dramdtica de un pedazo
de tierra mexicana” manifiesta, por sus modos formales, ciertos cdigos cul-
turales del teatro expresionista alemdn, pero no copiados sino modificados
por la propia concepcidn estética de Bustillo Oro, asi como por su visién
del mundo. El utiliza ciertos cédigos de la tradicién prehispanica mezclada
a manera de un mestizaje cultural, con la tradicién cristiano-catdlica. Tal
como se advierte hoy dia en el catolicismo de las clases campesinas, en el
que interactian de tal modo los c6digos “paganos” con los “cristianos”
en que ya es muy dificil separar el mito pagano de la religién catdlica. Y
es esta concepcidn de la tradicidn intrinsecamente mexicana, lo que da a su
texto San Miguel de las Espinas una connotacion politica totalmente dife-
rente a la del autor alemdn.

Aunque se verdn en detalle los argumentos de los tres textos que con-
forman San Miguel de las Espinas, hay que advertir que los tres comparten
un mismo fondo temitico: el sacrificio como simbiosis entre mito, religién
catdlica y utopia politica. En la obra, se establece el nexo alegérico entre el
“sacrificio” como ofrenda a los dioses paganos y el “sacrificio” de Jesucristo

2 Pueden consultarse mis libros Perfil del Teatro de la Revolucién Mexicana, Nueva York,
San Francisco, Berna, Baltimore, Frankfurt, Berlin, Viena, Paris, Peter Lang, 1993, y Perfily
muestra del Teatro de la Revolucién Mexicana. México, Fondo de Cultura Econémica, 1997.
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como redencidn, para deducir que la utopia revolucionaria ha sido “sacri-
ficada” de la misma manera.

Estos elementos son manejados por el autor para presentar las relaciones
entre hacendados y campesinos, desde la perspectiva del campesino y no del
hacendado. Para lograrlo, Bustillo Oro recurre como estrategia dramdtica
para expresar el aspecto mitico a su mejor modelo: el teatro griego; y para
expresar la denuncia social, el modelo del teatro politico de Piscator. Sin
embargo, su trilogia no sigue puntualmente ni el modelo formal del teatro
griego ni el de Piscator, aunque tome algunos de sus elementos. ; Cuiles
son los elementos que toma? Del teatro griego, principalmente la estructura
de trilogfa, el coro y su substrato mitico-religioso. De Piscator, la temdtica
con mensaje politico para “las masas,” y el modo de representacién expre-
sionista. ¢ Como transforma estos modelos? Los cédigos mitico-religiosos
que elige son los de la mitologia indigena y no los de la griega, como lo han
hecho otros autores mexicanos contemporaneos a Bustillo Oro que siguieron
el modelo griego, por ejemplo Alfonso Reyes en Ifigenia cruel.

Un aspecto importante de la estructura de la obra, es que la trilogia en
realidad contiene cuatro obras y no tres, ya que el nombre de San Miguel de
las Espinas es el titulo global del texto que estd dividido no en tres actos, o
“tiempos”, sino en tres obras, cada una con su nombre: con su planeamiento,
su conflicto y su desenlace: E/ constructor, Rifles y La presa Bravo, a las que
se suma, el conflicto y desenlace del texto global de San Miguel de las Espinas.
Por ello, de hecho, son cuatro obras en una. El elemento que les da unidad a
los cuatro textos, es el motivo de la construccidn de la presa. El Primer Tiempo:
El constructor corresponde a la vez al planteamiento de la trilogia completa,
como unidad global; Rifles, a su conflicto y La presa Bravo, a su desenlace; sin
embargo, cada uno de estos “tiempos” tiene otro motivo que impulsa la accién
particular de ese texto. El motivo particular de E/ constructor es la profecia de
la rebelién campesina contra la dictadura; el de Rifles es el de la lucha armada,
el de La presa Bravo, el de un caudillismo que se convierte en arribismo poli-
tico. Y el de la trilogia total: es el de la desconfianza en que los problemas del
pueblo serdn solucionados por los de “arriba”, llimense gobiernos de derecha
o revolucionarios, sino desde la unién de los de abajo: el propio pueblo al que
por derecho le pertenece la “tierra mexicana”.
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El constructor

El motivo detonador de la accién del Primer Tiempo, titulado El constructor
es la rebelién campesina en contra del nuevo duefio del rancho. La accién tiene
lugar en “la ruinosa casa del rancho de San Miguel en el Norte de México.”
Duvivier, hijo de franceses, se ha educado en Europa y a la muerte de su padre
regresa al rancho para hacerse cargo de él. El problema por el cual el rancho
aparece como una “ruina” es la falta de agua. Cada vez que el rio inunda el valle
deja en él el limo que fecunda la tierra, pero se lleva vidas humanas entre sus
aguas. El texto da principio con la alternancia de dos coros: el Coro de Hombres
y el Coro de Mujeres. La inclusién del coro se convierte en una representacién
no mimética del campesino mexicano. El lenguaje de los personajes dista mucho
de querer parecerse al de los campesinos reales, por el contrario, es un lenguaje
que rompe con el realismo. Las evocaciones de caricter religioso sincrético
pagano-catdlico de Bustillo Oro descartan la cosmovisién del modelo griego,
y sustentan subtextualmente el discurso del coro basado en la cosmovisién
indigena. Asi, el texto da comienzo con los coros que se lamentan por la sequia:

Coro de Hombres.- San Miguel, sefior de la tierra triste y de los hombres tris-
tes... San Miguel, sefior de los horizontes polvosos... Y de los caminos de es-
pinas...

Coro de Mujeres.- Por la sed de tu polvo... Y el hambre de tus hijos... Escu-
chanos...

Coro de Hombres.- jSed! {Hambre y sed!

Coro de Mujeres.- Te pedimos el agua que fecunda. Y el trigo. Y el maiz. El pan
de cada dfa, sefior San Miguel. (9-10).

Hasta aqui, podria pensarse que el texto se inserta s6lo en la tradicién cultu-
ral cristiana, por el trazo a modo de responso, y los elementos que confor-
man el nombre mismo del lugar: San Miguel (santo cristiano) y de las Espinas
(referencia a las espinas de la corona de Cristo). Los siguientes parlamentos
del coro, sin embargo, habrin de modificar esta idea y mostrar que se inserta
también en la tradicidén cultural de herencia prehispénica:

Coro de Hombres.- Aguardamos el agua.
Coro de Mujeres.- Y la muerte.
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Coro de Hombres.- Te ofrecemos el sacrificio anual. Sea en nosotros tu célera...
Acepta nuestra ofrenda.

Coro de Mujeres.- Unos nifios. Unos hombres. Y unas bestias... jAhdgalos
con la furia de tu rio imprevisto! Sea en nosotros tu célera. Pero deja el limo
fecundo. Y el pan de los que queden.

Coro de Hombres y Coro de Mujeres.- (Juntos). Que la barranca atlle con
la llegada del agua... Que se suelte tu rio furioso. Salte. Se desborde. Arrastre.
Ahogue. Y deje luego el pan... San Miguel.

El coro calla. La luz se ha hecho. Silencio. (9-10).

Como puede verse, las lexias “ofrenda” y “sacrificio anual” tienen conno-
tacidén mitica al sugerir los sacrificios, como las ofrendas que realizaban los
aztecas a Huitzilopochtli. La escena del coro tiene un crescendo que des-
emboca en la reunién de los dos coros, y es cerrada con la voz didascilica
que da por terminada la invocacidn, con una sentencia de resonancia biblica:
“Laluz se ha hecho”. Toda la trilogia habrd de mantener esa hibridez pluri-
significativa de mestizaje de la religion cristiana con la pagana prehispanica,
dentro de una estructura formal también anfibia: la del teatro de modelo
griego, vy la del teatro moderno, cuyo modelo es Piscator. Las escenas del
coro, sea que comenten, invoquen, subrayen o discutan la accién, tienen
una funcionalidad que puede ser equiparada a la que tenia el coro del teatro
griego y que corresponden también a los recursos técnicos empleados por
Piscator: personajes simbolicos, altavoces, etcétera.

La accién da comienzo con el personaje de Maria, quien comenta con
Chale las causas del descontento de los campesinos, pues al llegar Duvivier,
les ha quitado a los peones el grano cosechado gracias a la tltima inundacién
y en represalia los peones se niegan a seguir trabajando. Duvivier manda
pedir guardias del pueblo vecino, para obligarlos a trabajar. El administra-
dor, Schmidt, de ascendencia alemana, le aconseja que no fuerce la situacién:

Schmidt.- [...] Y acuérdese, Duvivier, hay que tener cuidado... Todas estas
noticias de la Revolucién en el Sur son muy malas consejeras (14).

Duvivier insiste, y le dice a Schmidt que planea construir una presa para
resolver el problema de las inundaciones:
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Duvivier.- [...] ¢Se imagina el gozo de ver emerger, por el cumplimiento exacto
de nuestros planes, un rancho préspero de estas llanuras polvorosas y olvida-
das? ;{La mano de un constructor, al fin, sacudiendo la indolencia de esta raza
perezosa! (15).

Es necesario destacar que, en cuanto al plano del contenido, hay una
intertextualidad con el motivo del racismo tan sefialado también en los
textos de Magdaleno, que se vincula con las persecuciones racistas que
los nazis estaban propagando en Alemania. 1933 es el afio en que Bustillo
Oro escribe este texto, y es el 30 de enero de ese afio cuando Hitler accede
al poder al ser nombrado Canciller por von Hindenburg, para sustituir-
lo como Jefe de Estado, lo que lleva al poder al nazismo que habria de
realizar persecuciones racistas a sus maximas consecuencias durante esa
década y la Segunda Guerra Mundial.

Por los parlamentos anteriores puede deducirse que la accién ocurre
durante los primeros momentos del estallido revolucionario, entre finales
de 1910 y principios de 1911, cuando adn esta fresca la referencia a Por-
firio Diaz como “el constructor” de México. El haber llamado al duefio
del rancho con un nombre francés, y que se nombre a si mismo como “el
constructor”, permite relacionar a Duvivier con el dictador que impuso en
México la cultura francesa.

Cuando los peones llegan a hablar con Duvivier para que les devuelva
su cosecha, él se niega y les promete que todo cambiara con la construccién
de la presa, pero los campesinos sospechan que ésta sélo servird para darle
agua al patrén y no para resolver el problema de ellos. Asi que deciden volar
el puente por donde va a pasar el ferrocarril que se lleva la cosecha que les
pertenece y que el amo envia fuera para venderla en su provecho. La explo-
si6n del puente desata la rebelién. Duvivier, apoyado en la fuerza militar
que llegd para protegerlo ordena el fusilamiento de dos de los rebeldes.
El fusilamiento enardece los animos de todos los campesinos que llegan a
vengarlos. El coro de hombres grita: “;A los postes!” (31).

Coro de Mujeres.- (Por dentro). Te ofrecemos el sacrificio anual... Y sangre...
sangre para tu sed, tierra seca... Para que la devuelvas en espinas... Espinas para
los pechos de tus mujeres, San Miguel. (32).
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Como puede verse, el conflicto de El constructor, como obra sola, es el de
la rebelién de los campesinos contra el amo, y termina con la accidn del
ahorcamiento del supuesto constructor, Duvivier, de su administrador y de
su milicia. Pero como exposicién del conflicto del texto global trilégico, la
funcién de este Primer Tiempo es plantear la necesidad de la construccion
de la presa, para resolver el problema de la secuencia: sequia, inundacién,
nueva sequia, nueva inundacidn, etcétera, s6lo que el “constructor” que
debia hacer construir la presa resulté ser un amo déspota y no benéfico ni
justo. Asi, el conflicto de la trilogia, no es la construccién misma de la presa,
sino despertarle a las masas la desconfianza en los dictadores. Este mensaje
reafirma la relacidn entre el titulo del primer texto y el dictador Porfirio
Diaz, dado que él mismo se definfa como el “constructor” de las magnas
obras arquitectdnicas, de las vias férreas, el “constructor de México”.

Rifles

El segundo texto de la trilogia, sucede afios después, cuando acaba de darse
por terminada la lucha armada. En Rifles se mantienen algunos de los per-
sonajes que aparecieron en El constructor asi como los coros de hombres y
de mujeres. Los afos de Revolucidn han dejado su huella: la casa aparece
quemada, Secundino, el hijo de Maria, antes nifio, ahora ya es un hombre
joven. Los rifles apilados en un rincén constituyen un signo: a pesar del
anuncio oficial de que la Revolucién ha terminado, ésta sigue en pie. Mante-
niendo su unidad formal, el texto da comienzo con una letania de los coros:

Coro de Hombres.- {M4s sangre! {Mds sangre cada dia! jHasta que acabe tu sed!
Coro de Mujeres.- Molemos el maiz con sangre... Y la boca que muerde el pan,
besa la sangre...

Coro de Hombres.- Por t, tierra seca. Porque tu polvo se amase en pan. [...].
Coro de Mujeres.- Y porque des mds espinas. Para tus mujeres, San Miguel.
Coro de Mujeres y Coro de Hombres.- (Juntos). San Miguel... (Mas lejos y mads
pausadamente). San Miguel... (35-36).

El conflicto de Rifles es la lucha econdmica por conseguir del gobierno
revolucionario del Centro, el dinero y los materiales para la construccién
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de la presa, que se disputan el pueblo de San Miguel y el pueblo que estd
al otro lado del rio: San Antonio. Llegan el diputado y los licenciados
de la capital y anuncian que viene con ellos el ingeniero, que habri de
construir la presa, un nuevo constructor, y que el pleito con San Antonio
ha terminado, porque el gobierno ha otorgado una refaccién econémica
tanto para San Miguel, como para San Antonio. Pero hay una condicién:
deben entregar sus rifles, puesto que la Revolucién ha terminado. Los
campesinos se niegan a entregarlos:

Secundino.- [...] la pura verdad, diputado... Estamos encarifiados con nuestros
riflitos y quisiéramos guardarlos... Aunque fuera de recuerdo...

Arias.- jQué encantadora ingenuidad! ;Claro, tocayo! Los muchachos le tienen
carifio a las armas que les han servido para hacer la Revolucién... (Se vuelve a los
campesinos) Pero deben tener en cuenta, muchachos, que el gobierno las necesita
para el ejército, que es el encargado de guardar las conquistas del proletariado...
Y que en manos de ustedes... (Se turba).

Brito.- Que en manos de ustedes serian peligrosas, podrian comprometer la

presa. [...]
Asuncidén.- Mire, diputado, la pura verdad es que de aqui no sale un rifle. (49).

Tal como querian el diputado y los ingenieros, los campesinos de San Miguel
y los de San Antonio se unen, sélo que lo hacen en contra de ellos. Con
objeto de no entregar los rifles, deciden ahorcar al diputado Angeles y a los
licenciados Arias y Brito, asi como al ingeniero encargado de construir la
presa. Si en el Primer Tiempo el nombre del antagonista Duvivier converti-
do en el personaje tragico tiene una referencialidad con el dictador Porfirio
Diaz, y el de Schmidt con los capitalistas extranjeros a quienes Porfirio Diaz
entreg6 los recursos naturales; en el Segundo Tiempo, los nombres del grupo
antagonico, el diputado y los licenciados, contienen una referencialidad no
dificil de hallar: “Angeles” como nombre paradéjico, que significa lo contra-
rio de lo que nombra, tal como procedian los autores realistas de la literatura
espafiola, nombrando “Doiia Perfecta” a la protagonista “imperfecta”; y el
licenciado Arias, con referencialidad directa con la “raza aria” que pretendia
dominar al mundo. Este grupo antagonista, también se convierte en perso-
naje tragico, cuya falla de caricter, y la ambicion de poder, los conduce a la
muerte, al ser colgados de un poste de telégrafo por los campesinos.
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Pero llega el ejército y la accién termina con el fusilamiento de los repre-
sentantes de “la tierra mexicana”, los campesinos rebeldes, el primero de
ellos: Secundino; la accidn se cierra, como en El constructor con el Coro
de Mujeres:

Un reflector ilumina vinicamente al arrinconado grupo de mujeres y chiquillos.
Algunas de ellas levantan hacia el cielo a los nirios.

Coro de Mujeres.- jPero hay més nifios para tu sed! ;Y vientres de mujeres para
darte mds y mas! ;San Miguel! (58).

Aunque la accién de Rifles ocurre apenas terminada la lucha armada, cuando
adn se tenia fe en que los gobiernos revolucionarios resolvieran los pro-
blemas del campo, para 1933 en que Bustillo Oro escribe la obra, las ideas
utdpicas revolucionarias ya se habian enfrentado con la realidad y el texto
del autor tenia que estar matizado por la decepcién de no haber alcanzado
dicha utopia. Las clases populares habian sido de nuevo marginadas por
la nueva burguesia nacionalista en formacién que comenzaba a instituirse
como gobierno. Esta decepcidn es la que va a provocar no sélo el conflicto
dramdtico que representa el choque entre los intentos de despojar a los
campesinos de sus armas, y la negativa de ellos de entregarlas, sino el fusi-
lamiento del campesino Secundino, que se convierte asi en el representante
de “la tierra traicionada” en este Segundo Tiempo.

Sin lugar a dudas, una de las aportaciones de estrategia dramdtica que
logra Bustillo Oro, es su capacidad para dotar a la tragedia de dos personajes
trdgicos, en vez de uno, lo que no se da en la tragedia clésica. En sus textos,
tanto el grupo protagdnico, que representa los valores de su sociedad, como
el grupo antagdnico, que representa sus vicios, son personajes colectivos
con destino tragico. Revisando cdmo se dan las fases de la accidn, se ve que
la peripecia ocurre cuando los campesinos, encabezados por Secundino,
deciden enfrentarse al grupo que representa el Poder y no entregar sus rifles:

Secundino.- [...] podemos juntar las armas que estén viejas y descompuestas, y
ddrselas... Las buenas, las enterraremos... (52).

En resumen, el conflicto de Rifles, como obra sola, es la negativa de los
campesinos a entregar los rifles, lo cual ocasiona tanto la muerte del grupo
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antagénico a manos de los campesinos rebeldes, como la de los campesinos a
manos de los soldados. Y el conflicto como Segundo Tiempo de la obra total,
entre las metas del pueblo y las del Poder. Bustillo Oro denuncia en este
texto cdmo a los poderosos no les importa la necesidad que tiene el pueblo,
en este caso, de agua; sino s6lo beneficiarse a si mismos econémicamente.

La presa Bravo

El argumento del tercer texto, La presa Bravo, sucede en el mismo espacio
dindmico, s6lo que con nuevos cambios. En el lugar de la casa quemada
aparece una finca de arquitectura “moderna” amplias ventanas, terraza, sin
pintar, esto es, con el cemento “al aire”. Nuevos personajes se mueven en la
escena: Natividad, el administrador, el coronel Garcia y el capitdn Aguilar.
Se habla de la llegada préxima del general Bravo, nuevo constructor y duefio
del rancho, por adjudicacion de las tierras, hecha por el gobierno revolucio-
nario. Se sabe entonces que el general ha ido enviando dinero del Centro
para construir la presa que desde ese momento lleva su nombre, aunque
el dinero ha escaseado en los dltimos tiempos. Quien habri de dirigir los
trabajos de la presa es el ingeniero Rico, que espera la llegada del general
con impaciencia, para animarlo a terminar la construccién. Y al hablar con
el capitdn, le indica que: “El verdadero constructor de San Miguel, capitdn,
lo es el general Bravo, su amigo... Yo aqui soy el técnico, la mano que cum-
ple sus magnificos proyectos...” (65). Pero el general tiene otros problemas.
Ha lanzado su candidatura a la presidencia y al ver que serd imposible ganar
las elecciones, quiere “pronunciarse” para tomar la presidencia. Uno de los
jefes militares que lo apoyaban lo traiciona y es apresado por él y enviado al
paredén, junto con sus partidarios. En la lucha resulta herido el ingeniero
Rico, quien muere en brazos de Maria, la madre de Secundino, ya vieja y
enloquecida, y es ella quien dictamina, a modo de cierre temitico, que el in-
geniero Rico, era el verdadero constructor de la presa, por lo que su muerte
produce el mensaj e alegérico de la imposibilidad trigica de lograr el triunfo
sobre la sequia que el pueblo ha padecido, padece y padecerd por fatalismo
de un destino inexorable. Sequia que, plurlslgmﬁcatlvamente representa la
carencia de todo lo que el campesino sigue padeciendo a pesar de haberse
realizado la Revolucién.
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Conviene aqui hacer una reflexién sobre la referencia histérica del grupo
de rebeldes que encabeza el general Bravo. El argumento de La presa Bravo
parece tener referente contextual con los levantamientos de 1927, y lo que
consigna la historia oficial sobre el plan de Arnulfo R. Gémez y el coronel
Serrano para dar un golpe de estado contra los generales Obregén y Calles.
La situacidn coincide en casi todos sus puntos con las razones que se esgri-
men en el texto para justificar la presencia del personaje del general Bravo en
el rancho de San Miguel. ; Qué relacién pueden tener estos acontecimientos
con los de 1932-1933, que corresponden a la fecha de escritura del texto?
El pais estd viviendo el periodo conocido como el “ maximato”, esto es, la
influencia tras de la silla presidencial del general Calles. En 1932 el general
Pascual Ortiz Rubio apenas acaba de renunciar por su incapacidad para
controlar el pais. Es un periodo de gran inestabilidad politica y su admi-
nistracion se habia caracterizado por la prictica de acciones politicas que
mantenian descontento al pais. El haber permanecido muchos afios como
Embajador en el Brasil, lo hacen llegar a la presidencia con un desconoci-
miento completo de las necesidades de México. Inclusive frena la Reforma
Agraria, que era una de las conquistas fundamentales del zapatismo. Los
focos revolucionarios contintian, como el del general José Gonzalo Escobar
que el 3 de marzo de 1929 hace estallar un levantamiento en los estados de
Veracruz, Sonora, Chihuahua, Nuevo Le6n y Durango, paralelamente a la
Convencién del Partido Nacional Revolucionario.

Calles tiene que enfrentar nuevas rebeliones, debidas en gran medida a su
postura anticlerical. La guerra Cristera se inicia en 1926, primero como un
conflicto de jerarquias entre el clero y el gobierno, pero después toma el cariz
de rebelién campesina, y se sale del control del propio clero tomando caracte-
risticas de crueldad que ni el clero pudo prever. El gran opositor de Calles, en
1929, es José Vasconcelos, que se presenta como candidato presidencial, pero
el Jefe Mdximo no estd dispuesto a dejarse arrebatar por las leyes el poder que
habia ganado con las armas. Y tanto Bustillo Oro como Magdaleno habian
participado activamente en esa lucha. La muerte de Serrano, que tenia escasos
cinco afios de ocurrida cuando Bustillo Oro escribié el texto, no es sino el
motivo contextual del que se sirve el autor para representar el caudillismo que
aparece en el pafs, a consecuencia de un proceso revolucionario que estaba
lejos de haber terminado.
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De los personajes, aparte de los coros de hombres y mujeres, el tinico que
reaparece en esta tercera obra y, por tanto, que aparece en toda la trilogfa,
es el de Maria. En el primer texto se sabe que vive junto con su “hombre”
y su hijo Secundino. Al comenzar la accién del segundo texto, ha perdido
yaa su “hombre” en la lucha revolucionaria, y al terminar, pierde a Secun-
dino. En el tercero, lo que ha perdido es la razon. Asi, ella es el personaje
representativo del motivo del despojo que ha padecido la clase campesina
de México, lo que le da una dimensidn simbdlica, enfatizada por su nom-
bre: Maria, que en la tradicién cultural de Occidente se asocia a la virgen
despojada de su hijo. El texto de La presa Bravo da fin con la muerte del
“constructor” y las voces de los coros y de Maria:

Coro de Hombres.- Tierra seca... Polvo ardiente... Recibe la nueva ofrenda...
La ofrenda inesperada...

Coro de Mujeres.- [...] {Devora a tus amos, San Miguel! [...].

Coro Total.- En el polvo que da espinas. Porque no hubo agua para su sed...
jAgua! jAgua para su sed!

Rico.- (Desfalleciendo). {Agua!... {Agual... Me muero de sed... Y escéndan-
me... Pueden verme... Sdlvenme... {Agua!

Maria.- (Se hinca junto a él y le ofrece el vientre de apoyo para la cabeza, sos-
teniéndolo por debajo de los hombros). (A los demds). Agua, agua para el cons-
tructor.

Pedn.- (Va a la mesa y busca). Sélo hay alcohol... (Coge una botella y la lleva
al herido que no bebe, ha dejado caer la cabeza contra el pecho). Beba... Le
servird...

Maria.- Déjalo ya... (Lo recuesta en el suelo). Se tue ya... Se fue ya el constructor.
Coro Total.- El constructor de San Miguel... Telén (83).

Es interesante observar ademds de lo arquetipico de ciertos personajes, que
toda esta escena, y muy especialmente el texto de la voz didascilica, estd
describiendo la escultura de La piedad (el mejor referente: la de Miguel An-
gel), lo que parece estar aludiendo a que la Revolucidn al institucionalizarse,
estd realmente siendo sacrificada como lo fue Jesucristo. Estas simbologias
conducen a buscar otras inserciones del texto en la tradicidn cristiana, y
asi, se advierte que el ingeniero Rico es descrito como “un hombre maduro
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que viste también de campo” (65), y que explica su labor constructiva con
palabras en las que se advierte un mensaje subtextual:

Rico.- Usted no puede comprender el goce de ir viendo surgir paso a paso la
obra que ha de cambiar, como por arte de magia, toda esta tierra inservible en
un lugar de bendicion... (65) [Mi énfasis].

Otro nombre inserto en la tradicién cristiana, es el del nuevo administrador:
Natividad. Y el siguiente didlogo entre Rico y Natividad propone a Maria
como simbolo:

Nati.- (Muy disgustado). No sé qué le ha visto usted a la loca [Maria], ingenie-
ro... ;Si no fuera por usted, ya cuanto haria que la habriamos echado a patadas
de la hacienda! Es la mala suerte de por aqui...

Rico.- (Se encoge de hombros). ;Quién se preocupa de sus supersticiones, Nati!
[...]. Es una mujer digna de compasién [...]. Ha visto acabarse la gente de San
Miguel a tiros y a inundaciones... Asi se le muri6 el marido, y luego un hijo... Su
unico consuelo es la locura... Ademds no lo puedo remediar, me puede mucho
lo que dice... Es como el alma misma de esta tierra hambrienta... No me extra-
flarfa que se muera el mismo dia que la presa haga su primera caricia creadora
a esta tierra.

Nati.- {Ande, ande, ingeniero! Ya ve que no sélo soy yo. También usted se carga
sus supersticioncitas... jUn dia, ya verd, echo a esa vieja!

Rico.- No mientras esté yo aqui, Nati. (69).

Del anilisis se desprende que el personaje que representa a los falsos cons-
tructores, en cada texto, es representativo y referencial del gobierno en turno
en tres etapas: la dictadura, la Revolucién y la institucionalizacién del mo-
vimiento revolucionario. En El constructor. Duvivier representa al dictador
positivista que se quiere hacer pasar por el constructor de México, sélo
que sus métodos son dictados por la injusticia social. Y el afrancesamiento
del gobierno de Diaz lo expresa el origen francés de Duvivier. En Rifles, el
constructor es el gobierno revolucionario, el cual se ha aliado con los falsos
representantes del pueblo para manipular a las masas campesinas y pacificar-
las en beneficio de unos cuantos jefes corruptos, por ello son los campesinos
quienes matan al constructor. Y en La presa Bravo, el constructor Pascual
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Bravo sélo es uno més de los caudillos demagogos, a quienes lo dnico que
les importa es tirar al que estd arriba, para colocarse ellos en su lugar. Asi,
el personaje del ingeniero Rico, que es el verdadero constructor de la presa,
resulta ser la victima —Jesucristo— sacrificada por las ambiciones de los
caudillos en el poder.

En resumen, el mensaje de esta trilogia, seria un ideologema: cuando una
revolucidn se sacrifica, a quien se sacrifica es al pueblo entero.

Masas (1931)
Cédigo referencial y universalizacién

Como ya se ha dicho, Masas de Juan Bustillo Oro se publicé en la coleccién
El Teatro Politico de la Editorial Cenit de Madrid, en 1933, junto con otros
dos textos dramdticos: Los que vuelven y Justicia, S.A. De ellos, el tnico de
los tres que se llevd a la escena fue Los gue vuelven, en el aio de 1932, por la
compaiiia del Teatro de Ahora. Sin embargo, Masas fue la tercera obra leida,
el 3 de noviembre de 1931, en el ciclo de lecturas que precedié al de la primera
temporada teatral, cuando los dos autores iniciaron la difusién de su proyecto
dramitico.

El texto de Bustillo Oro estd dedicado “A Narciso Bassols, gracias a
quien fue posible el primer intento de teatro politico en México.” En un
estudio sobre este texto,’ sefialaba que las dedicatorias y los epigrafes que
anteceden a un texto pueden ser aclaratorios bien del mensaje, bien de la
ideologia que el autor propone o sustenta. En este caso, la dedicatoria con-
tradice en cierta forma el mensaje del drama, porque el agradecimiento se
le hace a un personaje gubernamental, Narciso Bassols, cuando el tema del
texto es la enfermedad del poder. Sin embargo ese agradecimiento se explica
debido a que fue gracias al apoyo de Narciso Bassols que ambos autores
lograron la realizacién de su proyecto teatral.

El texto estd definido por el dramaturgo como un “Reportaje dramético
en tres tiempos y un final”. A ese final después lo titula Epilogo. El Primer
Tiempo sitda la accidn en la casa de los sindicatos obreros. Si se busca el

3 Ensayo también incluido en mis libros antes citados.
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referente histdrico, no es dificil llegar al hecho que terminé en la desintegra-
cién de la Casa del Obrero Mundial (1917) a consecuencia de la represién
de Plutarco Elias Calles. Este acontecimiento puede tomarse como referente
real de los sucesos represivos que aparecen en el texto. Los obreros podrian
haber esperado represién de un gobierno porfirista, pero no de uno surgido de
la Revolucidn, de ahi el desengafio que se muestra en Masas. Y asi lo confiesa
en su presentacion del 3 de noviembre, al decir:

Masas, que ahora daré a conocer, es, como la [obra] que acabo de citar, un re-
portaje de la situacién politica del momento, basado en noticias de periédico y
expresado en una técnica que procuré se desprendiese de la incapacidad aparente
del teatro para hacer entrar la calle y la plaza a la escena. Es la tragedia de las
multitudes, las de hoy.

Tal como lo asienta Bustillo Oro, €l utiliza la definicion genérica de “reportaje”,
lo que implica un referente concreto, pero prefiere no darle a la casa de los sin-
dicatos el nombre de Casa del Obrero Mundial, ni al pais el nombre de México,
sino el de “Patria” porque valoraba mds los textos de trascendencia “universal”
que los que ofrecian una limitacién localista. Esta preocupacién universalista
puede verse en el discurso de los grupos intelectuales de prestigio de la épo-
ca, como el Ateneo de la Juventud (después llamado de México) con Alfonso
Reyes a la cabeza, y el de los Contemporaneos que traducian y difundian los
textos europeos y norteamericanos en la revista que le dio nombre al grupo.
De ahi el prefacio de Bustillo Oro a modo de epigrafe:

MASAS glosa uno de tantos movimientos sociales de la América Hispénica, en
ambiente imaginario, para extender el alcance internacional del comentario, y a
través de sucesos y frases registrados aun en paises europeos, para colocar mejor
dentro de la situacién mundial presente, de agudizacién de la lucha, aconteci-
mientos que el autor no ha querido enmarcar en los limites de una nacionalidad.
Se advertira por ello, en el didlogo o en las noticias del radio que preceden a cada
tiempo, por ejemplo, algunas frases de Mac Donald o de algin editorial de un
gran diario europeo o americano.

Este deseo universalizador se manifiesta directamente en el texto. La voz
didascélica describe el lugar de la accién como “cualquier gran plaza de una
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ciudad hispanoamericana de primera importancia.” La primera voz que se
escucha no es directa, sino proveniente de un radio, que enmarca nueva-
mente la accién en un lugar “universalizado”, en un pais llamado: Patria:

Voz en el radio.- Habla la estacién radiodifusora de la Direccién General de
Policia de la capital de Patria, transmitiendo las tltimas noticias sobre los des-
6rdenes provocados por las uniones obreras. (93).

En Masas, las acciones colectivas son més valoradas que las individuales.

Luisa.- No los empujamos, Mateos, nos empujan [...] lo que no se ve, lo mds
importante, corre ignorado en los corazones y en la sangre de los sufridores,
estalla sin que nadie sepa cuindo; s6lo las masas lo saben y obran con ceguera
de cada uno, pero con luz colectiva... (100).

No faltan las arengas politicas, pero siempre con un deseo universalizador:
“iNada se puede hacer por estas tristes patrias americanas con sus €jércitos
siempre ahogindolas!” (111).

Si Bustillo Oro, en San Miguel de las Espinas, siguiendo su modelo del tea-
tro piscatoriano, utilizé los coros como estrategia expresionista, en este texto,
agregd otros recursos: la voz del radio, de los magnavoces, las proyecciones
cinematograficas que se suman a los coros de la multitud con gritos de “;Huel-
gal”y “;Muera!”. La voz didascilica describe asi una manifestacién: “La vision
de la gran plaza puede ser substituida por la proyeccion cinematografica de una
enorme muchedumbre” (117).

Los personajes son entelequias. El protagonista tanto como el antago-
nista son representaciones de ideas abstractas. En este texto, Bustillo Oro
no utiliza la estrategia dramdtica de convertir al antagonista en personaje
tragico, como en E/ constructor de San Miguel de las Espinas, pero duplica
las representaciones tanto del protagonista, como del antagonista. El pro-
tagonista lo constituyen dos personajes: Mdximo Forcada, el lider obrero y
Luisa, quienes simbolizan los ideales revolucionarios. Ellos saben que por
defender esos ideales, serdn destruidos: Luisa es el nexo entre Mdximo y
Porfirio ya que es esposa del primero y hermana del segundo. El antagonista
también tiene una doble figura: el general Almonte quien representa la falta
de ideales, el deseo de poder y la busqueda del medro personal, y Porfirio
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Neri, quien anade al egoismo de Almonte, el motivo de la traicién, ya que
si bien lucha primero al lado de sus amigos, Mdximo y Luisa, después los
traiciona y los manda asesinar para poder arribar a la presidencia de la Re-
publica, bajo la tutela del general Almonte.

Siendo Mdximo y Luisa los personajes trigicos, es preciso preguntarse
cudl es la causa que los conduce a su destruccidn, y la respuesta mds obvia
es que son destruidos mdas que por su falla de caricter, como en los perso-
najes tragicos del teatro griego, por su falla de percepcidn, ya que no se dan
cuenta de que han depositado su confianza en un hombre, Porfirio Neri,
que los habra de traicionar.

Tal como en sus otros textos, Bustillo Oro se sirve alegéricamente de
ciertos nombres para apuntar hacia ciertos referentes. No es dificil entre-
sacar del nombre de Mdximo Forcada, el significado de “maxima fuerza”.
El “representante de los intereses extranjeros” se llama: Kings-Frauzen,
nombre que indudablemente busca la analogia con la palabra inglesa King,
rey, simbolo de poder y otra de resonancia alemana, lo que hace al personaje
emblemdtico de los intereses de las compaiiias extranjeras: norteamericanas,
inglesas y alemanas que en esos afios luchaban por conservar su dominio
sobre los recursos naturales de México, fundamentalmente el petréleo. El
gobierno provisional estard encabezado por el general de apellido Almonte,
quien aparece como el hombre del gobierno que se une a la Revolucién para
aprovecharla en su propio beneficio, y del que puede hallarse un correlato
en la historia de México en el general del mismo nombre: Juan Nepomu-
ceno Almonte, hijo natural del insurgente José Maria Morelos, quien des-
pués de haber sido aliado del general revolucionario Vicente Guerrero y
de ser secretario de Guerra y Marina del presidente Bustamante, ya bajo la
presidencia de Benito Juirez, es declarado traidor a la patria, por su firma
del tratado Mon-Almonte, saliendo exiliado a Europa. No es dificil hallar
la liga referencial entre los dos generales, especialmente cuando el general
del texto de Bustillo Oro pone condiciones para unirse a la Revolucién:
“Exijo que se forme inmediatamente un Comité Revolucionario en forma,
en el que esté representado el ejército... en el que yo sea uno de los jefes...”
(114). Finalmente, el nombre del que serd el Jefe del Gabinete del Gobierno
Provisional, Porfirio Neri, tiene analogia evidente con el de Porfirio Diaz.
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Estructura y organizacion tematica

En Masas, Bustillo Oro no busca, como en San Miguel de las Espinas, que
cada tiempo tenga su propio conflicto y su propio desenlace, por el contra-
rio, trata de que su secuencia estructural siga los pasos de las fases aristoté-
licas, a través de un motivo central: la traicién. Asi, la organizacién temdtica
va ligada a este motivo, por ello tanto el inicio de la accién de la Revolucién,
como el conflicto, la peripecia y la anagnorisis, se entregan en términos
relativos a la amistad, la fraternidad y la confianza, que son los valores que
van a ser traicionados, ademds de la militancia politica.

El planteamiento del Primer Tiempo, abre como primer motivo el de la
huelga, enfatizando la amistad profunda entre Forcada y Neri, y termina con
el coro de obreros, muy a la manera expresionista de los otros textos de Bus-
tillo Oro, aunque enfocados a la lucha obrera, sin el tinte mitico arquetipico
que tenian sus coros en San Miguel de las Espinas. Las masas se lanzan a la
calle. La fase de la revelacién la llena el anuncio del triunfo de la Revolucién,
la aprehension del dictador y la toma de posesion del presidente del gobierno
provisional, el general Almonte, mientras se escuchan los gritos de los tra-
bajadores: “Viva la bandera azul de la Revolucién”. El tiempo se cierra con
el abrazo de la amistad sellada entre Forcada y Neri, declardndose: “Siempre
juntos... siempre amigos”.

El Segundo Tiempo estd dividido en dos “escenarios” o cuadros, el pri-
mero comienza con la voz —inespecifica de género— de la radiodifusora
El Globo el gran diario de Patria, anunciando que al dia siguiente publica-
rd un interesante editorial titulado: “Los graves problemas del Gobierno
provisional” (121). Desde la primera escena se sabe que Neri ha quedado
como jefe del gabinete del Presidente provisional revolucionario, el general
Almonte. El conflicto surge cuando Almonte entra en connivencia con el
representante de las compaiias extranjeras, Mister Kings-Frauzen y entre
ambos convencen a Porfirio Neri de que eche a andar la Standard Works
—nombre disfrazado de la Standard Oil Petroleum Company—. Neri se da
cuenta de que estd traicionando sus convicciones y a sus amigos, y es cuando
ocurre la anagndrisis, al decir:



RE-VISITACIONES AL TEATRO DE AHORA 145

Neri.- [...] Hemos consolidado un Gobierno, no sé si el de la revolucién (Da
un punetazo sobre la mesa). (Ah, el pulpo nos tiene cogidos! {Nos chupari
eternamente! (126).

El general Almonte echa lefia al conflicto cuando trata de convencer a Neri
de que es Forcada quien traiciona a Neri, al no unirse al Gobierno Provi-
sional, para continuar su lucha escindiendo al Partido Socialista. Y aunque
Neri se resiste, argumentando que Forcada: “Es la voz sincera, pura, sin
compromisos, del pais” (126), se deja llevar por los cantos de sirena del Po-
der y termina cediendo a todas las exigencias de Almonte. El conflicto llega
a su climax cuando se enfrentan los dos hermanos, Porfirio y Luisa. Escena
en la que se ahonda en el tema de la integridad confrontada con la traicién.
El Primer Escenario se cierra con la sumisién definitiva de Neri a Almonte y
la declaracién de guerra contra las masas encabezadas por Mdximo Forcada.

Almonte.- ; Todavia estupideces, Neri? {No lo tolero més! Desde ahora soy
yo el que dicta qué clase de politica se va a seguir aqui. Nada mds quiero saber
si me sigues o sales del Gobierno... jEstoy dispuesto a todo! jAl fin y al cabo
es con el Ejército con el que se hacen las cosas, y todos ustedes pueden irse a
diablo de una vez!

L]

Neri.- (Se acerca y le detiene la mano, que ya estd en el teléfono). Todo lo que
estds pensando en este momento debe hacerse... Pero hay una forma mejor.
(Elvocerio crece afuera. Oscuro inesperado. Todo el foro se llena de los gritos de
la multitud: vivas a la Revolucion y a Forcada, mueras al Gobierno provisional).

Bustillo Oro crea una innovacién: un intermedio que no estd exento de
accién. La voz didascilica da indicaciones de lo que sucede entre el primero
y segundo “escenarios.” Si este recurso ahora es todavia sorpresivo, en la
década de los treintas era inusitado en el teatro mexicano.

INTERMEDIO: (Entre el primero y el segundo escenarios de este tiempo se hard
circular entre el piblico —por medio de voceadores profesionales, que entrardn
al teatro gritando desde la calle, de modo que se dé la mas viva impresion de
realidad— una edicion extraordinaria de “El Globo”, el gran diario de Patria,
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cuya principal noticia serd la siguiente. El resto de la hoja estard llena con cables
del extranjero, de actualidad en la fecha de la representacion).

NOTICIA PRINCIPAL: EL JEFE DEL PARTIDO SOCIALISTA, MAXI-
MO FORCADA, RESULTO MUERTO POR LA POLICIA CUANDO
INTENTABA HUIR.- Esta madrugada ingresé en el Hospital General... (164).

Sigue ahi toda una noticia, evidentemente falsa, de cémo se le aprehendid,
c6mo trat6 de huir arrojindose del automévil y disparando, por lo que sus
custodios se vieron obligados a contestar el fuego. Y recalcando al final que
“la anterior version de la muerte de Mdximo Forcada es la oficial” (164).

El Segundo Escenario tiene lugar en el gabinete de trabajo del ahora ya
Presidente definitivo de Patria, Porfirio Neri. Almonte le dice al presidente
que ya basta de politica tibia y de indecisién, que la oposicién se ha refu-
giado en las organizaciones obreras y que hay que disolverlas. Después de
que Luisa y sus camaradas son aprehendidos, Neri ordena que a Luisa la
saquen del grupo, pero ella se opone y le echa en cara el asesinato de Forcada
y su traicion:

Luisa.- ¢ Te crees que los voy a dejar ir solos, Neri? [...] Y no saldré hasta que
salgan ellos. (Gritando para probar su decision). {Muera el Gobierno traidor de
Neri! {Muera Almonte! (174).

Porfirio ordena que la encarceles con los demds, a lo que Luisa responde
con una amenaza: “;Y ten cuidado cuando nos sueltes! Porque ya nos
ensefiaste que los hermanos deben saber asesinar a sus hermanos.” (175).
Después de que se la llevan presa, Neri le dice a Ortega:

Neri.- [...] Ahora hay que trabajar... Por el Gobierno de las masas, como dice

Almonte en sus discursos... (Con sorna y rabia). ;De las masas! De esas masas
z : : : <« »

que s6lo sirven para guardar en el vientre el plomo de los fusiles de la “masa

uniformada...

Ortega.- Han sido unas jornadas terribles, sefior presidente... Pero el Gobierno

se ha consolidado...

Neri.- (Hojeando papeles). Si, Ortega, hasta que nos tumbe otro general.
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OSCURO

(Detrds de Neri un reflector ilumina la figura de Forcada, como lo conocimos en
el primer tiempo, colocando las manos sobre los hombros de su antiguo amigo).
Telén. (175).

Este final del Segundo Tiempo no proporciona el desenlace, s6lo lo anun-
cia, enfatizando el tema fundamental del drama: el de la traicién. Esto es,
el poder del gobierno de Neri durard hasta que otro general lo traicione.
Es el Epilogo el que proporcionarid el desenlace. Se inicia con la voz de la
radio y la escena representa el salon de sesiones del Congreso de Patria. El
recurso de la “aparicién” retrospectiva de Forcada habri de repetirse en el
Epilogo, cuando Neri le habla a la multitud. Todo el Epilogo es una super-
posicién parddica de la disparidad entre los discursos oficiales y las acciones
gubernamentales. Mientras Neri pronuncia su discurso, en el que recalca
que su gobierno es el del pueblo, y repite las arengas demagédgicas sobre la
democracia, las conquistas de las clases trabajadoras, como el voto y otras,
se escucha por los altoparlantes el tableteo de las ametralladoras dirigidas
en contra de los manifestantes, para dar fin con una macabra proyeccién
cinematogréfica de la masacre, absolutamente expresionista:

([...] se contempla una calle vacia en la pantalla. Por el fondo se acerca una masa
de manifestantes. En primer término, soldados emplazan una ametralladora).
(Después vuelve a verse el desfile de los hombres con las calaveras en las manos. De
pronto, los manifestantes levantan la diestra. Un primer término cinematogrdfico
con las manos que sostienen las calaveras levantadas. Esta imagen se borra sobre un
ejército en marcha, el ejército sobre una gran multitud llenando la plaza, la multitnd
sobre mdaquinas y éstas otra vez sobre las manos de los manifestantes del hambre).
(En seguida, rostros de los hombres que llevan las calaveras. Nuevamente aparecen
éstas aisladas. Otra vez los rostros que se disuelven sobre el simbolo de la muerte.
Todas las calaveras se funden en un enorme craneo humano descarnado, al mismo
tiempo que se vuelven a escuchar las descargas de las ametralladoras, y aparece en
la pantalla la palabra “Fin”). (182).

Tanto en San Miguel de las Espinas como en Masas el autor trasmite una
ideologia de tendencia socializante, pero hay una diferencia entre ambos tex-
tos: la intromisién de la tradicion prehispdnica en San Miguel de las Espinas
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desaparece en Masas, en cambio, la utilizacién de los recursos expresionistas
se vuelve mds acusada. En cuanto al tema de la traicién, si en San Miguel
de las Espinas se ofrece mis o menos diluido como una traicién a la clase
campesina, en Masas es el tema central al expresarse como traicién a la
clase obrera.

Justicia, S.A. (1931)
El expresionismo alemén y el grotesco espaiiol

Ellugar y la fecha de escritura que aparece al final del texto dramdtico de Justi-
ca, S.A. de Juan Bustillo Oro es “Veracruz, septiembre de 19317, esto llama la
atencién debido a que entre agosto y noviembre Juan Bustillo Oro y Mauricio
Magdaleno estaban dando a conocer las primeras obras que escribieron para su
proyecto del Teatro de Ahora en un ciclo de lecturas en la Sociedad de Amigos
del Teatro Mexicano en la ciudad de México. El drama estd dedicado al escritor
espafiol Ramén J. Sender, quien en su resefa de los dos libros de los autores del
Teatro de Ahora en la editorial Cenit, aparecida en El Imparcial del 12 de junio
de 1933 en Madrid, consideraba que la publicacién de estos dramas representaba
“la tinica aportacion considerable al idioma espafiol de teatro ‘de masas’ social
y politico.” En su resefia, el gran autor espafiol termina afirmando que:

Con estos dos libros que los jévenes espaiioles deben recibir alborozados, se
abre un camino no sélo a la dramitica de los paises de habla espafiola, sino a los
mismos escenarios espafioles. Aire libre, preocupaciones actuales, vista larga
dispuesta a saltar horizontes y una profunda verdad humana y social en cada
palabra y en cada gesto.

Bustillo Oro, en su discurso de presentacion de la lectura de Masas, el 3 de
noviembre de 1931, se refiere a su adaptacién de Volpone de Ben Jonson y
a Justicia, S.A., sefialando lo que se propuso en ambos textos:

La obra de Ben Jonson recibi6é mi irrespetuoso ataque en cuenta de las grandes
cualidades que le encontré para aprovechar toda su lozania con un nuevo con-
tenido: el drama de nuestra época. Tomé el asunto y los personajes del inglés
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y traté de prestarles nueva vida: ambienté la obra en México y le inyecté mis
propésitos, los propésitos de Teatro de Ahora; quise dar contenido actual, nue-
vamente vivo a los cinicos y podridos burgueses de Ben Jonson. —Justicia S.A.
es mi mayor pecado en este esfuerzo ya que usé una técnica que podria llamarse
refinada, la misma que usé en una obra psicoldgica llamada ‘Desnudo’ y leida
en la misma Sociedad que hoy acoge estas lecturas; el mismo procedimiento de
objetivacién del problema interior de un personaje, pero aporté para lavarla,
un contenido social, en el sentido de nuestro teatro, al problema en cuestion,
y una ingenuidad tendenciosa enmarcada en el contenido existente de que la llené:
el mismo aliento del drama de la calle, de la masa, de la lucha de clases, llevado al
gabinete de un juez provinciano que se ve convertido en exponente de la clase a
que sirve.*

¢ A qué se refiere el autor al decir que utilizé una técnica “que podria llamar-
se refinada”? Probablemente a que estaba distorsionando el realismo de los
personajes burgueses que aparecian en las comedias de la época, haciendo
visuales los temores, las dudas, los remordimientos, al modo del expresio-
nismo de Piscator y del grotesco de Valle Incldn. Los teatros de la ciudad de
México representaban por entonces a Benavente, Marquina, los hermanos
Alvarez Quintero, Ferndndez Ardavin, Arniches, Echegaray, Mufioz Seca;
todo menos teatro politico, expresionista o grotesco.

Se han detallado antes los aspectos expresionistas del teatro de Bustillo
Oro, pero en este texto el autor agrega otros como el de la duplicidad de los
personajes: los reales y los que se presentan en la pesadilla. Le da preferencia
al recurso de la luz sobre figuras que proyectan sus sombras agigantadas
sobre una pantalla, tal como lo usé Piscator en Eb, gué bien vivimos —como
se ve en su Teatro Politico—,’ y al recurso de la proyeccion cinematogrifica
que usé en Masas. Sin embargo, en este texto el autor echa mano también
de varios elementos del grotesco espafiol, como la apariencia de burla y
caricatura de la realidad, la pesadilla como representacién de la culpa que
se convierte en auténtica leccién moral, la degradacién de los personajes y
su cosificacién, ademds de la mezcla del mundo real y de la pesadilla en una

* Notas leidas la noche del 3 de noviembre de 1931 en la Sociedad Amigos del Teatro Mexi-
cano.
5 Piscator, El teatro politico, ilustracién entre las paginas 128 y 129.



150 EL TEATRO DE AHORA

distorsién que conlleva la transformacién de los valores humanos hasta el

extremo grotesco. “El suefio de la razén produce monstruos”, dirfa Goya,
: <« P> ’ .

y lo muestra Bustillo Oro al representar la “Justicia” como una miquina

esperpéntica que se alimenta de sangre y grasa humanas para producir su

mercancia: las monedas relucientes con las que puede comprarse todo, la

conciencia, la dignidad, el honor.

Estructura y argumento

Aunque Bustillo Oro divide su obra en dos Tiempos, precedidos por un
“Antecedente”, este Antecedente, en realidad, contiene todas las funciones
de un primer acto dentro de la forma tradicional de una pieza en tres actos.
Esto es: la presentacién de la historia anterior de los personajes, su persona-
lidad, el inicio de la accién y la revelacién de cudl serd el conflicto del drama.

En este Antecedente el protagonista, el juez Santos Gélvez, ha llegado
a una ciudad de provincia sustituyendo al juez anterior. El asistente del in-
dustrial don Hilario, Ramirez, que fue condiscipulo de Gilvez en la carrera
de leyes, lo visita para ponerlo en antecedentes y avisarle que don Hilario
va a llegar de un momento a otro. Ramirez le informa que el juez anterior
fue despedido por no querer sentenciar la pena de muerte del lider sindical
Carlos Mora, a quien acusan de haber matado a una joven, después de vio-
larla. Ademads, comenta que el juez anterior queria encarcelar al hijo de don
Hilario, por haber hecho abortar a una menor, lo que le produjo la muerte
a la muchacha.

Eljuez descubre que don Hilario es el duefio de vidas y haciendas del lu-
gar, y es de él de quien emanan las leyes, los fallos, los veredictos. Descubre
también que la joven que se supone fue asesinada por Mora ni fue violada,
ni murid asesinada, sino de tifo, y que don Hilario le ha pagado a todos los
testigos por testificar en contra del lider. Si no quiere ser despedido como el
juez anterior, deberd firmar la pena de muerte con base en el articulo 1496, y
todas las sentencias siguientes que don Hilario le ponga enfrente. Su esposa,
una mujer interesada sélo en vivir bien, que siempre se queja de estar muy
delicada de salud, escucha la conversacién de don Hilario, y al quedar a solas
con su marido, lo insta a que firme la sentencia.
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Luz.- [...] ¢No vas a cenar?

Gilvez.- Quieres que piense en cenar! {Con esto encima! Tengo que hurgar el
expediente, llegar al fondo... Algo me avisa...

Luz.- (Colérica). jEstipido! {Hurgar, llegar al fondo!... Cuando estds oyendo
que todo estd aclarado... Por algo lo dice don Hilario, no serd no més porque
si... Firma la sentencia y vamos a cenar.

Gilvez.- Ve sola... Déjame leer esto... ¢Pero no te das cuenta que se trata de
una ejecucion?... jVete!

Luz.- Bueno, jalld ti! Yo si voy a cenar, que bien lo necesito... {Con lo delicada
que estoy!...

Después de que sale Luz, se va en verdad la luz. La escena se oscurece, se
corren las cortinas y en silueta negra aparece la figura de un hombre con
cachucha en actitud de pronunciar un discurso, e inmediatamente se ve que
lo apresan las figuras de dos guardias. Las didascalias describen la accidén
muda que le sigue:

(En seguida aparece en la pantalla el nimero 1496 en caracteres pequerios
y brillantes, sobre fondo negro. Un nimero igual, pero de tamario superior,
substituye al anterior, en color rojo. Sucesivamente la misma cifra aparece en
tamanios aumentados hasta llenar toda la pantalla. Después diversas cifras
del mismo nimero aparecen mezcladas y danzando. Se disuelven sobre la
palabra “Justicia®, escrita en gruesos caracteres, también sobre fondo negro.
Esta palabra es substituida, a su vez, por la vision del cuerpo suspendido de
un hombre con cachucha. Suspendido del cuello. Aborcado. Y abajo, las mis-
mas cabezas que recibian el discurso. De improviso, los duerios de las cabezas
levantan el purio amenazante, hacia el ejecutado.) (216).

En esta proyeccidn hay dos factores estratégicos de diferente orden, prime-
ro el cambio de c6digo: de verbal a visual. El nimero del articulo de la ley,
proyectado sobre la pantalla, se convierte en un signo que se configura como
representacion del sentimiento de culpa y la proyeccién de la palabra “Jus-
ticia” trueca su SIgno semantico positivo a signo semantico negativo, ya que
para el juez estd representando la “injusticia” que significard el otorgamiento
de su firma “en forma de lazo”, sin el debido estudio del expediente legal. El
otro factor, lo representa la proyeccion del acto del ahorcamiento que ocu-
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rrird inexorablemente si el juez firma la sentencia y que, dramdticamente,
representa la estrategia expresionista del autor, para hacer visible la imagi-
nacién del protagonista, que sabe de antemano cuil va a ser la realidad que
producird su mano, al firmar la sentencia de muerte.

El Primer Tiempo contiene todas las funciones que corresponderian al
segundo acto de una pieza de tres actos: el repaso de las funciones del acto
anterior, la preparacién del nudo, el nudo o momento critico del conflicto,
la peripecia y la anagndrisis. En la escena recordatoria del Antecedente,
Ramirez que estd ordenando papeles, comenta con Luz que después de que
Mora fuera ahorcado, el juez se fue a su despacho y ni siquiera ha comido.
Llega entonces Mata, el esposo de la supuesta victima de Mora, para agra-
decerle al juez la sentencia del culpable. Al retirarse Mata, llega el juez. Luz
le pregunta si va a cenar y el juez responde que no tiene hambre, lo que da
pie para que Ramirez le cuente la supersticién, que le da base al autor para
las escenas pesadillescas posteriores:

Ramirez.- {Ah, qué licenciado! ¢ A poco le quité el hambre el ahorcado? No se
preocupe, que le hizo un bien... Su conciencia debe haber estado sumamente
intranquila... jEse si que oirfa el llanto de la difunta!

Gilvez.- (Inquieto). ¢El llanto de quién?

Ramirez.- De la difunta... De la nifia Cecilia...

Luz.- {Este hombre que estd lleno de leyendas y supersticiones! Parece coma-
dre... Toda la tarde me ha estado contando las consejas de pueblo... Y esa es
una...

Ramirez.- {Palabra, licenciado! jEsta es muy cierta! Los asesinados lloran todas
las noches a las puertas de sus asesinos, hasta que los asesinos encuentren cas-
tigo... Hoy ya descansard el alma de la difunta... Gracias a usted... (220-221).

Es en este Primer Tiempo cuando Bustillo Oro, partiendo de esa leyenda,
realiza la “objetivacién”, como él la define, de las culpas que atormentan al
juez, haciendo aparecer al fantasma de Carlos Mora, a quien mandé ahorcar,
y es él quien lo alienta, paradéjica y sarcisticamente, a seguir firmando las
sentencias inmorales que impone don Hilario:

(Entra Mora. Detrds de él, las sombras. [...] La sombra se lo ha tragado todo,

menos a SANTOS GALVEZ: y a su reo).
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Mora.- ;No puedes firmar las sentencias? ¢Es tan dificil? jFirma, hombre! La
cosa mis sencilla... Tu nombre tantas veces escrito por tu propia mano. Ya
ni hay que pensarlo, ni dibujarlo siquiera. Una linea. La mano la hace sola. Y
después... {Mis ficil atin! Tt ya no tienes que hacer nada, y los cuerpos de dos
hombres jévenes se levantan en el aire, mientras sus miembros se retuercen
negindose a la muerte...

Gilvez.- jAh, Carlos Mora! no puedo quitarte de mi mente. Me atas la mano...

Surgen de la oscuridad, las figuras de don Hilario y su hijo. El fantasma de
Mora se oculta entre las sombras. La funcién de esa aparicidn, es la de recor-
darle al juez sus pecados de juventud, cuando tal como el hijo de don Hila-
r10, viold a una joven, que le ofreci6 la madre viciosa, pero no sélo la viol6
él, sino también todos sus companeros de juerga y la muchacha casi muere.
¢Cémo condenar entonces al hijo de don Hilario, si él mismo actud peor
que él? Este reconocimiento equivale a una anagndrisis, ya que se da cuenta
de su propia condicién durante su conversacién con el fantasma de Mora.

Mora.- jAhora juzga! Eres el juez. El hombre que juzga hombres.

Gilvez.- ;Y quién me juzga a mi?

Mora.- Tt no necesitas ser juzgado... No estorbas a nadie. Al contrario, sirves.
Juzgar no es imponer castigo a quien se crea o merezca... jQuién podria juzgar?
Juzgar es proteger los intereses que existen, aplicar la ley en favor de quienes
esta dictada... (237).

Siguiendo adelante en ese mismo parlamento, Bustillo Oro da la vuelta de
tuerca al proponer como peripecia, el que sean las propias acciones pasadas
del juez, las que se vuelven en su contra y transformando el problema indi-
vidual en problema social:

Mora.- jHay que aplicar bien ese articulo mil cuatrocientos noventa y seis,
Santos Galvez!... Acabar con el sindicato... ;Y garantizar la posesién tranquila
de cosas y mujeres!

El teléfono suena, entra Luz, dando fin la escena de la irrealidad. Es don
Hilario quien llama para saber si ya estdn firmadas las sentencias. El Primer
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Tiempo termina cuando el juez le dice a su esposa que ha decidido renunciar
a su puesto en lugar de firmar las sentencias contra los otros dos lideres del
sindicato, pero es ella quien responde por teléfono a don Hilario que las
sentencias ya estdn firmadas, increpando después a su marido:

Luz.- (Logra colgar el teléfono antes de que lo tome su marido). ;Renunciar!
iNegarse a firmar! ;Vaya imbecilidad! jPues no faltaba mas! Telén. (240).

Por supuesto, también en este texto algunos de los nombres son indiciales
de las acciones que ejecutan los personajes, pero si bien algunos describen
la accién real, como Samuel Mata que apunta al crimen cometido en el lider
sindical, ya que es un testigo de cargo que miente para favorecer la pena de
muerte, en otros personajes el nombre tiene un significado contrario, tal
como lo hicieron los autores realistas. Por ejemplo: el primer nombre del
juez “Santos” indica que su conducta ha sido precisamente contraria a la de
un “santo”. “Luz” igualmente, es indicial de que el personaje carece de la
luz de la bondad, la sabiduria o la verdad. Y para completar este recurso del
significado contrastante de los nombres, el propio titulo del drama: Justicia,
S.A. implica que la institucidn judicial en lugar de ser una institucién que
aplique las leyes con imparcialidad, es un negocio de una “sociedad anéni-
ma” corrupta, del cual se beneficia la elite de socios y no el pueblo al que
esa Institucion oprime y exprime.

En cuanto a las caracteristicas del protagonista, en este texto no aparece
la duplicidad, como en Masas, ni el trueque del personaje antagénico en
protagdnico, como el Duvivier de San Miguel de las Espinas. Aqui el pro-
tagonista es el juez, pero de manera distinta a los de los otros textos, no se
trata de un personaje tragico sino de un antihéroe arribista que sucumbe a la
tentacion del poder. El tnico personaje tragico de la pieza es Carlos Mora,
que sélo aparece como fantasma, es decir, cuando su lucha ha llegado a su
fin y ha sido destruido por ella. Y Luz que s6lo era coadyuvante del anta-
gonista, don Hilario, llega a convertirse en verdadera antagonista a partir de
la contestacién telefénica que trasmite lo contrario de lo que su esposo le
ha dicho, disolviendo asi la decisién que habia tomado el juez de renunciar
para salvar su conciencia. Estas estrategias estructurales son otras més de las
innovaciones que introduce Bustillo Oro en su teatro.
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El Segundo Tiempo contiene todas las funciones que le corresponden al tercer
acto de un texto dramitico tradicional: el repaso del conflicto del acto ante-
rior, la proposicidn de diferentes posibles desenlaces, el climax de la accién al
desenlazarse y la vuelta al orden cotidiano.

Asi, en la primera escena Santos y Luz discuten sobre esa decisién de
renunciar, lo que involucra no sélo el recuerdo del final del Primer Tiempo,
sino la entrega de un posible desenlace:

Luz.- {No me voy sin verte firmar esas sentencias!

Galvez.- (Estallando). {Lo que vas a ver firmado es mi renuncia! (Coge el papel
de la mesa y casi se lo embarra en la cara a la mujer). ;Mirala! ;Con mi firma!
iCon mi firma que parece lazo! jMirala!... Santos Gilvez...

Luz.- (En rdpido movimiento, se lo arrebata y se pone en pie). {Mira td que
consistente es tu renuncia! (La hace pedazos furiosamente).

Galvez.- (Dolorosamente sorprendido). ;Pero qué es esto Lucha? ;No tengo
derecho ni a disponer de mi conciencia?

Luz.- {De tu conciencia puedes hacer lo que te venga en gana! {De mi, no! (243).

Al final de esa escena entre marido y mujer, un coro de voces que viene del
y muj q

exterior y que repite “{Cobarde!” da inicio a la pesadilla. Surgen de la oscu-

ridad los dos hombres que habran de ser ejecutados, con la misma actitud

paraddjica que tuvo Mora en el tiempo anterior:

Hombre Primero.- Tu firma como lazo. Aqui tienes las cuerdas, pdsanoslas al
cuello, sacrificanos a tu bienestar... {Es tan ficil!

Hombre Segundo.- ¢Dos vidas? {Bah! ;De quiénes? De dos cualquiera. Bien
vale la pena de que mueran si eso ha de dar tranquilidad al sefior juez de primera
instancia, licenciado Santos Galvez.

Este coro y el ruego de los dos hombres anticipan en cierta forma los coros
de San Miguel de las Espinas, no s6lo porque piden la inmolacién de si mis-
mos, sino por el uso del tema del “sacrificio” que habré de ser connotacién
de una cultura netamente mexica. A los argumentos que le ofrecen a Gilvez
los dos hombres, como justificacién para que firme la sentencia de muerte,
se suma la encarnacién pesadillesca de otros personajes coadyuvantes del
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antagonista: Mendoza, Ramirez, el antagonista, don Hilario, y finalmente
su propia esposa. Todos lo animan a firmar las sentencias de muerte:

Mendoza.- jTriunfa como puedas! En el mundo en que vives, esa es la ley.
Gilvez.- (Encogiéndose de hombros) Y como no la he de cambiar yo...

Luz.- Defiéndete en la selva. Burla a las fieras. [...] Mata para comer... Para vivir.
Mendoza.- Y piensa en tu tarea de privilegiado, cémoda, ficil, blanda. jDeja los
cargos de conciencia para los verdaderos asesinos!

Luz.- {A tomar integra tu responsabilidad! ;A ser hombre!

Gilvez.- jTienes razén, Mendoza! Yo simplemente debo obedecer leyes meci-
nicas o me tiran por inservible! /Serviré! (Desesperado). {Voy a demostrarles que
si sirvo! jQue sé mi oficio! {Que también me mueve el combustible del dinero
con perfeccidn, y que sé deslizarme ficilmente por el cdigo y los expedientes!
iQue tengo egoismo! jQue sé vivir! (252).

El coro contintia como trasfondo hasta desembocar en la pesadilla dentro
de la pesadilla, con la aparicion de “una extrafia maquina”:

Mendoza.- jQué bien trabaja hoy la mdquinal, ¢eh, Santos?

Gilvez.- ;Claro! Con la buena grasa y la sangre excelente que nos llegé hoy...
Mendoza.- Aprendiste pronto a manejar toda esta complicada maquinaria, San-
tos. Al principio crei que nunca ibas a aprender.

Gilvez.- Le tenia yo un miedo supersticioso... Me horrorizaba ver que se movia
con sangre y grasa humanas.

Mendoza.- jPero di si no valen mis estas bellas monedas en que se convierten
sangre y grasa! [...]

Gilvez.- Y todas estas monedas, Cesireo, ¢a dénde van? ;Para qué sirven?
Mendoza.- Sirven para el patrén... Y para quien se ingenie... No nos importa...
Lo esencial es que algunas se quedaran con nosotros...

La pesadilla contintia cada vez mds grotesca, con la apertura de las cajas
repletas de ahorcados:

Don Hilario.- Ahora, cuélgalos a todos con la cuerda... jA todos! Y luego,
deshuéllalos, desdngralos... Sicales la grasa... La miquina se estd parando ya...
iY nunca debe pararse! (256).



RE-VISITACIONES AL TEATRO DE AHORA 157
La pesadilla da fin con el didlogo entre Ramirez y el juez:

Ramirez.- {Todos, todos llorardn en tu puerta, Santos Gélvez! ;Todas las no-
ches! Sus gemidos llenardn la ciudad, llenan el mundo...

Gilvez.- jPero ahora no me importan ya sus gemidos! jQue lloren todo lo que
quieran! Ya les perdi el miedo... Ya aprendi cémo... (257).

El desenlace ocurre cuando al ser despertado el juez, por Ramirez, entra
Luz y se da cuenta de que su marido se qued6 dormido en su despacho y
lo insta a que vaya a la cama. El juez ordena a Ramirez que lleve los expe-
dientes a don Hilario. Luz pregunta: “¢Ya firmados?”. El juez responde
afirmativamente.

Luz.- (Abrazdndolo). Ya sabia yo que ibas a triunfar de tus preocupaciones!
iQue ibas a ser todo un hombre!
Galvez.- (Tristemente). ;Todo un hombre! (259).

Conclusién

En resumen, puede verse claramente la intencién de Juan Bustillo Oro de
abarcar toda la realidad del pais en su teatro, mostrando las diferentes fa-
cetas de la lucha de clases, para lo cual busca en cada texto mostrar un de-
terminado problema social, en un determinado ambiente: el mundo de los
inmigrantes mexicanos en Estados Unidos, el mundo de los campesinos, el
de los obreros y el de la clase media judicial.

En Los que vuelven, no sélo muestra las condiciones de discriminacién
que viven los mexicanos que emigran a Estados Unidos, sino que su cri-
tica implica por un lado, el abandono que sufre el campo por parte de las
autoridades, que es la razén de la emigracidn, y por el otro lado la traicién
ala tierra de los propios mexicanos que no ponen su mayor empefio en su
patria, antes de lanzarse como préfugos al extranjero, a sufrir quizd mds
privaciones de las que sufrian en su pais y, cudntas veces, a morir por ello.

En San Miguel de las Espinas, la critica se endereza a la explotaciéon que
tiene que sufrir el campesino: la falta de agua, el abuso de las autoridades y
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las promesas incumplidas de los sucesivos gobiernos de la “Revolucién”,
que significan una traicién a los postulados que proclaman.

En Masas la critica estd mas centrada en el tema de la traicién, cometida
especialmente contra la clase obrera, con referentes precisos a la politica an-
tiobrerista de Plutarco Elias Calles.

Finalmente, en Justicia, S.A. Bustillo Oro hace una acerba critica a la co-
rrupcién en el sistema judicial de México y a la falta de conciencia de la clase
media arribista a la que no le importa mentir, engafiar o mandar al cadalso a
un inocente, si con ello se beneficia econémicamente o asciende en el escalafén
social.

Para lograr plasmar su critica, Bustillo Oro buscé afanosamente nuevas
estrategias de expresion artistica echando mano de la tradicién griega, la expe-
riencia expresionista alemana y el grotesco espafiol, tanto como de la tradicién
prehispdnica de México, logrando simbiosis afortunadas, innovaciones singu-
lares y, sobre todo, la comunicacién de su mensaje ideoldgico de una manera
nueva y eficaz. Un verdadero innovador del arte dramético de su tiempo.

Mauricio Magdaleno
Panuco 137 (1931)
Del criollismo al expresionismo

La primera lectura de Panuco 137 de Mauricio Magdaleno tuvo lugar el 27
de octubre de 1931 y su primer montaje, el 12 de marzo de 1932, y al afio
siguiente su primera publicacién en la Editorial Cenit de Madrid, junto a
sus otros dos textos dramdticos: Emiliano Zapata'y Trépico. En el texto de
presentacion del volumen, firmado por “Cenit” se lee:

En Pdnuco 137 el protagonista es la tierra que gime y protesta bajo las botas de
los invasores rubios. La tierra va a dejar de rendirse al trabajo del campesino
indigena para sacar de sus entrafias la flor negra de petréleo bajo la codicia im-
placable de imperialismo del délar. Pero la tierra toma partido y se la advierte
del lado de los labriegos, mientras los invasores imponen su triunfo circunstan-
cial. Magdaleno ha escrito una obra antiimperialista y la ha dotado de esencia y
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calidad poéticas. Panuco 137 serd una obra que dejard huella en la historia de la
revolucion mejicana [sic] (9).

Esta presentacidn se ha atribuido a la pluma del autor espafiol Ramén J.
Sender, quien siempre dio su apoyo total a los dos autores mexicanos que
fundaron el Teatro de Ahora. Y tiene razé6n al decir que el protagonista
es “la tierra” porque es de ella de la que emana el conflicto entre los dos
grupos antagénicos: el de los campesinos que extraen de ella su alimento
y el de los invasores que buscan extraer el petréleo. Ambos productos
los da la tierra y de ahi la divisién maniquea que se ve en los personajes:
unos luchando por su derecho a sembrar en ella para poder vivir y otros por
su no derecho a explotarla para enriquecerse sin importarles el bienestar del
pueblo propietario de la tierra.

El tema coincide con el frecuentado por los novelistas del criollismo en
su tercera etapa, que se inicia a partir de la crisis econémica de 1929 y se
prolonga hasta el término de la Segunda Guerra Mundial, 1945. La litera-
tura latinoamericana de esta etapa retoma las preocupaciones de los autores
dramdticos de la Revolucién Mexicana. Sus temas evolucionan de aquella
contraposicién rousseauniana entre civilizacién y barbarie, que caracteriza
los textos narrativos de la segunda etapa criollista, hacia la protesta social
dirigida contra los explotadores “civilizados” tanto nacionales, como los
provenientes de los paises industrializados que llegan a las regiones o nacio-
nes pobres para apoderarse de sus materias primas, ayudando, en lugar de a
su progreso a su mayor empobrecimiento, debido a que la explotacién que
hacen de los recursos naturales no es para bien del pafs, sino para beneficio
de sus propios bolsillos. Esta etapa fue propia de los autores cultivados que
contrastaron la civilizacién y la barbarie de forma paradéjica, esto es, con-
traria a la concepcidn positivista de que el progreso representa la civilizacion.

Puede decirse que este texto de Magdaleno significa un paso inicial de
un nuevo derrotero que parte de ese criollismo en el que se busca también
la identidad individual y nacional, hacia un expresionismo, como el que se
produjo en la pintura con Siqueiros en México y Guayasamin en Ecuador.
Si se comparan los textos draméticos de Magdaleno con los de su compafiero
de busqueda, Bustillo Oro, se verd que Emiliano Zapata (criollista) y Panuco
137 (con algunos atisbos expresionistas) representan el puente entre el crio-
llismo imperante en la literatura de ese momento —con Gregorio Lépez y
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Fuentes en México y Jorge Icaza en Ecuador—, y el expresionismo politico de
influencia piscatoriana que habra de crecer en Trépico del mismo Magdaleno
y madurar en los textos de Bustillo Oro, como madura en la pintura de José
Clemente Orozco.

En Pdnuco 137 no sélo se protesta en contra de los capitalistas extranjeros
que llegan a apoderarse de los recursos naturales de México, sino también se
condena el racismo, el abuso y violacién de las mujeres indigenas, la injus-
ticia social, la corrupcién de las autoridades gubernamentales que el autor
exhibe y sobre las que ironiza para que el ptblico tome conciencia de esas
realidades y las problematice.

Argumento y estructura

Como en sus otras dos obras publicadas en el volumen Teatro revoluciona-
rio mexicano, de la editorial Cenit, el texto de Magdaleno se divide en tres
“tiempos”, en lugar de “actos”, configurados con una estructura de modelo
aristotélico. El Primer Tiempo ofrece el planteamiento de la situacion conflic-
tiva entre los labriegos y la compaififa extranjera, la Panuco River Oil Company
(representacién mimética de la Standard Oil Company) que llega a la regién
veracruzana a explotar el petréleo y que no quiere pagar el precio justo por
las tierras que guardan en sus entrafas el deseado “oro negro.” Los personajes
desde ese Primer Tiempo estin divididos maniqueamente: los viejos: Rémulo
y su esposa Cande; los jovenes: su hija Raquel, casada con Damidn. La familia
es parte de los labriegos que defienden su tierra y sus derechos, como Teéfi-
lo, todos ellos son los representantes del “Bien”. En el bando contrario: los
extranjeros invasores: Mister James Allen, el ingeniero White, el Presidente
Municipal, Domitilo Palomera, apodado El Perro, esbirro de los “gringos”
que desde el inicio se sabe que acosa sexualmente a Raquel, y el Juez de
Letras, que son los representantes del “Mal”. Los personajes son apoyados,
en ambos bandos, por grupos de hombres y mujeres: los campesinos luchan
por la tierra, confrontindose con los “guardias blancas” o los trabajadores
del pozo petrolero a los que sélo les importan sus ganancias cuando explote
el petréleo del pozo 137 a orillas del rio Pédnuco.

Segundo Tiempo: El conflicto ha estallado antes de levantarse el telon.
Los personajes informan que “a los del Aguaje les dieron de balazos en vez
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de pagarles por sus tierras”, y en el pueblo vecino, El Camalote, los labriegos
prendieron fuego al campamento, quedando como saldo no sélo trabaja-
dores muertos sino los propios campesinos con sus mujeres y sus hijos. La
familia de Rémulo decide huir del lugar, pero El Perro que se ha embo-
rrachado, interrumpe la fuga asesinando a Damidn. El conflicto se agrava
cuando los rancheros le informan a Raquel que a su esposo lo martirizaron y
luego lo mataron a machetazos porque pensaban que queria quemar el pue-
blo de San Juan de la Vaca, tal como habian hecho los labriegos de Camalote.
Cuando Rémulo pensando en vengar la muerte de su yerno, se dispone a ir
en busca de El Perro, éste llega. Golpea a Rémulo y ordena a sus hombres:
“aviéntenlo por ahi”. El acto termina con el rapto de Raquel y el anuncio
de que ya broté el petréleo en el pozo 137:

Perro.- Déjenme a la muchacha en el campamento. jAhora si, Raquelita, vas a
dormir con un hombre de veras! [...] jEn seguida se la paso a los que sean més
hombres! ; Qué quieren? ¢ Mezcal o tajada?

Voces.- (Dentro). jMezcal y tajada, jefe!

(Sale EL PERRO, a tiempo en que por la casa y por todos lados irrumpe una
tropa de trabajadores, todos sucios de chapopote, que vociferan).
Trabajadores.- {El petréleo! {El petrdleo! ;Lo menos cuatro mil barriles diarios!
iYa brotd el 137!

La voz didascilica cierra el Tiempo, describiendo una escena expresionista
de contraste entre el dolor de los labriegos y la exaltacién de los trabajadores:

(Cae sobre el escenario la sombra de una torre que arroja un chorro negro, y una
masa de hombres que eleva los brazos y arroja en alto los sombreros, gritando
con voces frenéticas. Lejos, tiros y gritos de pavor. La sombra de la torre se
agranda desproporcionadamente, entre ruidos de maquinaria que apagan todos
los demas). Telon. (64-65).

El Tercer Tiempo se inicia siguiendo la norma con una escena recorda-
toria sobre los acontecimientos trigicos del Tiempo anterior. La casa ha
sido sustituida por el campamento petrolero. Los rancheros se lamentan
de lo sucedido cuando llega el ingeniero White sosteniendo siempre el
discurso del progreso:
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White.- Para dentro de un afio, estas regiones del Panuco, hoy en estado birbaro
y miserable, habrdn quedado convertidas en grandes ciudades donde rodari el
dinero por las calles. (Pausa brevisima, persuasiva). Este sera el paraiso de los
hombres trabajadores y de energia, los que empufiando la bandera del progreso
humano, tienen fe en el porvenir de América. (72).

El Juez de Letras y el Presidente Municipal se disponen a dictar las 6rdenes
de aprehension para todos los labriegos rebeldes, encabezados por Rémulo,
mientras Mister White recibe la visita del presidente de la compafifa, Mister
Allen quien llega con Helen y Francis: “las dos yankis son jévenes y bonitas™.
El quiere conocer el pozo 137 que daré cuatro mil novecientos noventa y cinco
barriles diarios, y ellas quieren conocer al Perro y sacarle una fotografia con
el fusil apuntando a su presa:

Helen.- (Al Perro) ; C6mo los mata usted?

Perro.- (Algo turbado) ¢ A quiénes?

Helen.- ;Oh! A las gentes... a sus enemigos...

Perro.- Pues... a balazos.

Helen.- (Desencantada). A balazos! jOh! ¢No con lanza?

Perro.- ;Con lanza?

Presidente Municipal.- Di que si, hombre.

Perro.- Los mato como se puede.

Helen.- (A Francis). ; Ya oyes, Francis? jQué héroe! Qué admirable héroe! [...]
(Al Perro) Quiero llevarme su retrato. ¢ Podria posar, por favor, un momentito?
[...] Lo sacaré con el rifle asf, como cuando va a matar... (Mimica, haciendo serial
de apuntar con el rifle).

Perro.- jAl pelo! Cuando usted quiera.

Magdaleno presenta una imagen femenina del mundo civilizado nada optimis-
ta. Las jovenes “yankis” son superficiales, ignorantes e inclinadas a buscar el
exotismo del mundo “salvaje”. Su aparicién hasta el Tercer Tiempo funciona
s6lo como un “relleno” que intenta distender la tensién del conflicto que tuvo
lugar en el Segundo Tiempo, antes de subir al climax del desenlace, que se da
cuando Rémulo aparece con los cartuchos de dinamita en la mano, amenazando
con volar el pozo y el campamento. Pronto un trabajador revela a los presentes
que los cartuchos estin vacios y que no hay peligro ninguno. Mister Allen da
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la orden fulminante: “Entiérrenlo vivo”. Casimiro enfatiza: “{Es preciso que
se haga un escarmiento ejemplar!”. El Presidente Municipal confiesa: “;Va-
liente susto nos ha pegado ese bandido!” y el tiempo se cierra con las palabras
de Mister Allen, dirigidas a los trabajadores: “Pronto, el champaifia! jA ver,
White! ;Que me estoy ahogando!” (87).

Magdaleno entrega en su estructura las caracteristicas que tendria un
tercer acto tradicional, como es la de la propuesta de diferentes posibles
soluciones, con la escena entre los guardias que amenazan a los rancheros y
la decision del Juez de castigar a los labriegos rebeldes: Rémulo y Damidn.

Casimiro.- (Lo interrumpe) ;Pero, por Dios, licenciado! ;Si Damian ya es difunto!
Juez.- ;De veras que si! (Tachando sus papeles) Bueno. Pues la consignacién de
todos los demis.

Presidente Municipal.- (Al Juez). ;No oye que la Compaiiia no lo cree necesa-
rio? jElla tendrd sus razones!

La conversacién de las dos jovenes con el Perro llena la fase de la esce-
na retardante. Sin embargo, si se comparan los dos finales, el del Segundo
Tiempo, que contiene el asesinato de Damidn y la violacién de Raquel, y
el del tercero, con la amenaza fallida de Rémulo y la orden de enterrarlo
vivo, se llega a la conclusién de que es mds dramdtico el final del Segundo
Tiempo, de ahi que Magdaleno haya tenido que introducir la llegada de las
dos jovenes “yankis” que acompaiian al presidente de la compaiiia, casi al
final de la obra, para hacer ascender la accién antes del desenlace.

Conclusién

Hay que recordar las palabras de Sender, cuando afirma que Magdaleno
escribi6 una obra antiimperialista. Lo interesante de la trama es que preci-
samente por ser la tierra la vencida y los labriegos los perdedores, la imagen
victoriosa de los invasores imperialistas es la que muestra su deshumani-
zacion, y el contraste con las injusticias que han tenido que soportar los
campesinos de la Huasteca veracruzana y de tantas otras regiones sometidas
bajo el imperio del délar. La diferencia con la novelistica criollista es que en
ella la supuesta Civilizacién del invasor es la que finalmente sucumbe ante



164 EL TEATRO DE AHORA

la Naturaleza y en Panuco 137 es la Naturaleza la que sucumbe. Como se
verd mds adelante, Magdaleno habri de llegar en Trdpico a la otra férmula.

Y, finalmente, si puede considerarse este texto como un puente entre el
criollismo y el expresionismo del Teatro de Ahora, es porque a pesar de la
influencia de Piscator en ambos autores, Magdaleno atin se mantenia més en
la linea mimética y no se desprendia de ciertas ligaduras con la tragedia griega,
en la cual las escenas violentas sucedian fuera de escena. Asi, la quema que hacen
los campesinos del campamento en el Camalote y la masacre que realizan los
guardias en el Aguaje, tanto como el asesinato de Damidn y la violacién de
Raquel, tienen lugar no sélo fuera de escena, sino que, dos de esos sucesos
ocurren entre el Primer Tiempo y el Segundo. De haber querido enfatizar el
dramatismo de dichas escenas, al modo expresionista, las habria presentado
en escena o utilizando recursos cinematogrificos, como Bustillo Oro, en
Masas o en Justicia, S.A., por ejemplo.

Emiliano Zapata (1932)

Fue con Emiliano Zapata de Mauricio Magdaleno que se inauguré la tem-
porada del Teatro de Ahora, el 12 de febrero de 1932, en el Teatro Hidalgo.
El motivo central del texto dramdtico es la traicién. Magdaleno se sirve de
la figura de Zapata para discutir este tema estableciendo un paralelismo
entre la traicidn hipdcerita y la traicién sincera. Para ello toma dos episodios
histéricos dividiendo la accidén, como en sus otras obras, en tres “tiempos”
s6lo que en esta ocasién, aunque se conectan en base a una accién principal,
los tres tiempos equivalen a tres obras tradicionales de un acto, debido a
que, como se verd més adelante, cada tiempo tiene su propio planteamiento,
conflicto y su desenlace catastréfico.

Motivo, argumento y estructura

El primer episodio, que da su accién principal al texto dramadtico, es la trai-
cién de Jesus Guajardo, quien finge una “conversion” al zapatismo, asegu-
randole a Zapata la fidelidad no sélo suya, sino de todos sus soldados, quie-
nes, siguiendo a su jefe, defeccionaban, supuestamente, del carrancismo y se
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pasaban al bando zapatista. El propésito de Guajardo, finalmente, era poder
atraer a Zapata a una fiesta en la hacienda de Chinameca para asesinarlo ahi.

El segundo episodio, que da tema al primer tiempo, ademds de la pre-
paracién del motivo principal, es el de la orden que dio Zapata de fusilar
al profesor Otilio Montaiio, quien habia sido no sélo su partidario mis
cercano, sino su consejero intelectual. Inclusive se le atribuye a Montafio
la redaccién del Plan de Ayala que lanza Zapata en 1911. Al triunfo del
constitucionalismo, Montafio fue nombrado ministro de Instruccién Publica
en el gabinete de Francisco Lagos Chézaro. Al promulgar Carranza la Consti-
tucién, el 5 de febrero de 1917, algunos jefes revolucionarios defeccionaron
del zapatismo para pasarse al carrancismo, entre ellos Lorenzo Vizquez,
cuya decision se le atribuye a la influencia de Montafo, y por la cual fue
ahorcado el propio Otilio Montafio, a quien Zapata mando fusilar el 18 de mayo
del mismo afio. Histéricamente, este episodio ha sido de los mds criticados del
caudillo y Mauricio Magdaleno aborda el tema no con propdsito critico, sino
justificador de la accién de Zapata.

Queda asi en el texto, el motivo de la traiciéon como columna vertebral. La
traicién vista como una oposicion binaria, desde dos perspectivas, la de la sin-
ceridad de las convicciones y la del engafio por la conveniencia, lo que podria
condensarse como: traicién sincera vs. traicién hipdcrita.

Esto es, de un lado la traicién de Montafio, que se representa con un
indice de sinceridad, puesto que le confiesa a Zapata que se entrevisté con
los carrancistas porque considera que en ese momento histérico la paz que
propone Carranza es lo mejor para el pais. Esta traicién sincera le cuesta
la vida a Montafio, es decir, al traidor. En cambio, la traicién de Guajardo
—que es doble, ya que traiciona primero a sus propios soldados y luego a
Zapata— se funda en el engafio, puesto que a Zapata le hace creer que se ha
“convertido” en su partidario, lo cual no es verdad, y a sus soldados porque
los entrega para que sean fusilados por Zapata. El resultado de esa traicién
hipdcrita, a quienes les cuesta la vida es a los traicionados, es decir, primero
a los propios soldados de Guajardo, y después a Zapata.
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Primer Tiempo

La accién comienza, como en el texto anterior, dando los antecedentes de la
situacién que va a provocar pronto el conflicto, sin embargo, en este texto
los personajes no estin divididos en blanco y negro como en Panuco 137,
sino que sus personalidades corresponden a diferentes grises; aunque tam-
bién estén orientados hacia el Bien o hacia el Mal, sus tonos varian de acuer-
do con su propia psicologia. Desde la primera escena los revolucionarios se
lamentan de las pérdidas que han sufrido. La mujer estd representada con
dos figuras de diferentes generaciones: Remedios, la mujer de Zapata, y la
Vieja, cuya familia fue asesinada por los Federales. La accién se inicia cuando
llega el Licenciado con Palacios, uno de los jefes zapatistas, quien exclama
furioso que Montafio ha dejado libres a los siete presos que ya estaban listos
para ser pasados por las armas. El Licenciado, a modo de profeta, comenta
que “entre el Ejército Libertador del Sur ninguna deuda queda pendiente,
y a todo el que se tuerce le llega la suya” (98). Ese comentario le sirve a
Magdaleno para justificar a Zapata cuando al final del Primer Tiempo tenga
que juzgar por traicidn, sentenciar y ordenar el fusilamiento de Montano.
Cuando llega Montafio, Palacios lo recrimina, y él se defiende diciendo
que los dejé escapar porque es un hombre honrado. Al llegar Zapata, inte-
rrumpe el altercado y Palacios acusa a Montafio de traidor a la causa, por
haber dejado libres a los siete “pintos”, sin embargo el acusado se defiende:

Montaiio.- [...] Yo no puedo seguir por més tiempo a tu lado, si tu gente se
obstina en hacer de la revolucién un instrumento de bandolerismo y de crimen.

Poco més adelante Otilio Montafio le confiesa a Emiliano que se entrevisté
con el general Gonzilez, y que éste le ofrecia a Zapata cumplir en gran parte
el programa agrario:

Montaiio.- [...] Y vi claro el camino, pero no tuve el valor de plantearte el asunto.
Me llegué a convencer de que habia que aceptar la propuesta, en bien del pais.
Que el Gobierno o nosotros lleviramos a la prictica una parte, siquiera, de nues-
tros suefios... jpero que fuesen realidad! ;Que no se siguiesen derramando mds
rios de sangre! Todo lo demds son suefios. (Abatido, da dos pasos). Ahora me iré.
Emiliano.- ¢A dénde?
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Montafio.- A cualquier parte. A Puebla... a Orizaba...

Emiliano.-...o con el general Gonzilez. Le serfas muy tuil.

Montafio.- {Emiliano, td no tienes derecho para...!

Emiliano.- Te digo que yo conozco a mi gente. Otilio. Muy claro vi a dénde
ibas, desde que noté que perdias la cabeza. Ahora, ya no podemos remediar esto.
Ni td, ni yo mismo, ni nadie. (112-113).

El desenlace del conflicto entre Zapata y Montafio se precipita cuando Eufemia
llega con el anuncio de que viene a atacarlos la gente de Brcenas y deben reti-
rarse. Zapata da la orden a Palacios para que fusile a Montafio.

Montafio.- {Emiliano, pero esto no puede ser! ;Yo no soy traidor! ;Estdn lim-
pios mi corazén y mis manos! jSdlvame! jAcuérdate de lo que he sufrido a tu
lado! {Da contraorden!

Palacios.- (Jaloneindole). ;Camina, vale!

Emiliano.- (Dando un paso hacia él). ;Quieres que decidan los campesinos?
(117).

El final del Tiempo se precipita. Palacios se lleva a Montafio para fusilarlo,
Remedios y la Vieja entran a escena alarmadas a despedir a Emiliano, y re-
zan, mientras los revolucionarios apresuran a Emiliano para que huya y se
salve. Los soldados federales entran finalmente gritando “;Viva el Supremo
Gobierno!”. Es un final de obra mds que un final de acto, dado que el Tiem-
po siguiente ya no trata de la traicion de Montaiio, sino de otro conflicto.

Segundo Tiempo

Las fases de este tiempo contienen el conflicto entregado en forma de alter-
nativa entre la duda y la confianza. El coronel Guajardo se presenta con sus
soldados, defeccionando del carrancismo para adherirse a Zapata, pero el jefe
revolucionario no es ingenuo, sabe que detrds de esa declaracién de Guajardo
puede estar escondida la traicidn, asi, se muestra receloso, sin acabar de creer
en la veracidad de la adhesién del oficial carrancista. El hecho que “convier-
te” la duda en confianza, es la que le da el tema a este Segundo Tiempo y
consiste en someter a Guajardo a una prueba suficientemente sélida de su
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fidelidad. Los viejos del pueblo han reconocido entre los soldados de Gua-
jardo a “cincuenta y nueve pintos de la gente de Bircenas” y van a pedirle
a Zapata que los fusile. El rencor ya descrito con anterioridad, como fase
preparatoria, contra Barcenas, facilitard la conversion de la duda de Zapata
en confianza hacia Guajardo cuando Zapata le exige que haga €l mismo el
acto de justicia y Guajardo accede:

Emiliano.- Mire, vale. Usted mismo va a librar en el acto sus érdenes para que
esos cincuenta y nueve bandidos sean pasados por las armas y colgados de los
postes, como ejemplo. (142).

Guajardo tiene un momento de duda. Hace ver que es muy duro para él,
puesto que son sus hombres. Uno de los jefes le explica que esos “cincuenta
y nueve pintos han cometido los més negros atentados”. Viendo Guajardo
que puede perder definitivamente la confianza de Zapata si no acepta, da
la orden para que se forme el cuadro de fusilamiento. Zapata, entonces, lo
asciende a general. El Segundo Tiempo termina con la voz de Guajardo,
fuera de escena, dando la orden: “Preparen...”

Asi, la conversion de la duda en confianza, no sélo por parte de Zapata
sino de los revolucionarios que también dudaban, representa realmente el
conflicto de este tiempo que configura la accién principal del texto drama-
tico. Gracias a esa confianza, ganada al precio del sacrificio de sus cincuenta
y nueve soldados, Guajardo podra realizar su plan de conducir a Zapata a
la emboscada.

El Segundo Tiempo da fin con el fusilamiento de los cincuenta y nueve
soldados de Guajardo que produce la aceptacion no s6lo de Emiliano, sino
de todos sus seguidores, y con la premonicién de Remedios:

Remedios.- {Emiliano! ;Emiliano!

Emiliano.- ; Qué quieres?

Remedios.- Nada. Tenfa miedo por ti. De pronto, he sentido algo que me ha
hecho correr a buscarte. (145).
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Tercer Tiempo

Este Tiempo se inicia entregando el discurso de la confianza configurada
como ironia, a través de los soldados:

Salgado.- [...] {Ya se necesita que pase algo en el mundo para que yo me con-
mueva! Pues estaba temblando, como con fiebres, y toda la garganta se me hizo
nudo, cuando Guajardo nos dio la orden.

Pinto.- ;Se siente orgullo de haber visto lo que vieron nuestros ojos!
Salgado.- Con hombres como Guajardo se puede ir con los ojos cerrados. (149).

Y el discurso de la duda, configurada como premonicidn, se entrega a través
del personaje de Remedios fundamentalmente. Este Tercer Tiempo presenta
toda la preparacion para ir al banquete en la hacienda de Chinameca, donde
Guajardo ha preparado junto con la comida, la emboscada. Las premoni-
ciones hacen que el tono festivo se perciba como preludio de tragedia. La
gente de Guajardo se esmera en quedar bien con Zapata. Le anuncia que va
a haber musica: “Se te agradece, Salgado. Ya sabes lo que me gusta la musi-
ca” (150). Remedios le ruega a Emiliano que no vaya. Luego, Zapata en el
momento de salir con sus hombres hacia el banquete, entrega su mensaje,
como adivinando que habrd de ser el tltimo: “Diganles a los pueblos que
ahora hay que prepararnos. Y que no tengan cuidado. Que mientras yo viva,
serdn suyas las tierras, y cuando muera, no confien sino en su propia fuerza,
y que defiendan con las armas en la mano sus ejidos” (162). En cuanto se ha
ido, se escucha el sonido del cuerno y las voces que dan gritos. Ya muerto
Zapata, Guajardo da 6rdenes: “;A acabar con los rebeldes! INo me dejen ni uno
por el monte... Ahora si, hasta México, a recibir de veras la aguilita y el dinero”.
Ese “de veras” aclara que él no consideré nunca como auténtico el ascenso a
general que le concedi6 Zapata. Asi, “la aguilita” y “el dinero” hacen referencia
histérica al ascenso a general con que lo premié Carranza por el asesinato de
Zapatay a la cantidad de cincuenta mil pesos que le entrego.

El desenlace de la accidn se da, tal como los dos fusilamientos anteriores,
a través de un c6digo auditivo, ya que sélo se escucha la descarga de los rifles
sin llegar a verse el acto mismo del asesinato, siguiendo como en Pdnuco
137 el modelo del teatro griego de no mostrar la violencia directamente al
publico.
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La formacién literaria de Magdaleno con modelos de la cultura europea se
hace patente en muchas de sus codificaciones, incluso en su c6digo lingliis-
tico. Los personajes aunque trasmiten ideas que la historia les atribuye, lo
hacen a través de un lenguaje “educado” que dificilmente puede haber sido
el lenguaje de los personajes reales, dentro del cual introduce en ocasiones
términos lingtiisticos de México, tales como las referencias a la Revolucidn,
como “la bola” y otros pero, por ejemplo, hay giros idiomdticos que no se
utilizan en México y si en Espafia, como el imperativo a través de la forma
infinitiva del verbo, tal como la que usan varios personajes, inclusive Remedios,
la mujer de Zapata:

Remedios.- Acabar esto de una vez. (124).

Otra forma de codificacién, no sélo lingiiistica sino de estrategia dramdtica
que comparte con otros autores cultos, como Rodolfo Usigli,* que proviene
de modelos europeos es, cuando sigue muy de cerca el recurso que Shakes-
peare utiliza en Julio César, al poner en labios de Remedios una premonicién
de la tragedia que vendrad como la que tuvo al final del Segundo Tiempo, y
que refuerza en el Tercer Tiempo cuando antes de que Emiliano salga hacia
Chinameca —donde serd asesinado—, Remedios le pide que no vaya:

Remedios.- No puedo tranquilizarme. En vano pienso que estis seguro... que
la bola terminard pronto... {No puedo! Algo, una fuerza de adentro, me impide
sentirme tranquila.

Emiliano.- jCuentos de viejas! (Enérgico, poniéndose de pie). {Te prohibo que
vengas a verme con esas ocurrencias! (Aprieta los purios, con la cara muy cerca
de ella). ;A ver! ;Qué sabes, o qué has oido, o qué demonios quieres decirme?
Remedios.-;Que te vayas de aqui!

Emiliano.-;S6lo eso me faltaba!

Remedios.- (Se levanta. Persuasiva, sin arrebatos). Volvamos a la sierra. Deja
aqui a la gente que quieras. Puede quedarse Palacios. Pero, td, vuélvete, Emiliano.
Emiliano.- (Irritado). Qué ocurrencias te caben en los sesos!

¢ Me refiero a la misma referencia intertextual con Julio César, que utiliza Usigli en EI gesti-
culador, cuando la esposa de César Rubio tiene la misma premonicién sobre la tragedia que
va a ocurrirle a su marido.
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Remedios.- Dime lo que quieras... Pero, vuélvete. Antes de que vengan por ti.
Emiliano.- Quien va airse, y en seguida, eres tu. {Estds loca! jQué vergiienza que
fuera saliendo con esas ideas absurdas delante de la gente! Vete, y no salgas (156).

En forma similar, Calfurnia le ruega a César que no vaya al Senado: “; Qué
intentdis, Cesar? ¢ Pensdis salir? {Hoy no os moveréis de casa!”.’

Sin embargo, Magdaleno no sigue el modelo al pie de la letra, ya que si bien
al principio César parece responder con la misma determinacién que Zapata:
“César.- César saldrd! {Los peligros que me han amenazado no miraron nunca
mis espaldasj {Cuando vieron el rostro de César se desvanecieron!” (1290),
después de que ella le ruega, hablindole de un suefio y de otros presagios, César
por darle gusto parece ceder a sus deseos, y cuando llega Decio para acompa-
fiarlo, César le ordena que comunique en el Senado que no ird. Y sélo al ser
informado por Decio de que ese dia le otorgardn una corona, y de persuadirlo
de la mala impresidn que causari en el Senado si alli piensan que no fue por
cobardia, es cuando César accede a salir rumbo al Senado, donde es asesinado.
En cambio, Zapata jamds tiene la tentacién de aceptar el ruego de Remedios,
por el contrario, responde con violencia:

Remedios.-jVete, que aqui peligras! (Llora, y tiende los brazos hacia Emiliano).
jEmiliano! {Hay un mar de sangre delante de ti!

Palacios, Jefe Primero y Jefe Segundo.- (Desde el arco, impresionados.) ;Remedios!
Emiliano.- No es nada, vales. (A Remedios.) Te voy a cambiar la cara a golpes!
(Levanta la mano, pero no golpea,).

Remedios.- {Matame, si quieres! jPero, dyeme!

Emiliano.- (La empuja, a empellones, hacia la derecha, brutalmente) {Vete!
iVete! (161).

Conclusiéon

Siendo la traicién el leit motiv del texto, éste funciona estructurando las fases de
la accién. Cada uno de los tres tiempos da fin con una ejecucién por distintas

7 Julio César de Shakespeare, traduccién en prosa de Luis Astrana Marin, tomado de la pu-
blicacién de sus Obras completas, México, Aguilar, 1288 pp.
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formas de traicién. El Primer Tiempo termina con el fusilamiento de Otilio
Montafio, por su traicién sincera. El Segundo Tiempo, con el fusilamiento de los
cincuenta y nueve pintos de Bércenas que lleva Guajardo y que acepta para ganar
la confianza de Zapata, traicionando asi a su propia gente, y el Tercer Tiempo
da fin por la traicién hipdcrita de Guajardo, con el asesinato de Zapata, merced
ala emboscada que le prepar6 en Chinameca. Sin embargo, aunque hay un sélo
motivo en los tres tiempos, cada uno de ellos estd estructurado como si fuera una
tragedia completa, y a pesar de que cada tiempo no lleva un nombre especifico,
esta estrategia dramdtica indica que Magdaleno estructur6 el texto como una
trilogia. Recurso que comparte con San Miguel de las Espinas, de Bustillo Oro.

Tropico (1932)

Con Trdpico de Mauricio Magdaleno se inaugura la temporada teatral con
la compaiiia de Los Trabajadores del Teatro, el 9 de noviembre de 1933, en
el Teatro Hidalgo. Este texto ocupé el tercer lugar en el volumen publicado
por Cenit.

En la presentacion de este texto, la editorial Cenit escribi6 que:

En Pdnuco la tierra, inerme, se rinde. En Trdpico, vence. Las dos juntas dan
una visién profunda y dramdtica de la lucha por la tierra, en la que ésta es una
individualidad mis, también en accién.

Como se ha dicho antes, esta presentacién firmada por “Cenit” se le atribuye
a Ramoén J. Sender, ya que coincide este concepto con lo que él escribié en
un articulo al que titulé “Teatro mexicano” y en el que afirma: “Donde la
tierra no se rinde es en 77dpico”, destacando poco después la diferencia entre
ambos autores, al decir: “A veces la protesta es en Magdaleno un poema,
como en Trdpico. Casi siempre, en Bustillo, es un mitin, como Justicia, S.A.

Si se toma en cuenta esta aseveracion de que la tierra es la protagonista
en el conflicto, se admitird, por ende, que el invasor de la tierra es el anta-
gonista. Para que la estructura formal de la tragedia que da forma dramdtica
al texto correspondiera con dicha afirmacién, habria sido la tierra la vencida
y el invasor el vencedor. Por ello, uno de los aspectos més interesantes de
la estrategia dramdtica de Magdaleno en este texto, es la forma en la que
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trastoca la estructura dramitica aristotélica para hacer de la tierra la vence-
dora y del antagonista, el personaje tragico. Resulta evidente que siendo un
buen conocedor de la tradicién grecolatina, el autor quiso romper con una
de las normas aristotélicas de la estructura formal de la tragedia, al convertir
al antagonista en protagonista. Este deseo de innovacidn de las formas se
pone de manifiesto, como en la mayoria de los textos de ambos autores,
desde el momento en que tanto Bustillo Oro como Magdaleno, cambian
la denominacién que dan a los tradicionalmente llamados “actos” en que
se divide un drama. Ambos autores los denominan “tiempos”, y todos los
textos aqui estudiados estdn divididos en tres tiempos; salvo Justicia, S.A.
que esta dividido en dos, aunque el Antecedente con que empieza Justicia,
S.A. en realidad cumple la funcién de un primer acto, ya que su funcién es
plantear el conflicto.

Asi, la estructura dramdtica de Trdpico corresponde a la del género trigico,
y tiene raz6n Sender al decir que “la tierra es una individualidad mds, también
en accién”, ya que la tierra es el “héroe protagénico”, cuya representacion
corre a cargo de Marcelino y los campesinos rebeldes que se enfrentan al an-
tagonista, invasor de la tzerra del tropico chiapaneco. Este antagonista, Mister
Cecil Chester Bond, presidente de la compaiifa chiclera norteamericana Ame-
rican Tropical Gum, contextualmente representa la amenaza que significaba
para México no sélo la United Fruit Company, compaiifa bananera, sino la
pretension siempre viva de los capitalistas norteamericanos de construir un
Canal en el Itsmo de Tehuantepec, sugerida por Mr. Bond:

Mister Bond.- Abriré el Canal de Tehuantepec. (La sonrisa idiota se le vuelve
una mueca marcadisima). Yo. Yo lo abriré. Suscribiremos quinientos millones de
délares para empezar. El Gobierno de México tendra que estar de acuerdo... (265).

En concordancia con la estructura cldsica aristotélica del género de la trago-
edia, los campesinos que representan a la tierra se enfrentarfan a un destino
ineludible y terminarfan autodestruyéndose, en un final catastréfico. Sin
embargo, Magdaleno da al antagonista, Mr. Bond, dos de las caracteristicas
del “héroe trigico”: una “alta jerarquia social” y la “falla de cardcter” de la
que siempre adolece el héroe trigico —que en él se manifiesta por su inca-
pacidad para dominar su deseo lujurioso por Rosarito—. De manera que la
estructura da un giro completo y Mr. Bond se convierte, paradéjicamente, en
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el protagonista tragico que se autodestruye al dejarse vencer por el “trépico”
y, como en La vordgine, termina siendo devorado por la selva.

Aparte del trueque del antagonista en protagonista, en los aspectos for-
males hay otro elemento innovador: la introduccién de la ironia metalitera-
ria. Esta corre a cargo del cineasta Atkinson que hace su primera aparicién
exactamente en el momento en que estalla el conflicto entre los campesinos
y Mr. Bond, durante el segundo tiempo. Atkinson confiesa que la realidad
que esta presenciando es mds importante que el tema que tenia planeado
para su pelicula y exclama:

Atkinson.- jLo que yo necesitaba! {Nada de indios de la Polinesia! {El chicle!
iLa selva! {Ya estd! Se llamard “Trépico™... (241).

Es decir, la ficcién se genera a si misma. De ahi en adelante, Atkinson hard
seflalamientos hoy frecuentes en lo que la critica denomina “metateatro”.
Magdaleno otorga a esta estrategia una funcién dramdtica: la de ironizar
sobre la realidad que hay detris de la ficcién, como por ejemplo cuando
expresa la emocidn que le despierta el conflicto que estd presenciando, poco
antes de terminar el Segundo Tiempo:

Atkinson.- (Saltando de entusiasmo). {Ya tengo hecha la pelicula! jSoberbio!
iMagnifico! jEspléndido! jRios de oro... qué gran pelicula! ;Desde King Vidor
y Fitzmaurice y Cecil B. de Mille, se quedardn verdes de envidia! (Declama,
repitiendo las palabras de Bond). Que se queje la selva! jAsesina! jA arrancarle
el chicle! ;Soberbio! jCamera! Digo, jqué gran argumento, girls! (247).

Y remata con un comentario de “estupendo” en el fin el Segundo Tiempo,
cuando la accién se vuelve contra Mr. Bond, esto es, dentro de la estructura
aristotélica, el momento de la “revelacién”, que es cuando se manifiesta la
locura de Mr. Bond, una de las pocas escenas donde Magdaleno introduce
un desarrollo expresionista de la accién. ¢ Coincidencia que Magdaleno le
haya dado a Mr. Bond como primer nombre “Cecil”, el mismo del cineasta?
Las intervenciones irénico-metateatrales de Atkinson van a desmantelar la
estructura clasica aristotélica del final “catastréfico” cuando, en el desenlace,
los campesinos incendien la fibrica de chicle y Mr. Cecil C. Bond ya en
plena locura, esté préximo a internarse en la selva:
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Atkinson.- (Entra a la casa y vuelve con su camara, sobre el tripié). Los tltimos
metros. jQué gran pelicula! (Fotografia el incendio, a Bond, etc., y contintia

haciéndolo hasta el final de la pieza).

El desarrollo de la accién pasa por todas las fases de tradicidn aristotélica
relativas al género de la tragedia, desde la primera, hasta la dltima. Primer
Tiempo: informacién de antecedentes, inicio de la accién, revelacién de
cuél va a ser el conflicto. Segundo Tiempo: escena recordatoria sobre los
puntos climdticos del Primer Tiempo; desarrollo de las dos vertientes del
conflicto: el amoroso (tridngulo conflictivo: Mr. Bond, Rosarito, Marcelino)
y el politico (Mr. Bond vs. Marcelino-campesinos rebeldes), hasta llegar a
anudarse, y terminar el Segundo Tiempo cuando la accién del protagonista
se vuelve en contra suya, en la denominada “peripecia”, que es cuando Mr.
Sunter asume el poder de la compaiiia desplazando a Mr. Bond al ocurrir la
anagnorisis, en la que el protagonista decide no volver a los Estados Unidos
para curarse, sino quedarse con Rosarito. Tercer Tiempo: comienza con una
escena en la que se comenta el conflicto del Segundo Tiempo y se presentan las
varias posibilidades de desenlace, seguidas de una escena retardante, en la que
se discuten las diferencias religiosas entre dos sectas cristianas, la de la familia
Bond, Iglesia de Nueva Jerusalén, y la de los cudqueros, de Sunter, antes del
desenlace catastréfico.

Es importante sefialar que como en el “teatro de ideas” de las escuelas
realistas y naturalistas, que Magdaleno conocia bien, casi todos los persona-
jes son representativos de un grupo social determinado, o bien de aspectos
ideoldgicos o religiosos que desea que examine el destinatario. El texto da
principio precisamente con la discusion sobre el tépico civilizacién-progreso
vs. barbarie-tradicion. El personaje apodado el Tapado representa la espe-
ranza en el progreso que traerd la compania chiclera, que a su vez representa
a la bananera norteamericana. En cambio Domingo, como patriarca del
mundo quiché, representa la incredulidad y el pesimismo frente a ese supues-
to progreso que traerd la “civilizacién” norteamericana con la explotacién
del chicle, que se sinonimiza con la explotacién del indio.

Domingo.- Si, el chicle acabard con ellos, y con nosotros. Un mal viento los
echd para acd, y ahora vamos a pagar entre todos. (172).
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A esta escena, anterior a que se inicie la accién que provocari el conflicto,
Magdaleno va a contraponer la visién idilica que tiene Mister Bond de lo
que acarreard la compaiiia chiclera a la region chiapaneca:

Mr. Bond.- {Me siento feliz! (Se despereza, agitando los brazos y las piernas).
iTrépico, tierras fecundas de Chiapas, en la ribera del Grijalva, que es el rio
mds hermoso del mundo! ;Trépico... selva... la “American Tropical Gum” te
convertird en paraiso! A lomos del Grijalva flotardn millones de délares en chicle.
De New York a la vieja Europa se consumiri el chicle de Chiapas. El jugo tierno
de la selva transformard este rincén en el méds grande emporio de la civilizacion.
Nuestras maquinas arrancardn al monte su riqueza, aunque la selva—como dice
ese indio viejo— acabe con nosotros. En un afio destruiremos la competencia
de Wrigley. ;Todas las razas masticardn el chicle de Chiapas!

Ya en el terreno del contenido, de la sustancia que llena lo formal, hay un
aspecto que es indispensable recalcar porque va a orientar al destinatario, sea
lector o espectador, para que reciba el mensaje ideoldgico que el autor desea
trasmitir. Esto es, la numerosa cantidad de referencias intertextuales que corre
a cargo de diferentes personajes. Por un lado, estdn las referencias religiosas
constantes de Mr. Sunter a la Biblia; por otro, las también numerosas y cons-
tantes a distintos aspectos de la cultura, que hace Juan de Dios Rodriguez.

Mr. Sunter representa la hipocresia de las sectas religiosas que, escu-
dindose en la Biblia, se acomodan dentro de los grupos de poder. En el
caso de Mr. Sunter, su filosofia teoldgica cudquera no le impide traicionar
a su jefe, Mr. Bond, para quedarse en su puesto. Sus palabras estdn siem-
pre citando versiculos, pero sus actos son contrarios a sus predicaciones.
Magdaleno muestra, al crear a este personaje, una atinada observacién de la
realidad, cuando no, una visién profética de las futuras incursiones de sectas
que sirviéndose de la religién han proliferado en la América Latina para intro-
ducir las pricticas explotadoras del capitalismo. Y cuando llega el momento
de crisis, en el que usurpa el mando de la compaiiia chiclera, no duda en dar
la orden de acabar con los rebeldes:

Mr. Sunter.- Cien délares por cada uno de los cabecillas. Que los fusilen en
el acto. No necesitan consultarlo con nadie. Aqui sélo manda la “American
Tropical Gum”. (255).
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Orden que ha justificado con anterioridad, con una cita biblica:

“Bendiciones sobre la cabeza del justo; mas la violencia cubrird la boca de los
impios...” Libro de los Proverbios, del rey Salomdn, capitulo diez, versiculo
seis. (254).

El personaje de Juan de Dios Rodriguez es uno de los mas simbdlicos de
todos y de los més negativos. Es por conseguir el favor de Mr. Bond, que
hace la delacién de que Marcelino es de quien estd enamorada Rosarito.
Sus constantes citas y referencias culturales no representan en realidad ni la
cultura ni la civilizacién, sino un remedo de ellas. Se trata de un adulador de
los poderosos que repite sintagmas como los loros, pronunciando la forma
sin comprender el contenido. ¢ Estd Magdaleno criticando, a través de ese
personaje, a quienes se hacen pasar por intelectuales no siendo sino arribis-
tas en busca de canonjias? Es un personaje que lo mismo cita a Calderén
de la Barca, que a Vasconcelos; a Nietzsche que a Wilde; a Humboldt que
a Francisco I; a Salomén que a Chaplin. Juan de Dios es un representante
de la recopilacién enciclopédica sin la sabiduria del enciclopedista, por ello,
durante el Tercer Tiempo, cuando el conflicto llega a su climax y sobreviene
el incendio de la fibrica, Juan de Dios hace que su falsa cultura se repliegue y
entonces se disfraza de Naturaleza: “Temi que los fuera a fastidiar ese barbaro.
Yo me converti en inocente vegetal.” (271).

El personaje de Rosarito, eje del conflicto amoroso entre Mr. Bond y Marce-
lino, deviene en conflicto politico entre el poder capitalista y la clase campesina;
entre el invasor y el invadido; entre el explotador y la selva; s6lo representa una
manzana de la discordia. Pero una manzana sometida al poder del mds fuerte.
Su amor, sus deseos, no tienen valor. Ella representa a la mujer sometida en una
sociedad machista, que no tiene mds salida para sobrevivir que acatar el dictado
del hombre. En este texto, Magdaleno refleja una visién pesimista sobre el futu-
ro de la mujer dentro de una sociedad de economia semi feudal. En contraste,
pero igualmente negativa, aparecen las representantes de la mujer moderna:
Alma Bond, actriz, hija de Mr. Bond, quien llega con dos miembros de la
compaiifa de cine donde ella estd filmando una pelicula sobre los indios de
la Polinesia —Gloria y Atkinson— para buscar a su padre, al saber que estd
enfermo. La imagen que ofrecen estas otras dos jovenes es de superficialidad;
son como dos figurines de revista: pura vacuidad. Como pequefias mufiecas
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de cuerda, a todo lo que ven o escuchan responden simultineamente: “;Ahoo!”.
En esaimagen de la “mujer moderna” tampoco muestra Magdaleno una visién
optimista. La actitud de las dos tiene semejanza con las dos jévenes yankis de
Pdnuco 137, su misma superficialidad e incluso su mismo interés de capturar
la imagen del mundo “salvaje”: a través de la fotografia en Panuco y de la cine-
matografia, en Trdpico.

El padre de Rosarito, Chico Diaz, representa al cacique colaboracionista
a quien lejos de importarle el beneficio de su comunidad, sélo le interesa su
provecho personal y es capaz incluso de vender a su propia hija con tal de
seguir manteniendo su poder. No obstante de que se da cuenta de la aliena-
ci6én del mundo que vive, como se pone de manifiesto cuando Mr. Sunter le
informa del estado de salud de Mr. Bond.

Mr. Sunter.- No, no méds paludismo. ;Tiene alteraciones febriles, espasmos
histéricos, ataques de indole nerviosa... en fin, un franco estado psiquico que
linda con la locura.

Chico.- La “American Tropical Gum”, estaba, entonces, como quien dice, en
manos de un loco... (257).

Dentro de la ambientacién criollista que se mantiene en todo momento,
s6lo aparecen como rompimientos expresionistas las escenas de marcado
acento grotesco en las que aflora la locura de Mr. Bond, la cual se atribuye al
paludismo que contrae. Magdaleno ofrece desde la primera escena mis que
como premonicién, como amenaza, el desenlace que puede tener la avidez
de los invasores, a través del personaje de Domingo:

Domingo.- [...] Con estas tierras no se juega, hombre. Uno no sabe ni cudndo,
pero al que llega a quedarse se le va enfermando el alma... Y al que llega con
dinero, peor. Esto acaba con los cristianos.

El Tapado.- El paludismo... ¢no? jBah! Los americanos acabarin con él, como
estdn acabando con los mosquitos. (171).

Esto equivale a que la Naturaleza es la que protege a la tierra: no el gobierno,
no los poderosos, por eso los campesinos rebeldes son presentados por el au-
tor como representantes de la tierra misma, su tnica aliada: “la tierra barbara
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de los indios chamulas...”, como la define Mister Bond. Esa tierra que vence
al final, sobre la avaricia.

Conclusién

Puede verse en los textos dramdticos de Magdaleno un enfoque mayor en
los problemas especificos del campo y del campesino mexicano, fundamen-
talmente del Sur. Enfoque que se enfrenta a los intereses antipatriéticos, lo
mismo provenientes del exterior —como en Panuco 137 y Trépico—, como del
interior —en Emiliano Zapata—. Su ideologia, si bien es antiimperialista, no
estd marcada con el signo socialista. Lo que identifica su teatro no es la lucha
de clases, tan clara en Bustillo Oro, sino la lucha por el derecho a la tierra, sea
contra el invasor extranjero o contra el traidor arribista.

En Pdnuco 137, Mauricio Magdaleno hace una critica acerba hacia las
compaiifas petroleras que estaban no sélo despojando a México de nuestros
recursos naturales, sino asesinado a los campesinos que se les oponfan. Hay
que enfatizar el hecho de que este texto lo escribe el autor cinco afos antes
de que Lizaro Cdrdenas tomara la decisién de nacionalizar el petréleo y
enfrentarse a esas compaiifas extranjeras que Magdaleno critica en su texto,
lo que habla muy en favor de la visién politica de Magdaleno.

En Emiliano Zapata, Magdaleno ahonda en el tema de la traicién que ha lle-
vado a la muerte no sélo a Zapata, sino a numerosos caudillos de la Revolucion.
No se trata s6lo de un tema histérico, sino de un tema latente en toda la historia
de México. No es casualidad que Magdaleno haya escrito este texto después de
haber sufrido en carne propia la derrota de Vasconcelos en su candidatura por
alcanzar la presidencia de la Reptblica. En muchos de los parlamentos de este
texto, se advierte el sentimiento de frustracién ante la traicién que padece un
caudillo que estd luchando por la justicia social.

Finalmente, en Trdpico Magdaleno integra dos modelos: el criollismo,
que domina en Emiliano Zapata y atin en Pdnuco 137, y el expresionismo
inspirado por Piscator y compartido con su compaifiero de ideales, Juan
Bustillo Oro. Esta integracién de ambos movimientos es la innovacién que
le corresponde a Magdaleno, ya que Bustillo Oro nunca comparte el dis-
curso criollista.



Emiliano Zapata, 1932.
Archivo Marcela Magdaleno Deschamps.



Capitulo II
Escrituras de referencia:
re-construcciones de las politicas
de las artes en México



Tiburén, 1932.
Archivo Marcela Magdaleno Deschamps.



De Calles y el callismo:
politica (cultural) y artes plasticas.
Escenarios de confrontaciéon

Esther Cimet
CENIDIAP

L
Muralismo y PCM frente al nuevo Estado Mexicano

El 17 de julio de 1928, a unos cuantos meses de terminar el periodo presi-
dencial del general Calles, el cristero Leén Toral asesina al general Alvaro
Obreg6n, candidato oficial de Calles para ocupar la presidencia de la Re-
publica por una segunda ocasién. Ello genera una crisis de graves conse-
cuencias. Obregdn habia logrado obtener un amplio consenso entre los
diversos actores politicos en su calidad de “dnico principio de unidad y
estabilidad conocido en la tradicién politica mexicana hasta ese momento”.!
Para legitimar su candidatura se habia torcido legalmente y a modo —con
el argumento de que no se trataba de una reeleccién inmediata— uno de los
principios por los que se habia encendido la chispa revolucionaria y que
habia quedado asentado en la Constitucién: el sacrosanto principio de la
no reeleccién. Como candidato, Obregdn contaba con el apoyo de los par-
tidos politicos del momento, y —una vez mas— también con el del Partido
Comunista de México (PCM).2

Cinco afios antes, durante la presidencia de Obregdn, se habia alzado
Adolfo de la Huerta, quien habiendo ya ocupado la silla presidencial en
1920 interinamente, se la disputaba entonces al general Calles, candidato
oficial de Obregén. Ante el levantamiento, el SOTPE (Sindicato de Obreros
Técnicos Pintores y Escultores), recién gestado al calor de la efervescencia

! Tzvi Medin, El minimato presidencial: historia politica del maximato, 1928-1935, Era, Méxi-
co, 1985, p. 29.

2 Francisco R. Serrano y Arnulfo R. Gémez se habian postulado como candidatos antirre-
leccionistas pero fueron asesinados en octubre de 1927.
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multiplicadora de organizaciones gremiales del régimen obregonista® y agru-
paba a los pintores que “decoraban” desde 1922 los muros de la Preparatoria
Nacional —lanza uno mds de sus exaltados volantes-manifiesto, muy a la
manera del vanguardismo artistico que proclamaba el pronto advenimiento
de un “orden nuevo”—; éste parecia estar al arribo en la atmdsfera de la es-
peranzadora movilizacién social y politica que bullia en el pais. Este volante,
del 9 de diciembre de 1923, hacia patente su apoyo a la candidatura del general
Calles, en mancuerna con su proclama contra la pintura de caballete “por bur-
guesa”, y a favor de un arte ptblico y monumental, de educacién y combate,
de “propaganda en bien del pueblo”. Su papel debia ser instrumental en la
defensa del avance revolucionario que Calles como futuro presidente parecia
garantizar —bajo los principios emergentes en ese contexto: la socializacién
de las manifestaciones artisticas y la revaloracién de la tradicién artistica
popular-obrera, campesina e indigena— en razén de su cardcter colectivo,
elementos que se perfilaban como ingredientes de un nuevo concepto de lo
“nacional”. La frase “Por el proletariado del mundo” rubricaba el manifies-
to. El muralismo serfa la punta de lanza en el campo artistico, en el contexto
de la renovacién cultural que, en aquel entonces, se desata en el pais.
Como se sabe, la promocién de este sindicato de pintores estaba vincu-
lada a la militancia que desde 1922 desarrollaban algunos de sus miembros
en el Partido Comunista de México (fundado en 1919): Siqueiros, Guerrero
y Rivera habian sido elegidos como miembros de su comité ejecutivo en

3 Los firmantes: David Alfaro Siqueiros, Diego Rivera, Xavier Guerrero, Fermin Revueltas,
José Clemente Orozco, Ramén Alva Guadarrama, Germéan Cueto, Carlos Mérida. El Sindi-
cato se fundé entre septiembre y diciembre de 1922, J. Charlot, E/ renacimiento del muralismo
mexicano 1920-1925, p. 282. Segun Raquel Tibol, se llamé primero Unién Revolucionaria de
Obreros, Técnicos, Pintores, Escultores y Gremios Similares; formaban también parte del mis-
mo Ignacio Astnsolo, Méximo Pacheco, Jean Charlot, Amado de la Cueva, Ramén Alvadela
Canal, Fernando Leal, Jorge Juan Crespo y Roberto Reyes Pérez, segin lista de Paco Ignacio
Taibo 1I en Bolshevikis, bistoria narrativa de los origenes del comunismo en México (1919-
1925), Joaquin Mortiz, 1986, p. 202. Un Sindicato de Actores se constituyé también en 1922,
“y pronto se formaron los de tramoyistas, apuntadores, decoradores, autores, y coristas, entre
otros”, con los objetivos de garantizar cierta seguridad material, defenderse de la arbitrariedad
de los empresarios y proclamar la dignidad social del artista, C. Fell, José Vasconcelos, Los arios
del aguila, UNAM, 1989, p. 469. Hubo también un Sindicato de Escritores que formaba parte de
una Confederacién de Productores Intelectuales, Charlot, op. cit., p. 279.
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1923.# El SOTPE comienza a publicar el peridédico EI Machete en marzo
de 1924, que funge en los hechos como 6rgano no oficial del PCM; pasa en
noviembre a ser 6rgano de la Liga de Impresores, Escritores y Dibujantes
Revolucionarios,’ y seria luego adoptado como 6rgano oficial del partido
(en mayo de 1925).¢ En sus paginas se publicaron vividos reportajes sobre las
luchas obreras y campesinas, ilustrados con caricaturas y grabados de Orozco,
Siqueiros, Xavier Guerrero y Amado de la Cueva; frente al régimen de Ca-
lles sostendria una constante critica. Impreso vistosamente con tintas roja 'y
negra, y resueltas su grandes paginas en un formato ad hoc que permitiera
leerlo una vez desplegado y pegado sobre los muros callejeros de la ciudad
de México, EI Machete se convertiria en uno de los érganos comunistas mas
atractivos de América Latina, ademds de hacerlo con cierta independencia,
puesto que con una donacién de la Juventud Comunista logra financiar la
compra de una imprenta y asegurar asi su edicion.

Frente a otros partidos de la época, el PCM se diferenciaba por el arraigo
de base que logra en algunos sectores del movimiento obrero y campesino
y por no estar injertado en vinculos directos de sujecién con la accién de
los cuadillos militares; su accidén se enmarcaba en una dificil y espinosa
estrategia de alianzas y disensiones con el Estado, que no siempre jugaria a
favor de dicho partido. Su influencia regional y nacional llegé a ser bastante
importante y en algunos afios llegé a convertirse en la formacién politica
nacional mds combatida.

No todos los miembros originales del SOTPE, inceptores del movimiento
muralista, recorrerian en su préctica pictdrica y politica —ni lo harfan de la
misma manera— los accidentados y riesgosos trayectos de una militancia
radical: el movimiento muralista ramificaba en varias tendencias: una fol-
clérica y decorativa, otra neoacadémica y oficial..., y la radical y critica. Esta
ultima tendencia habria de moverse en un espacio con frecuencia conflictivo
en su relacién con el Estado patrocinador al buscar poner en marcha una

*Y figurarfan también como responsables de la redaccién.

5 Arnoldo Martinez Verdugo “De la anarquia al comunismo”, en Martinez Verdugo (comp.)
Historia del comunismo en México, Grijalbo, 1985, p. 76.

¢ Taibo, op. cit., enlista catorce titulos de prensa comunista o realizada bajo influencia co-
munista anteriores a E/ Machete.

7 Luis Javier Garrido, El partido de la Revolucion Institucionalizada. La formacién del nuevo
Estado en México (1928-1945), SEP-Siglo XXI, 1986, p. 42.
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radicalizacién hacia la izquierda del régimen, “transformar la Revolucién
Mexicana en una revolucién proletaria”, de acuerdo a las tesis sostenidas
por el PCM desde finales de 1921, en una atmdsfera efervescente de afanes
radicales, beligerancia popular y retdrica populista, asi como practicas de
gobierno ambiguas y contradictorias, durante la llamada “etapa constructiva
de la Revolucién”.®

El término decoraciones murales que se utilizaba en los afos veinte para
las pinturas murales, concordaba tal vez algo mejor con el credo espiritua-
lista de su promotor José Vasconcelos, quien —a diferencia de los pintores
que habia contratado para “decorar” la Prepa— veneraba el arte cldsico y
consideraba la actividad estética como la via mistica privilegiada para alcan-
zar la elevacion espiritual socialmente necesaria y colectivamente alcanzable,
a través de su funcidn catdrtica trascendental y redentora. Todo esto junto
con el imperativo de lo nacional, estarian en la base de los amplios programas
educativos y culturales de Vasconcelos, que abrieron boca para otras trans-
formaciones sociales cuyo advenimiento esperaba el movimiento popular.
Buena parte de los murales que habia encargado el entusiasta ministro de
trayectoria maderista-obregonista, pronto desbordarian sus expectativas
para convertirse en imagenes con propdsitos y efectos beligerantes, al dejarse
poseer por visiones criticas de la realidad inmediata® y de la historia nacional,
asi como por los recursos formales vanguardistas con que los pintores se
lanzaron a explorar y al problematizar el espacio pictérico mural en el nuevo
desafio plistico que enfrentaban.®

Segun el andlisis que hiciera el PCM en su momento, la rebelion delahuertis-
ta a la que el SOTPE reacciond con su manifiesto, estaba comandada por figuras
militares conservadoras hostiles al reparto agrario y con historial pro-lati-
fundista (Guadalupe Sinchez, etcétera.), por lo que el partido decidi6 poner

¢ Para una caracterizacién de esta compleja relacién, véase Esther Cimet, “Del caballete al
andamio, del caballo a la silla”, Educacién Artistica (INBA), nim. 14, julio-septiembre de
1996, pp. 29-33.

? Véase en Cimet, Movimiento Muralista mexicano, Ideologia y produccién, UAM-X, 1992, p.
55, las diversas propuestas que tomaron forma en los muros en ese momento.

19 En cambio, la escultura en edificios publicos, también auspiciada por el programa de Vascon-
celos, se inscribié, mucho més claramente y con menos contradicciones, dentro de un cauce més
oficioso y academicista, menos beligerante, mis directamente oficial. Véase Mario Monteforte
Toledo, Las piedras vivas, UNAM, 1965, pp. 184.
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sus fuerzas al servicio de la causa federal y apoyar la candidatura de Calles,
siempre y cuando éste aceptara poner en prictica un programa que exigia
una mayor y decidida efectividad en el reparto de tierras y aguas; refaccio-
nar a los campesinos que habian sido dotados de tierras con implementos
agricolas, semillas y préstamos, y la aplicacién de una politica de irrigacion;
la reglamentacién del articulo 123 constitucional, y una legislacién precisa
sobre el problema inquilinario." Durante la guerra,”? los rebeldes encabe-
zados por De la Huerta aprovecharon la ocasién para ensafiarse contra las
fuerzas campesinas comunistas y sus aliados: los comunistas sufrieron nume-
rosas pérdidas y quedaron sumamente debilitados,” y en los meses siguientes
enfrentaron ademds una gran hostilidad por parte de las autoridades;* sélo
después de varios afios lograrfan cierta recuperacion del terreno perdido en
cuanto a su presencia nacional.

Para los pintores en concreto, esta toma de partido a favor del candidato
oficial no resulté muy productiva, no obstante el triunfo Obregén-Calles
y el apoyo publico que le habian manifestado. Jean Charlot —uno de los
miembro del SOTPE— relata que ante el asesinato del senador Field Jurado
(por fuerzas de la CROM al parecer), como venganza por el asesinato de Carri-
llo Puerto durante el levantamiento, Vasconcelos decidié presentar su renun-
cia (el 2 de julio de 1924) y evidenci6 asi su afinidad por la faccién rebelde, lo
que habria de “minar su fuerza y acortar su carrera politica con el consecuente
debilitamiento de la posicién de los pintores”, de quienes era el principal sos-
tén."” Vasconcelos asi debilitado, decreta la suspension de los trabajos ante la
presion de la prensa y la de cierto sector de los estudiantes preparatorianos,
cuyo rechazo visceral por las pinturas y sus disonantes rupturas plasticas los

1 Arnoldo Martinez Verdugo, “De la anarquia al comunismo”, en A. M. Verdugo, Historia
del comunismo en México, Grijalbo, 1985, p. 59-60.

12 Obregén pudo apoyarse en importantes destacamentos campesinos, algunos de los cuales
hab{an sido beneficiados por la reforma agraria, otros, como las fuerzas campesinas del PCM
—quienes pugnaban por una reforma agraria més dinimica—, decidieron combatir contra
quien se presentaba como el enemigo principal, véase Esther Cimet, Movimiento Muralista
Mexicano, op. cit., pp. 60-66.

¥ Barry Carr, La izquierda mexicana a través del siglo XX, Era, México, 1996, pp. 26 y 53.

¥ Luis Javier Garrido, El partido de la Revolucion Institucionalizada. La formacién del nuevo
Estado en México (1928-1945), SEP-Siglo XXI, México, 1986, p. 63

1> Charlot op. cit., pp. 320-330.
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llevan a atacar a los pintores y a vandalizar algunas de éstas. Después de renun-
ciar a la SEP, Vaconcelos parte hacia Oaxaca para arrancar su campaiia por la
gubernatura de su estado natal. Gastélum, como secretario sustituto, promete
proteger los murales y evitar enfrentamientos, pero debido al papel politico
que estaba desempefiando EI Machete y la participacion de algunos pintores
en la agitacién y propaganda al lado del PCM en aquellos momentos, se pro-
duce una gran tirantez, por lo que el secretario lo enfrenta a la disyuntiva: £/
Machete o la pintura mural. Opta por rescindir los contratos de Orozco y
Siqueiros, Charlot, Revueltas y Amado de la Cueva (el 15 de julio); mientras
que Rivera, opuesto a la huelga de pintores que habia propuesto el Sindicato,
renuncia a éste y al periddico y decide seguir pintando en los patios de la
SEP. Esta secretaria cancela a continuacién todos los contratos que tiene
con él, pero Rivera prosigue sus trabajos sin recibir salario alguno, hasta
que en septiembre lo obligan a abandonar el edificio. Por su parte, Orozco,
Siqueiros y Rivera siguieron colaborando tesoneramente con EI Machete.'*
Calles sube al poder el primero de diciembre de 1924.

¢Y los “compromisos” adquiridos por Calles?

II.
La ambigiiedad

... a ningun mexicano le es desconocida y ajena esa oscura mezcla de
represion dosificada, romanticismo tolstoiano vasconcelista, politica
agrarista desordenada [...], siniestro y burocritico obrerismo iniciado
por Morones, arranques stbitos de anticapitalismo populista, vio-
lentas luchas faccionales entre caciques y generales, capitulaciones
ante los intereses imperialistas a cambio de apoyo politico [...], na-
cionalismo pequefio-burgués sazonado de un fantdstico semillero de
contradicciones...

Roger Bartra

¢ Taibo, op. cit., p. 249.
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Con el triunfo de Obregon en la rebelion de Agua Prieta (1920), cuyo objetivo
habfa sido derribar a Carranza por su ejercicio “reaccionario” del poder en
términos de la propia Constitucién liberal del 17 recientemente proclama-
da, el poder central quedaba en manos de una de las diversas facciones que
habian protagonizado la cadena de conflictos desatada a partir de 1910y ala
que después se llamaria “La Revolucién”: una rama regional del movimien-
to constitucionalista encabezada por la triada Adolfo de la Huerta, Alvaro
Obregén y Plutarco Elias Calles. Sus principales portavoces, provenientes
de Sonora y Coahuila, se lanzan al movimiento con la mira de despejar las
multiples barreras que el sistema porfirista imponia a su expansién y con ello
avanzar en las reivindicaciones politicas y econémicas de los grupos medios
agrarios de los que provenian.”

Pero su toma del poder con el gobierno de Obregdn, mds alld de atender
Unica y exclusivamente dichos intereses, llevaria al Grupo Sonora a encabe-
zar en unos cuantos afios al conjunto de fracciones que constituirian la nueva
oligarquia; al dar estos primeros pasos y ponerse en situacién de conquistar
un poder méds amplio, era ineludible hacerse cargo de la reciente insurgen-
cia campesina, asi como de la fuerte presion por sus reivindicaciones que
desde abajo ejercian las masas —si bien ya practicamente desarmadas— las
cuales habfan quedado encuadradas finalmente en las multiples organiza-
ciones sindicales y politicas que tanto se propiciaron durante el gobierno de
Obregén. La Confederacién Regional Obrera Mexicana (CROM) de Morones
“fue un elemento de equilibrio... pues permitié marginar y reprimir al sector
independiente y revolucionario del movimiento obrero y con ella Obregon
pudo llevar a cabo una politica antiobrera con respaldo obrero;'® el moderado
zapatismo sin Zapata del Partido Nacional Agrario (PNA) de Soto y Gama fue
utilizado por el gobierno obregonista como un medio de atraccién y manipula-
cién, mds que como un auténtico medio de organizacién.” La mayor parte de
las organizaciones obreras y campesinas serfan vinculadas al aparato estatal
buscando sobre todo canalizar las reivindicaciones populares y conseguir
por ese medio el consenso de dichos sectores para las politicas oficiales:

17 Véase Héctor Aguilar Camin, La frontera némada. Sonora y la Revolucién Mexicana,
SEP-Siglo XX, 1985.

18 Roger Bartra, Campesinado y poder politico en México, Era, p. 28; cursivas del autor.

¥ Bartra, op. cit., p. 29.
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subordinarlas al poder central y frenar asi su potencial revolucionario.”
Pero el régimen necesitaba al mismo tiempo de las masas campesinas para
detener los avances reactivos de los antiguos grandes propietarios agrarios
recalcitrantes, pues su propio poderio militar no le bastaba para enfrentarlos.
Para ello, el agrarismo radical —vinculado en buena medida al PCM— le
prestaria grandes servicios.

Para entonces el Grupo Sonora habia sido capaz de aprender una leccién:
Carranza habia logrado derrotar a la fraccidén “ultrarreaccionaria” de los
propietarios agrarios y también a las fuerzas militares campesinas del zapa-
tismo, pero el régimen que instaurd no pudo sobrevivir debido a su incapa-
cidad para aglutinar a las diversas fuerzas sociales que habian participado
en la insurreccién. El Estado que nace con Obregén se ve por consiguiente
obligado a instituir una politica de alianzas con las clases obrera y campe-
sina, cuyo cardcter habrd de ser “temporal y transitorio”; esta necesidad
de alianzas constituye una situacién coyuntural —acota Bartra— mas no
“el cardcter general de rodo el proceso que da nacimiento al llamado Esta-
do de la Revolucion Mexicana”? Hay que destacar este caricter “temporal
y transitorio”, que sin embargo genera efectos politicos y culturales que lo
trascienden. La extrapolacidn de esta caracterizacion es generadora de una
ilusién que contribuye a reproducir la hegemonia del Estado Mexicano, al
mismo tiempo que sus huellas permanecen profunda y largamente en el sis-
tema politico mexicano.

Un nacionalismo econémico que pronto se toparia con sus limites (Tra-
tados de Bucareli), una retdrica nacionalista y populista, la puesta en mar-
cha de una reforma agraria relativamente limitada y de algunos programas
progresistas, entre los cuales destaca el proyecto educativo y cultural, se
convierten en instrumentos para la construccién de la hegemonia durante
esos primeros afios. Tras bambalinas, se entablan alianzas con distintas frac-
ciones de la burguesia —que dadas las circunstancias operan un cierto replie-
gue, sin desaparecer de la escena politica—. La férmula politica aglutinante
del régimen de Obreg6n combina pues, hibilmente, un nudo de intereses: el
carisma de su genio militar a través del cual es capaz de sujetar a caciques y
generales revolucionarios vinculados con los intereses de la burguesia ranchera

» Garrido, op. cit., p. 25.
2 Bartra, op. cit., p. 18, las cursivas son mias.
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del Norte, las aspiraciones de la pequefia burguesia rural y urbana, y final-
mente, los estrategias que pone en marcha para obtener el apoyo y el control
del campesinado y el proletariado;? esta amplia y compleja bisagra posibilita
su accion. La necesidad del patrocinio estatal del muralismo se inscribe aqui.

Entre los propietarios agrarios capitalistas y los rancheros medios que
fueron el origen del Grupo Sonora, la frontera se borra pronto puesto que,
por la via de su participacién en la Revolucion, los segundos logran ascender
répidamente a la primera categoria: cientos de jefes militares exigen cargos
publicos y privilegios en virtud de su participacién en la Revolucidn, y la
corrupcién que se comienza a favorecer contribuye a la conformacién de una
nueva burguesia terrateniente cuyo peso se dejaria sentir en las decisiones
nacionales.”

III.

Confrontaciones en la educacién artistica
Treinta-Treinta vs. La Academia

Poco tiempo después de asesinado el caudillo, los portones de la antigua
Academia de San Carlos en la ciudad de México amanecen tapizados con
carteles en papel de colores brillantes: ingeniosas y chuscas expresiones po-
pulares y caricaturescos grabados en madera disparan los ataques contra la
ensefianza académica impartida tras sus muros y descalifican a su profeso-
rado. Firman los carteles los miembros del recién fundado grupo Treinta-
Treinta.?* Las Escuelas de Pintura al Aire Libre (EPAL) y los Centros Po-
pulares de Pintura (CPP), y la Escuela de Escultura y Talla Directa eran los
principales proyectos educativos que habian sostenido los firmantes. Ante
los cuestionamientos que se suscitan contra las EPAL, y el debate respecto a

22 Bartra, op. cit., p. 20.

3 Verdugo, op. cit., p. 56.

% 30-30 contra la Academia de Pintura, ensayos de Carmen Gémez del Campo, Laura Gon-
zélez Matute y Leticia Torres Carmona, CENIDIAP-INBA, 1993, p. 43. Entre los fundadores
encontramos a Fernando Leal, Ramén Alva de la Canal, Fermin Revueltas (muralistas de la
primera hora); Gabriel Fernindez Ledesma, Ramén Cano, Rosario Cabrera, Erasto Cortés,
Francisco Dosamantes, Marti Casanovas, Tamiji Kitagawa, etcétera.
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sus propuestas educativas frente a los de la propia Academia, los promotores
y fuerzas afines a las primeras se agrupan en este movimiento —cuyo nombre
alude a las carabinas utilizadas por la tropa revolucionaria— y lanzan una
guerrilla de manifiestos contra la ensefianza académica: buscan ejercer por
esa via su influencia para transformar dicha institucién con su propuesta de
una Escuela Central de Artes y Ciencias de las Artes que debia unificar a las
EPAL, a la Escuela de Escultura y Talla Directa y a la de Arquitectura, mucho
més tradicional y académica. Ante las retracciones que se habian dejado venir
sobre todo durante los dltimos afios de la presidencia de Calles, los treinta-
treintistas ponen sus esperanzas, las expectativas de supervivencia y avance
de sus proyectos en la reeleccion de Obregon en el mismo espiritu del andlisis
(¢ personalista?) que habia hecho el PCM al hacerse publica en 1927 la deci-
si6n de reelegirse del ex presidente: habia considerado el regreso del caudillo
sonorense como una posibilidad de frenar el “viraje reaccionario” de Calles,
lo que comportd una orientacién para apoyar la candidatura de Obregén.”
Pero la stbita desaparicién del caudillo pone todo ello en entredicho. En oc-
tubre, frente a la inminente toma de posesién de Emilio Portes Gil, una vez
que ha sido nombrado como presidente interino por el Congreso a instancias
del General Calles, los treintatreintistas ofrecen una comida en honor del
primero con la esperanza de allegarse su apoyo y abrigan la certeza de que lo
obtendran. No seria asi.®

Entre los fundadores del grupo, habia quienes habian recorrido un largo
trayecto en la promocion de las diversas propuestas de educacidn artistica
popular que emergieron como alternativa a la Academia, y al concretarlas se
inscribieron en los amplios programas de transformacién educativa y cultural
del Estado posrevolucionario durante los regimenes de Obregén y de Calles.
La mds antigua, la de las Escuelas de Pintura al Aire Libre venia de muy
lejos: la crisis de la dos veces centenaria institucién se habia evidenciado
una primera vez con el clamor por nuevos métodos de ensefianza de su
huelga estudiantil (1911); una salida para ésta habia sido la fundacién de
las EPAL, a la que pronto sucederia la renuncia del director de la Escuela

% Bajo la premisa de que la debilidad del movimiento obrero y campesino hacia sumamente
dificil sostener con éxito una alternativa electoral propia, Martinez Verdugo, op. cit., pp.
97-98.

2 30-30 contra la Academia de Pintura..., op. cit., p. 55.
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de Bellas Artes (la Academia), el arquitecto Antonio Rivas Mercado. Las
EPAL disfrutaron de un largo periodo de continuidad y expansién, muy
probablemente alimentado —en los tltimos afios— por el éxito internacio-
nal obtenido por sus exposiciones de arte infantil indigena en el extranjero
(1926: Berlin, Paris y Madrid), precedido por el prestigio que habia alcanza-
do la pintura mural mexicana. Sus sucesivos triunfos habian contribuido a
legitimar a las EPAL como depositarias del “verdadero arte de la Revolucion,
capaz de despertar el genio nacional adormecido en la poblacién indigena”.”
Los Centros Populares de Pintura (CPP) fundados en Nonoalco y San Pablo
(1927) fueron otra propuesta de los protagonistas del grupo, al igual que
la Escuela de Escultura y Talla Directa fundada ese mismo afio en el Ex
Convento de la Merced. Varios de los maestros y directores formaban parte
del grupo de pintores que habian iniciado el muralismo en la Prepa, y los
programas de estas escuelas eran de su autorfa.

Las EPAL, multiplicadas en los barriadas populares aledafias al medio
rural (a ellas asistian alumnos de todas las edades y se mezclaban jovenci-
tas de clase media con campesinos de zonas suburbanas, auxiliados por la
presteza de los recientemente estrenados tranvias), y los CPP, destinados a
trabajadores urbanos e hijos, abrieron sus puertas a sectores populares tradi-
cionalmente excluidos de este tipo de oferta. Las EPAL no exigian requisito
alguno para el ingreso y los alumnos recibian gratuitamente los materiales
de trabajo;* ahi podian acceder a ciertos recursos materiales y medios pic-
téricos, sin las exigencias del riguroso y lento proceso de apropiacion de las
técnicas y saberes en los que se sustentaba la ensefianza académica, viéndose
exaltada en cambio la frescura y el espontaneismo de su pintura campira-
na e impresionista (acremente cuestionadas por Orozco y por Siqueiros).?”
Los CPP, por otra parte, se vincularon con el mundo del trabajo industrial
y en su produccién comenzaron a incorporar escenas de la cotidianidad

7 Segtin el discurso sostenido por su inicial director y constante promotor el pintor impre-
sionista Alfredo Ramos Martinez, Reyes Palma, op. cit., p. 30

2 Ibidem, pp. 29-30.

¥ Orozco en su Autobiografia (publicada en 1945) las asocia a la idea de “infantilismo”, ““idea
democritica’, “una especie de cristianismo artistico bastante raro”, “;Bienaventurados los idio-
tas y los cretinos porque de su mano saldran las obras maestras de la pintura!”. Rivera los apoya,
Siqueiros es firmante de la Protesta del grupo por transformaciones en la Academia, aunque

era critico de los limites de espontaneismo en las EPAL.
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urbana de los trabajadores; en ellas, ademds de la pintura, se desarrollaba
el grabado, como una adaptacion a la escasez de recursos econémicos. La
propuesta educativa de la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa, acorde
con la visién instrumental de la educacién artistica en funcién del trabajo
productivo que predominé durante el régimen de Calles, era un centro de
capacitacidn de “artistas-obreros” que ofrecia formacién en los oficios de la
talla directa sobre piedra y sobre madera, en herreria artistica, en orfebreria
y fundicién, y para los nifios habia factura de juguetes y cerdmica. En su
vuelta al artesanado, incorporaba también el aspecto racial y la valoracién
del arte popular como fuente originaria de la creatividad.”

Otro de los aportes de los treintatrentistas fue su incursién en la bisque-
day creacién de nuevos puablicos al procurarse espacios y rituales fuera de
lo convencional para exhibir sus obras, incorporando a sus inauguraciones,
elementos ludicos y antisolemnes de la cultura popular como los del circo
y las carpas. Para inaugurar, por ejemplo, una exposicién de obra realizada
en sus escuelas, que tuvo lugar en los locales de la Escuela de Escultura y
Talla Directa el 8 de noviembre de 1928, el payaso “Pirrin” aparece sobre
un elefante desde donde pronuncia el discurso inaugural frente a los altos
funcionarios gubernamentales presentes, como el propio secretario de Edu-
cacién Publica, Ezequiel Padilla.’" En enero de 1929, montan en la Carpa
Amaro ubicada en un barrio popular de la ciudad de México,” una exposi-
cién que recoge los aportes de diez afios de grabado en metal y madera. Los
trabajos serian “vendidos a precios médicos, o en ultimo caso, obsequiados a
los visitantes que sin recursos se interesen por ellos”.* Los fondos obtenidos
se destinarian al Comité “Manos fuera de Nicaragua” que el PCM apoyaba.

A lo largo de su trayectoria, quienes se agruparon como treintatrein-
tistas, habian logrado “estructurar un movimiento educativo paralelo a la
Academia” y su peso era cada vez mayor; sus concepciones renovadoras de
la vanguardia y sus propuestas —a las que subyace una devaluacién de la

0 Reyes Palma, op. cit., p. 31.

31 Moisés Saenz, Subsecretario de la SEP, Alfonso Pruneda, rector de la Universidad Nacional,
y el H. Cuerpo Diplomitico estdn en la lista de asistentes que la invitacién al evento promete.
Fondo Ferniandez Ledesma, CENIDIAP- INBA.

32 Reyes Palma, op. cit., p. 37.

33 “F] arte para el pueblo: exposicién del grupo 30-30”, EI Universal Grafico, 23 de enero de
1929, p.17, reproducido en Reyes Palma, op. cit., p. 37.
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tradicional profesionalizacién del artista por la via académica— no tardan
en provocar recelos entre profesores y alumnos de dicha institucién.’* Ello
contribuye a que desde diversos dmbitos se cuestionara la validez de di-
chas propuestas y se criticara el “dispendio” de recursos que suponia su
apoyo, (El financiamiento estatal comenzé a angostarse a partir de 1930,
lo que tuvo graves consecuencias y condujo a su desaparicion algunos afios
después). Como parte medular de su ofensiva, el grupo enjuicia negativa-
mente el programa educativo de la Academia, propone la creacién de una
“Escuela Central de Artes y Ciencias de las Artes”, y rechaza la candidatura
de Manuel Toussaint para ocupar la direccidn, con el argumento de que no
era “ni artista pldstico ni revolucionario” y de “filiacién colonialista y ten-
dencia a la cultura de importacién” (proponen en cambio a Ramén Alva de
la Canal); “Monsefior Todos Santos” lo llaman en una traduccién burlona
de su apellido francés en el feroz quinto y ultimo de sus manifiestos: Tous-
saint aparece en el grabado vestido como cura junto a alusiones gréficas a la
produccidn de imagenes religiosas que pervive en la Academia, y que alcanzan
también al grupo de los Contemporaneos (identificado por los nombres de las
revistas que éste publicaba: Ulises, Falange y Contempordneos). En el texto
también se alude a dicho grupo y se acusa a sus miembros de “afeminados” y
de recibir prebendas del gobierno; aparece también la figura de una persona
caricaturizada con rasgos y actitudes homosexuales estereotipicas. Las auto-
ridades reaccionan ante este quinto manifiesto con amenazas de encarcela-
miento y pérdida de fuentes de trabajo.”

No volvieron a aparecer mds manifiestos y el cuarto nimero del 6rgano
informativo del grupo, la revista 30-30, que versaria sobre las artes en la
URSS, nunca llegé a publicarse.

* Reyes Palma, op. cit., p. 35.
% 30-30 contra la Academia de Pintura..., op. cit., p. 56.
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IV.

¢Rivera a la Direccién de la Academia...?
La Escuela Central de Artes Plasticas:
Un proyecto educativo para artistas-obreros integrales

Los cambios que pronto sobrevendrian sin embargo, parecian conducir a
la realizacién —tras los propios muros del antiguo edificio de la Academia,
en la llamada Escuela de Bellas Artes— de un concepto afin al de los trein-
tatreintistas para una “Escuela Central de Artes Plasticas”, que diferia de la
propuesta estética espontaneista y pretendia elevar el nivel técnico y tedrico
del trabajo artistico y artesanal. Al dimitir Toussaint junto con el rector
Antonio Castro Leal en la coyuntura del otorgamiento de la autonomia
universitaria durante la presidencia de Portes Gil, el Consejo Universitario
nombra a Diego Rivera como director —a eleccién del estudiantado—. El
incansable pintor habia sido recientemente nombrado (en enero de 1929)
como presidente del Comité Ejecutivo del Bloque Obrero y Campesino que
presentaria un candidato del PCM a las elecciones presidenciales en noviem-
bre, y habia por otra parte, iniciado un proyecto mural sobre la historia de
México —de importancia nodal para el Estado que condesciende con sus
largas y multiples interrupciones y demoras— en la escalera principal y el
patio de Palacio Nacional.* Una vez nombrado como director, Rivera hizo
la propuesta de una modificacién radical en el plan de estudios, la cual —
apunta él mismo— fue elaborada en conjunto con un grupo de profesores
y alumnos. Tras una discusién en la que Rivera se ve obligado a defenderlo
punto por punto ante “la violentisima oposicién por parte de los arqui-
tectos (antiguo ntcleo tradicionalista de la Academia) dentro y fuera de la
Escuela”, su plan es aprobado por el Consejo Universitario. Su objetivo es
la formacién de artistas-obreros integrales para un ejercicio profesional “con
eficiencia social”; junto con ello, propone un manejo flexible —en cuanto
a combinaciones de cursos y horarios que se adecuen al trabajador activo,
adaptindose ademis al grado especifico de su preparacién individual y sin

36 También decora en el Departamento de Salubridad (proyecto del arquitecto Carlos Obre-
gén Santacilia), el Salén de Actas y el Laboratorio Central y disefia cuatro emplomados para

las fachadas.
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exigir el bachillerato— de una gran variedad de disciplinas articuladas al
aprendizaje tedrico-practico (aritmética, geometria, dlgebra, perspectiva,
geometria analitica y cdlculo infinitesimal; fisica y quimica; teoria e historia
del arte) de artes “mayores”, “menores” y emergentes: pintura monumental
y decorativa, escultura y grabado, arquitectura y disefio de muebles, fun-
dicién, vidrieria, cerdmica, grabado, fotografia, disefio grafico, litografia,
etcétera.”’

Con ese plan —esgrimi6 el fugaz director— no se trata de hacer arquitectos,
sino de ensefar a los pintores y escultores la arquitectura que les es necesaria
a su oficio. Asi es que la accidn de la Facultad de Arquitectura, no puede con-
siderarse sino como extralimitacion de exceso de celo gremial o, ¢porqué no?,
deseo de acaparamiento para ella sola de la cultura necesaria a todos los artistas,
ya que la ensefianza-médula de las artes pldsticas, no puede ser sino la misma
para todas ellas.

Asi responde Diego Rivera, el 2 de abril de 1930, a los ataques de alum-
nos y maestros de la Facultad de Arquitectura de la Universidad, quienes
agrupados en una Sociedad de Alumnos presidida por Manuel del Castillo
Negrete piden su destitucién, apoyados luego por la Federacién Estudian-
til Mexicana y algunos maestros de la propia Escuela de Bellas Artes como
Fidias Elizondo (profesor de escultura al desnudo y antiguo maestro),
Ignacio Asunsolo (escultores), Francisco Diaz de Ledn (grabador, uno de
los fundadores del Treinta-Treinta), Emilio Garcia Cahero (pintor), Carlos
Alvarado Lang (grabador), Eduardo Solares (pintor) y otros.* Hubo un
conato para conformar con Rivera una Escuela Independiente de Artes
Plésticas, pero después de “golpes e intrigas” por parte de los arquitectos, y
de los sucedidos en la Universidad —los relata Rivera en su comunicado—

37 Véase Diego Rivera, “Exposicién de motivos para la formacién del Plan de Estudios de la
Escuela Central de Artes Plasticas de México”; “Rectificacién y desmentido” y “Manifiesto
a los obreros y Campesinos de México” (originalmente publicado en el Nacional Revolu-
cionario, el 26 de mayo de 1930); en Raquel Tibol (comp.), Diego Rivera. Arte y politica,
Grijalbo, 1979, pp. 87-94; 95-98 y 99-103, respectivamente.

3% Al pintor Eduardo Solares, quien ha sido poco o nada estudiado, lo hallaremos en 1933
—en las péginas siguientes del presente texto— como autor de un mural histéricamente

significativo en el Castillo de Chapultepec.
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entre los cuales el Consejo Universitario reclama por haberse presentado
los alumnos de la Escuela “con la bandera roja de su escuela, que es la roja
del proletariado mundial, y se manifestaron a mi favor porque yo llevaba
la voz de mi clase. Como se vio a mis alumnos con el ‘overol’ del trabajador
se dijo que no eran estudiantes, sino ‘individuos astrosos’”,” una Comisién
de dicho Consejo suspende en sus funciones a Rivera y nombra a Vicente
Lombardo Toledano como director interino. Ante los hechos, Rivera opta
por presentar su renuncia y lanza un manifiesto que le publica E/ Nacional
Revolucionario el 26 de mayo de 1930, donde explica el contraste entre los
tipos de proyecto social que habian sido puestos en juego en esta batalla—ya
perdida— y llama a los obreros y campesinos de México a la fundacién de
una Universidad Obrera y Campesina.

V.
La institucionalizacién... de La Revolucién...

A raiz de la coyuntura de la sucesion presidencial Obregén-Calles (1924),
se habia ya iniciado el proceso de erosion del régimen de alianzas multi-
clasistas. Ante el conflicto con De la Huerta (1923-1924), el Grupo Sonora
se habia visto obligado a deslindarse y definirse mds amplia y claramente
“como representante de los ‘nuevos’ intereses de las fracciones mas avan-
zadas de la burguesia industrial y agraria que estdn interesadas en romper
con el antiguo régimen y abandonar el caricter estrechamente ‘agrario’ del
grupo de caudillos sonorenses...”*. Esta transformacién politica coloca al
Grupo Sonora al frente ya no exclusivamente de la fraccion de la que pro-
venia, sino de los intereses del conjunto de la burguesia, y lo conducird
hacia la construccidn de un gobierno centralizado y fuerte, con formas mas
permanentes del control politico necesarias para la estabilidad de un Estado
capitalista moderno —hacia una centralizacién y concentracién del poder
que erosionaba la necesidad de alianzas hacia abajo.

 Notas de Raquel Tibol, op. cit., pp. 87 y 94.
0 Véase Bartra, op. cit.
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En 1928, a menos de un mes de haber ocurrido el asesinato de Obregon, el
general Calles reacciona rapidamente y logra, por su experiencia, por el lugar
que ocupa y por sus habilidosos manejos politicos, que se le reconozca como
el heredero del Caudillo, como el punto de integracion nacional que evita-
ria la guerra fratricida, y pronto se comenzé a hablar de él en el Congreso
como Jefe Mdximo de la Revolucién. En su tltimo informe presidencial (1
de septiembre de 1928), anuncia al pais que la etapa del caudillismo ha termi-
nado, que él no volverd a ocupar la presidencia y que el pais seria regido en
adelante por instituciones y leyes. Con esta impresionante promesa que seria
incumplida (mds alld de las sucesiones “pacificas” controladas por el PNR), se
despide de la silla pero no del poder, y poco tiempo después un comunicado
anuncia la proxima fundacién del Partido Nacional Revolucionario (PNR),
que tendria lugar en marzo de 1929. En su papel de Jefe Maximo, Calles logra
obtener el respaldo de la mayor parte de los elementos decisivos de la politica
nacional: se retine rdpidamente con todos los generales que tienen fuerza de
mando, quienes acuerdan no presentar ninguna candidatura a la presidencia,
a riesgo de que otros se lancen también a buscar la propia y se desencadene
de nuevo la guerra civil.* El Congreso nombra al civil Emilio Portes Gil
como presidente interino, quien pronto toma posesién (1 de diciembre de
1928). Calles renegocia de esta manera el pacto con los caudillos y caciques que
representan cada vez con mayor nitidez los intereses especificos de la nueva
burguesia ranchera en forma exclusiva, a diferencia de la nueva perspectiva de
conjunto por parte de Calles.

El gobierno que se afianza en 1928 no es ya el de Obregén. Se han operado
transformaciones efectivas que expresan mucho més claramente el triunfo so-
bre las clases populares; es lo suficientemente fuerte ahora para hacerse cargo
en forma decidida de la hegemonia del aparato estatal, de la ruptura cada vez
mas clara con el régimen de alianzas hacia abajo, ya de por si deterioradas
durante la presidencia de Calles. De ahi en adelante la tendencia seria ca-
nalizar por la via burocritica los enfrentamientos de clase “hacia el oscuro
pacto de facciones que da nacimiento al Partido Nacional Revolucionario,
ancestro del Partido Revolucionario Institucional”.*? El que parecia un afio
de caos inminente por el asesinato del candidato oficial a la presidencia, se

“ Medin, op. cit., p. 34-36.
2 Bartra, op. cit., p. 25.
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convertiria en el afio de la institucionalizacién de la Revolucién.® Con la
ventaja de que todavia como secretario de Gobernacién de Calles, el futuro
presidente Portes Gil logra aplacar la lucha cristera y propiciar un status guo
con los latifundistas conservadores.

Ya desde la dltima fase de su periodo presidencial, Calles venia dando
un viraje en su politica de reparto agrario,* al privilegirar el incremento de
la productividad agricola como categoria basica del desarrollo econémico y
oponerse a los ensayos de organizacién comunal de los ejidos por considerar
que nulificaria los esfuerzos para la reconstruccién. Calles aprobaba la resti-
tucién de tierras, pero no la liquidacion total del régimen de las haciendas; lo
mds importante seglin su punto de vista, era posibilitar el modus vivendi de
ejidatarios, agricultores medios y hacendados en un mancomunado esfuerzo
por incrementar la produccién agricola. Intentd incluso frenar el restringido
reparto agrario propuesto por el presidente Portes Gil; finalmente consi-
deré que era necesario ponerle fin del todo. Al respecto, aunque el PCM se
habia opuesto en un principio a la fragmentacién de la tierra en pequeias
propiedades, luego la acepté como medida transitoria (1927) considerando
el enorme atraso de la agricultura y los limitados recursos del gobierno;
aunque después, con el giro hacia la politica “clase contra clase” que el PCM
darfa a partir de 1928, denuncié durante los cinco afios siguientes todas
las formas de reforma agraria burguesa, invitando a las tomas de tierra y
llamando a la expropiacién sin indemnizacién.* En cuanto al movimiento
obrero, Calles apoy6 durante su mandato las pretensiones hegemonicas de la
CROM, haciendo cada vez miés dificil la vida al ala izquierda del movimiento
sindical. El nacionalismo econémico de su gobierno se fue desvaneciendo
répidamente al final de su mandato,* culminando esto con las concesiones
a las compaiias petroleras estadounidenses a través de las enmiendas a la
legislacion petrolera por la intercesién del embajador Dwight Morrow, y
orillado por la urgencia de normalizar las relaciones diplomdticas con Es-
tados Unidos.

* Bartra, op. cit., p. 24.

* Que por otra parte no habfa sido tan extenso, como se demuestra en el contraste con el
realizado durante la presidencia de Cardenas.

# Carr, op. cit., p. 48

% Carr, op. cit., p. 55
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Un punto culminante en el proceso de institucionalizacién del Estado mexi-
cano, seria la fundacién del PNR, dado el caricter integrador de su estructura.
Su objetivo era lograr la mayor amalgama posible de las diversas fuerzas,
facciones y partidos existentes y se proponia como la via para desplazar las
decisiones politicas desde el campo de las armas hacia la arena de la politica:
si, pero dentro del partido tGnico que aspiraba a representar a “todas” las
tendencias y pretendia conservar en exclusiva las banderas de la Revolucién
Mexicana. “Institucionalizacién” era la consigna, y muchos de los mecanis-
mos que se pusieron en marcha en aquel entonces sobrevivirfan a lo largo de
nuestro siglo veinte. “El PNR se convirti6 en el tinico marco de los elemen-
tos revolucionarios, pero como revolucionarios se catalogaba s6lo a aquellos
elementos que pertenecieran al partido”; de ese modo, en una perversién
semantica “la pauta de lo revolucionario pasé del orden axioldgico al de la
estructura institucional.”¥

EI PNR (fundado en marzo de 1929) se organizé con rapidez y eficacia,
dado el apoyo gubernamental que recibia por parte de todas las dependen-
cias gubernamentales, y su triunfo en las elecciones presidenciales —por él
mismo organizadas— en 1929, fue indicativo del poder acumulado en el
centro y de su capacidad para imponerse a todos los niveles.

Los primeros en oponerse a la conformacién del PNR fueron el PCM y la
Liga Nacional Campesina, inscrita en el movimiento agrarista radical amplio
que desempefara tan importante papel en la lucha contra los latifundistas
durante el levantamiento delahuertista; y lo harfa nuevamente con motivo
de la rebelion escobarista que se desata simultdneamente a la fundacién de
PNR (derrotada en mayo). El PCM consideraba que el objetivo del PNR era
organizar las “fuerzas de la nueva burguesia”, y que el hecho de que incluye-
ra a todas las tendencias significaba una gran trampa para hacer caer a las masas.
Por ello promovié la conformacién de un frente amplio junto con las fuerzas
revolucionarias democriticas que pudiese oponerse a los proyectos politicos de
Calles: El Bloque Unitario de Obreros Campesinos (BUOC) que presentd la
candidatura presidencial de Pedro Rodriguez Triana,* y la Confederacién Sin-

¥ En Estado de secreto, de Rodolfo Usigli (1928) cuya acerba critica al régimen impidié su
escenificacién en aquel entonces, los personajes despliegan este abuso del lenguaje, la co-
rrupcién y el oportunismo ya en marcha entre la corrupta burocracia.

*# Cuya campafia fue dirigida por Diego Rivera.
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dical Unitaria de México (CSUM) (ambos fundados en enero de 1929). Aunque
esta ultima se convirti6 en la “segunda central sindical por su nimero —y
la primera por su prestigio y autoridad entre los obreros”—,* no lograria
convertirse en una alternativa a la CROM —ya en desbandada— durante el
Congreso del BUOC se habia logrado “uno de los momentos mds altos de
unidad entre comunistas y fuerzas democréticas donde por primera vez las
corrientes reales surgidas de la vida politica nacional se alistaban para una
confrontacién de programas y alternativas y los comunistas ocupaban el
lugar que habian conquistado en 10 afios de esfuerzos™.® Es significativo en
cuanto que E/ Machete habia alcanzado un tiraje de 11 mil ejemplares. Pero
esa unidad decayd pronto por un conjunto de razones: por una parte como
consecuencia de la politica sectaria adoptada por el PCM, de rechazo a todos
los posibles aliados del campo de la izquierda reformista, que implicé una
etapa de purgas y expulsiones —entre las cuales se incluyé (el 27 de septiem-
bre de 1929) la de Diego Rivera, Luis G. Monzdn, el pintor Roberto Reyes
Pérez, y otros, bajo la acusacidn de oportunistas de derecha. Por otra parte,
la presidn ejercida por el PNR, logré atraerse a importantes elementos del
ala radical del agrarismo (Adalberto Tejeda y Ursulo Galvén, entre otros),
asi como la gran persecucién desatada por el gobierno de Portes Gil ante los
éxitos y aparentes perspectivas futuras del PCM, que iban a contracorriente
del tsunami “institucionalizador”.

Como fuerzas opositoras, el BUOC y el partido de Vasconcelos —que
representaba a los sectores medios y a una gran parte de la intelectualidad,
descontentos por el rumbo despético que habia tomado la politica guberna-
mental—, tuvieron que hacer frente a una violenta actitud de intransigencia
por parte del gobierno de Portes Gil durante sus campanas. Entre 1929 y
1930 Portes Gil llevé adelante una politica de represion contra el PCM y las
organizaciones bajo su influencia, una vez que la revuelta escobarista (marzo-
mayo de 1929) hubo sido triunfalmente derrotada por Calles como su secre-
tario de Guerra y Marina. Durante la guerra habian ocurrido ya ajustes de
cuentas entre los altos circulos gubernamentales y del ejército con los lideres;
detenciones, despojos, matanzas y fusilamientos arbitrarios de importantes

* Martinez Verdugo, op. cit., pp. 102-104.
% Martinez Verdugo, tbidem, p. 103.
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dirigentes comunistas por 6rdenes de Calles,’" que aprovechaban la opor-
tunidad que la ocasién les brindaba, haciendo eco a lo sucedido durante la
rebelion delahuertista. En junio de 1929, después de ordenar el secuestro de
la edicién de los niimeros 167, 170, y 171 de El Machete, Portes Gil hace clau-
surar las oficinas del Comité Central del PCM y la redaccién de EI Machete;
y como éste siguiera publicindose, ordena la destruccién de su imprenta dos
meses después. Entre noviembre de 1929 y septiembre de 1934, sin embargo,
El Machete siguié publicindose en forma ilegal; el periodo de clandestinidad
para el PCM dura hasta 1935. Varios de los mis destacados dirigentes del PCM
fueron asesinados, encarcelados, enviados a las Islas Marfas y ademds “en un
ambiente de caceria de brujas, decenas de comunistas y demdcratas extranjeros,
la mayoria acogidos al derecho de asilo, fueron detenidos y expulsados del
pais”.® El candidato presidencial del BUOC se vio imposibilitado a proseguir
normalmente con su campaiia.” En las elecciones del 17 de noviembre de 1929,
el candidato oficial del PNR Pascual Ortiz Rubio obtuvo una aplastante victoria
con casi dos millones de votos; a Vasconcelos se le atribuyeron algo mds de cien
mil votos; y Rodriguez Triana ni siquiera alcanzd los veinte mil. Las casillas
fueron instaladas a menudo en las casas de los propios activistas del PNR
(quienes por cierto, se levantaban temprano y las dirigian armados).

Sobre el papel del callismo durante esa negra etapa, Bartra observé: “se
concentré primero (1926-1929) en el combate contra los campesinos criste-
ros; una vez derrotados éstos, se dedicé a liquidar a los campesinos radicales
(1929-1934). Contra los primeros luch6 en nombre del socialismo; contra
los segundos, en nombre de la libertad burguesa. El resultado fue que no se
establecid ni el socialismo ni la libertad, sino la dictadura institucional de la
burguesia”, y agrega que el ala radical del movimiento agrario, representada
en la Liga Nacional Campesina no fue capaz de comprender que la “insti-
tucionalizacion” significaba la ruptura del pacto y el inicio de la represién
del movimiento popular.>*

Las bases consensuales del obregonismo se habian erosionado al cancelarse
los avances esperados por el campesinado en el terreno de la reforma agraria,

5t Martinez Verdugo, ibidem, pp. 109-113.
52 Martinez Verdugo, ibidem, p. 107.

5 Garrido, op. cit., p. 139.

> Bartra, op. ct., p. 32.
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el principio de la no-reeleccién habia sido traicionado, el movimiento obrero
habia sido dispersado, las posiciones nacionalistas frente a Estados Unidos
se habian abandonado, y a ello se sumaron los efectos de la crisis econé-
mica mundial sobre el pafs. Estas son las raices profundas de la crisis que
se cernia sobre el pais.”® Al advenir la crisis del capitalismo en el afio 29, las
muchas reformas socioeconémicas que aun quedaban pendientes se ponen a la
orden del dia, y toda la eficiencia del proceso de institucionalizacién del poder
no lograria contrarrestar la expresion violenta de las contradicciones sociales
y econdmicas que no habfan sido resueltas o ni siquiera paliadas eficazmente.
La crisis del capitalismo en 1929 propicia una amplia desilusién y falta de
fe en el sistema capitalista, y provoca la difusién de alternativas ideoldgicas,
principalmente socialistas y comunistas en el mundo y en México, donde la
situacion de los trabajadores se deteriora rapidamente. Despidos por cierre
de empresas en quiebra y por reajustes de personal; depresion de los salarios;
carestia del consumo popular como resultado de la devaluacién del dinero y
de la escasez angustiosa de alimentos de primera necesidad; las luchas sociales
que se intensifican y en menoscabo de estas, la falta de unidad de las principales
organizaciones existentes se acentua.” Al tomar Ortiz Rubio posesion de la
presidencia en febrero de 1930, la persecucién anticomunista prosigue. El pri-
mero de mayo, Siqueiros y Jorge Pifi¢ Sandoval son encarcelados durante una
manifestacién; en diciembre les toca a Miguel Angel Velasco y a Juan de la Ca-
bada; las oficinas de la CSAUM son tomadas por la fuerza publica y en los afios
siguientes el descontento social de los desempleados se seguirfa manifestando.
En esos afios finales del maximato varios artistas mexicanos van a Estados
Unidos, entre ellos los asi llamados Tres Grandes, y con su pintura provocan
grandes polémicas publicas que trascienden el campo meramente artistico y
se insertan en los debates sociales que se desatan en el contexto de la Gran
Depresion, dejando una fuerte impronta en el arte de Estados Unidos.”

% Sergio de la Pefia, “De la revolucién al nuevo Estado (1920-1930)”, en Enrique Semo
(coord.), Los frutos de la Revolucion, nim. 4, 1921-1938, p. 120.

% Medin, op. cit., p. 116.

57 Véase Anthony W. Lee, Painting on the Left, Diego Rivera, Radical Politics y San
Francisco’s Public Murals, University of California Press; Shifra M. Goldman, “Siqueiros en
Los Angeles: tres de sus primeros murales” en Goldman, Perspectivas artisiticas del Conti-
nente Americano, Arte y cambio social en América Latina 'y los Estados Unidos en el siglo XX
(trad. Esther Cimet S.), México, Universidad Auténoma de la Ciudad de México, Instituto
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Olvidemos nuestro enfado:
imagenes de la institucionalizacién

Frente a la gran conflictividad en la situacién politica del pafs, para el Esta-
do mexicano, el proceso de institucionalizacién es piedra angular, y a éste
articula el disefio de un discurso visual e “histérico” que le diera “orden y
sentido, una direccién y un significado” a la multiplicidad de sucesos con-
tradictorios, de facciones y luchas antagénicas en el pasado préximo y en
el presente; necesitaba crear una vision conciliatoria de la historia reciente
que contribuyera a calmar los dnimos y “sanar las heridas de la memoria”.*

Desde el arranque de los levantamientos antiporfiristas y a lo largo de los
afios veinte, cada faccién que emergia y cada nuevo gobierno llegado al po-
der habia necesitado renovar y ajustar el discurso de la memoria como via de
legitimacién de su presencia y de su programa. Al llegar el final de los afios
veinte, el proceso de construccion de la memoria oficial (que convive sin
embargo con la memoria especifica que construyen las distintas tendencias
y con mayor razon las antagdnicas), es decir “la tradicién revolucionaria”,
es ya el resultado de un proceso que acumula veinte afios de luchas entre
tendencias y facciones, en conflictos a muerte en muchos casos. El ajuste
buscado en esos momentos exige estabilidad y consenso y se resume en
una palabra: conciliacién. La operacién conciliatoria de la memoria exige
recoger e integrar a la totalidad practicamente de los participantes y obviar
los conflictos que los separaron y los convirtieron en rivales y enemigos
antagdnicos.

La “intervencién” sobre los sucesos en el proceso de construccién de la
memoria se inicia sobre la oposicion con el porfiriato, pues se ubica a dicho
régimen en una nueva posicion, distinta a la que se le habia dado anterior-
mente. De “apoteosis de la evolucién liberal” con que se habia auto-carac-
terizado, al porfiriato se le asigna el papel de “otra etapa oscurantista mas

Nacional de Bellas Artes, 2008; y Laurance Hurlburt, The Mexican Muralists in the United
States, Universidad de Nuevo México, 1989.

8 Thomas Benjamin, La revolucion mexicana. Memoria, mito e historia (trad. Ma.
Elena Madrigal Rodriguez), Taurus, 2005, p. 42.
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del predominio reaccionario parecida a los siglos de colonialismo espanol, a
las décadas de incompetencia conservadora posteriores a 1821, y a los pocos
afos de imposicién francesa del reinado de Maximiliano...”. Después de
la lucha anticolonial y de la Reforma liberal como segundo momento épico
estelar, “La Revolucidn” se convierte en el tercer momento épico que dio
forma a la nacién. Se trata del consenso mas fundamental para integrar a
todas las facciones y cumple un papel fundacional. Muchas de las escenas
del muralismo se desplegarian en los muros siguiendo estas ideas matrices.

“La Revolucién” —es decir, la sucesiéon de movimientos armados— para
1933, segin el discurso oficial, “no se habia acabado”; no se trataba del final
de la historia, puesto que sus objetivos “todavia” no habian sido alcanzados
por completo y las transformaciones necesarias estaban “en proceso”, y
“aunque derrotados, la reaccién interna y el imperialismo no estaban ex-
tintos”; por lo tanto, la lucha debia continuar ¢De qué manera? El Estado
y el partido del gobierno (PNR) eran la encarnacién de “La Revolucién”,
su culminacién.

Cada faccidn realiza siempre su propia seleccién y discriminacion con
la 16gica de sus intereses, por lo que en cada versién se operan desplaza-
mientos diversos. Si en la memoria oficial vigente durante la presidencia de
Carranza se ignora casi por completo al maderismo y se ubica al villismo
y al zapatismo como “la reaccién” que atacaba al carrancismo, con el as-
censo al poder de Obregén —una vez que hubo derrotado a Carranza— la
tradicién maderista es resucitada y las tres tradiciones revolucionarias pre-
dominantes (aunque ya descabezadas), zapatismo, villismo, y carrancismo
surgidas de la batalla contra Victoriano Huerta, se colocan en un plano de
mayor igualdad.®

Los sonorenses aportan dos innovaciones a la construccién de la memoria,
afirma Thomas Benjamin: “La Revolucién” fue hecha gobierno y por ende
presentada como permanente y en proceso (legitimacion del régimen); en se-
gundo lugar, se procura la unificacién de los rivales y contrincantes por medio
de la idea de la “familia revolucionaria” (término acufiado o popularizado por
Obregén) en cuyo seno las discordias serfan olvidadas, si es que no perdonadas
por completo (conciliacién de las fuerzas opuestas). Los sonorenses se esfuerzan

> Benjamin, op. cit., pp. 59-64
% Benjamin, ibidem, pp. 96-98
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por unificar a las facciones revolucionarias opuestas —presentes y pasadas— e
intentan sanar las heridas de la memoria. Con el ajuste que se habia producido
en los términos de la hegemonia, podia considerarse que “hacia 1928, ‘La
Revolucién’, en construccion desde 1911, estaba casi completa...”(es decir,
ya no se tolerarian nuevas irrupciones) y comienza a forjarse una memoria
oficial de la “familia revolucionaria”. En esta revisién, Madero vuelve a tener
el papel de héroe revolucionario sin par, y la rebelion de Agua Prieta contra
Carranza se caracteriza como la continuacién del movimiento popular ini-
ciado por Madero; la presidencia de Carranza (pero no la etapa de su lucha
que contribuye a la derrota de Victoriano Huerta) representa una especie
de caida, una desviacién durante la cual los valores de “La Revolucién”
resultaron traicionados.*

“La Revolucién” era una tarea “todavia” en proceso, aunque la fase ar-
mada hubiera llegado a su fin. El gobierno de la nacién no era una simple
“emanacién” de “La Revolucidn”, sino que ésta se habia convertido en go-
bierno y el gobierno era la Revolucién. No es casual que durante su manda-
to, Calles comenzara a asumir una mayor responsabilidad para conmemorar
“La Revolucién” y que dichas celebraciones se fueran haciendo cada vez
menos sectarias; comenzo a participar lo mismo en ceremonias para honrar
a Madero, que en las de Carranza, Zapata, Flores Magén o Carrillo Puerto.
El propio Calles —informa Benjamin— casi nunca criticé o menosprecié a
ninguno de los caudillos... incluyendo a Villa.?

¢! Benjamin, sbidem, pp. 99-101.
¢2 Benjamin, ibidem, pp. 106-107.
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VIIL.

;O todos... 0 ninguno!
El Monumento a la Revolucién (... jninguno!)

No serd uno que satisfaga a una faccidn, sino algo que consagre el
verdadero triunfo de nuestra integracién racial, cultural y econémica...
En dicho monumento no habri agrarismo, ni zapatismo, ni carran-
cismo, ni callismo.

El Nacional Revolucionario, 2 de enero de 1930.

El proyecto del Monumento a la Revolucién se inscribe claramente en el
proceso de institucionalizacién propuesto por Calles y desarrollado durante
el maximato. En la década de los treinta se desata de nuevo —de manera
significativa para dicho proceso— un entusiasmo por los monumentos que
también fue caracteristico de la etapa porfiriana (cuyo cumulo, dedicado a los
héroes de la Independencia y la Reforma, hereda por cierto el nuevo régimen,
sin disenso) y se suceden muchos encargos gubernamentales no sélo en la
capital sino en diversas ciudades de la Reptiblica.®” Con motivo de la ereccién
de una estatua de Zapata en Cuautla, Morelos (1930), el PNR clama que se deje
ya de escribir la historia con dnimo faccioso y de erigir estatuas a los martires
revolucionarios en lo individual. “No se trataba de una hostilidad contra el
culto a los héroes, sino contra la idea y a la prictica de glorificar a un solo
héroe por encima de los otros”.%

Sienta un precedente importante lo sucedido en 1925 con el Monumento
a la Independencia: un organismo civil pro-Madero promueve el traslado de

6> Hubo un proyecto en 1931 del escultor Luis Ortiz Monasterio, “un vanguardista disefio
titulado Monumento a la Revolucion, un pantedn para todos los héroes revolucionarios,
reflejaba la idiosincrasia de la cultura oficial y anticipaba al monumento por venir”, afirma
Thomas Benjamin, que nunca fue construido, op. cit., p. 174. Pero éste no aparece enlistado
en la cronologia personal acerca del escultor en Agustin Arteaga (coord.) Escuela Mexicana
de Escultura. Maestros fundadores (catilogo), CENIDIAP, Subdireccién de Documentacién
e Informacién, INBA, 1990.

¢ Benjamin, op. cit., pp. 161- 173.
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los restos de Hidalgo, Allende, Aldama, y otros, de la Catedral Metropolita-
na a una cripta especialmente construida en el interior del primero, operando
una laicizacién de la dimensién religiosa en el culto a estos héroes. Se funda
a continuacién (1929) la costumbre de que los altos funcionarios monten
una guardia de honor en la Columna de la Independencia en su calidad de
“altar de la gratitud de un pueblo”. Algo similar en propésito y funcién se
requeria para rendirle culto a la mis reciente gesta nacional.®
Practicamente todos los grandes caudillos de “La Revolucién” —Zapata,
Villa, Carranza, Obregén— habian ya desaparecido para entonces... asesina-
dos unos por otros.* Pero el proceso de institucionalizacién, cuya herramienta
fundamental eran las tareas de control y contencién de las disensiones que
cumplia el PNR, necesitaban mds que nunca “de todo el apoyo simbdlico y
toda la legitimidad que se pudiera extraer del pasado liberal y revolucionario.”
Cuando en 1932, los albaiiiles comenzaron a demoler lo que durante el
Porfiriato se habia alcanzado a erigir de un pretencioso futuro Palacio Le-
gislativo Federal que nunca fue®” —proyectado por el arquitecto francés
Emile Bernard—, Carlos Obregén Santacilia, arquitecto oficial del régimen
posrevolucionario,® propuso que se aprovechara la estructura de hierro del
centro que permanecia abandonada®, para transformarla en Monumento a
la Revolucién. El 15 de enero de 1933, el Jefe Mdximo junto con Alberto

% Benjamin, ibidem, p. 166.

¢ Zapata por Carranza; Carranza al parecer por Obregén; Villa por Obregén y Obregén
por Toral, cristero.

¢ Dos fueron los importantes proyectos arquitecténicos oficiales del porfiriato que habian
quedado inconclusos a raiz del movimiento armado: ése y El Teatro Nacional, convertido
después en Palacio de Bellas Artes, estéticamente son los hibridos del porfirismo-callismo.
¢ Fue alumno laureado de la Academia, autor del Pabellén de México en la Exposicién
Universal en Rio de Janeiro (1922), de la Escuela Primaria “Benito Judrez”, encargada por
Vasconcelos (1923), del Departamento de Salubridad, (después Secretaria) y de otros impor-
tantes edificios de la época como el Banco Nacional de México, y el Edificio Guardiola. Al-
gunos de ellos fueron criticados por Diego Rivera como pastiches historicistas neobarrocos.
¢ Segtin Raquel Tibol, en Raquel Tibol, Nuevo realismo y posvangunardia en las Américas,
Plaza-Janés, 2003, p. 36, la estructura de hierro, contratada con la empresa estadounidense
de los hermanos Milliken “sirvié en 1921 para instalar, en las amplias naves laterales, la
exposicién comercial internacional del centenario en tres pisos de galerfas, méds un cabaret y
un teatro. En 1932 se derrib6 la estructura de las naves”.
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J. Pani,” que habia sido su Secretario de Hacienda y Crédito Publico (1924-
1927) y ahora lo seria también de Abelardo L. Rodriguez, el recién designado
(en septiembre de 1932) presidente interino, anunciaron el proyecto oficial
para su construccién. Obregén Santacilia recicla exclusivamente la parte co-
rrespondiente al domo bajo el cual se habria ubicado la “sala de pasos per-
didos” y le agrega dos miradores. Para resaltar visualmente su grandiosidad,
se elevan los cimientos de la plaza (5 metros) de manera que se inclinaran en
forma gradual y ascendente hacia el monumento, y en el subsuelo se cons-
truyen algunos recintos que muy posteriormente servirian como Museo de
la Revolucién.

Para la solucién de los cuatro grupos escultéricos — cuya iniciativa se
debia al Jefe Maximo y a Pani— que se colocarian en cada dngulo exterior
sobre los pilares en que descansa el domo, el presidente Abelardo Rodriguez
nombrd un pomposamente denominado Comité Ejecutivo de la Gran Co-
misién del Patronato del Monumento a la Revolucién. Este convocé a un
concurso abierto en septiembre de 1933,” al que se inscribieron 44 escultores
y s6lo 23 enviaron sus maquetas. El primer lugar, entre los cinco grupos
de finalistas de la primera etapa lo obtuvo la propuesta titulada “Transfor-
macién”, nombre con el que se habia escudado bajo el anonimato su autor
Oliverio Martinez (Piedras Negras, 1901-1938),”> conocido por haber hecho
la estatua ecuestre de Zapata (1930) en Cuautla (la que habia por cierto des-
atado el debate publico arriba mencionado). Queda en segundo lugar con su
propuesta titulada “Nike” la mancuerna formada por el escultor Federico
Canessi y Fernando Leal, un personaje que ya habia estado presente en
nuestros anteriores escenarios —muralista de la primera hora, maestro y
director de las EPAL y activo treintatreintista y cuya presencia en este nuevo

7 Figura clave del proyecto del callismo y arquitecto del sistema crediticio y financiero del
nuevo régimen, también fund6 el Banco de México.

7! Arteaga, op. cit., p. 103. Diosa griega de la victoria.

72 Ver relatos biograficos acerca de él en “Encuadramiento estético de Oliverio Martinez” en
Raquel Tibol, Nuevo realismo y posvanguardia en las Américas, op. cit., pp. 17-42: a partir
de 1928 fue alumno predilecto del escultor Maria Fernindez Urbina en la Escuela Nacional de
Bellas Artes y luego en su taller personal a donde el maestro académico se retrajo a raiz de los
ataques treintatreintistas, pp. 30-31. Martinez fue también maestro en la escuela de Escultura y
Talla Directa en los afios treinta, p. 27.
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escenario tan directamente estatal y callista llama nuestra atencién—, el cual
seria invitado por el ganador para colaborar en la realizacién del encargo.”

En medio de la crisis politica y econémica y sus penurias, o tal vez debido
precisamente a éstas, el proyecto del monumento adquiere una gran impor-
tancia para el régimen, y su financiamiento exige una movilizacién social que
nos recuerda los esfuerzos para construir las grandes catedrales medievales.
Aunque laico, o0 mds bien inscrito en las intenciones de un culto estatista,
el monumento debia ser también una “obra colectiva” sobre “el hecho més
grandioso de nuestra historia” en el que tuvo lugar “la lucha del pueblo en
la conquista por sus derechos”. Serfa un “un arco de triunfo” y estaria dise-
fiado para ser “el mds grande en la capital de la Reptblica” con “rasgos de
belleza y una magnitud de extraordinaria fuerza conmemorativa”. “No seria
erigido para gloria de héroes, martires o caudillos en particular” y “no habrd
nombres ni efigies de personas [...] glorificard en abstracto la obra secular
del pueblo”, de “la sufriente masa de luchadores anénimos” que no habia
sido menos generosa en su sacrificio que los héroes, mértires y caudillos
famosos de la Revolucién por lo que “ellos también merecen ser participes
de la gratitud nacional”.”*

El hieratismo en algunas de sus figuras, la estabilidad y la simetria —una
figura de pie al centro flanqueada por dos figuras sedentes— predominan
en el tratamiento del conjunto escultdrico, formado por cuatro grupos que
materializan la idea de la conformacién de la nacién a través de sus grandes
epopeyas histéricas fundamentales, segtin los términos acumulativos de
la visién histérica oficial: La Independencia como “emancipacién politi-
ca” (un indio en actitud estoica y de pie, escoltado por una madre con su
hijo y un hombre arrodillado que rompe una cadena); la Reforma como
“emancipacidn espiritual” junto a la lucha contra la Intervencién Francesa

73 “El primer jurado quedé constituido por el ingeniero Marte. R. Gémez, que habia sus-
tituido a Pani, en la Secretaria de Hacienda; el general Miguel M. Acosta, Secretario de
Comunicaciones y Obras Publicas, y el licenciado Aarén Sdenz, jefe del Departamento del
Distrito Federal”, p.37. “El jurado de la tercera y ultima etapa estuvo compuesto por Marte
R. Gémez, Obregén Santacilia y el arquitecto Tarditti, designado por los concursantes”,
Tibol, Nuevo Realismo, op.cit., p. 38.

74 Era éste el contenido de la propuesta, en Carlos Obregén Santacilia, 50 asios de arquitectura
mexicana, Patria, 1952, pp. 7, 8, 73 y 84-87, y “El monumento a la Revolucién”, El Nacional,
15 de abril de 1932, citados por Benjamin, op. cit., pp. 174-178. Las cursivas son mias.
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(una figura de pie sostiene una espada, a sus flancos dos figuras sedentes
sostienen un libro como simbolo del conocimiento y de la emancipacién
del dominio de la Iglesia). En los dos grupos restantes, “La Revolucién”
como momento apotedsico, en sus dos facetas “principales”; en uno de
ambos grupos: “la redencién del campesino” —la figura de pie sostiene al
parecer un titulo de propiedad agraria, una de las sedentes lee un libro, y
una madre abraza a su hijo; en el segundo: “la redencidn del trabajador” (un
obrero sostiene partes de maquinaria, la figura sedente sujeta un martillo
mientras que una tercera hace una demostracién de fuerza con sus brazos);
ambas representan la “emancipacién econémica” que habia comenzado en
1910, con su oposicion a los privilegios y su aspiracién a una reparticiéon més
equitativa de la riqueza. El monumento no da cuenta explicitamente de los
grandes beneficios obtenidos por la clase social hegemoénica, es decir: pro-
piedades poder y riquezas, pero sobre todo la hegemonia del Estado sobre
las demds clases, y la rectoria del desarrollo econémico con el consiguiente y
control y contencién de los movimientos obrero y campesino; més bien los
encubre. Bajo el discurso escultérico y monumental con funcién celebratoria
del “régimen de ‘La Revolucién’”, oculta en el subsuelo simbélico de su
estructura, queda sin embargo latente la historia de los movimientos obrero
y campesino a partir de 1920 e incluso mds atrds, para arribar finalmente al
proceso de institucionalizacidn, que con el PNR crea las bases “para incor-
porar la lucha del campesinado y el proletariado a la maquinaria burocritica
estatal después de haber sido derrotadas sus luchas independientes”.”s

Las figuras de los grupos escultéricos, talladas en una piedra mexicana
llamada chiluca —elegida por su ligereza— son masivas, ciclopeas (su altura
es de 11.50 m.), y en sus rasgos fisondmicos son identificables tipos genéri-
cos “nacionales” (indios y mestizos), resueltos de una “rotunda y elegante
manera sintética”, segtn la apreciacién de Tibol. Aunque en el conjunto
aparece aisladamente algtin simbolo bélico o de violencia fisica — la espada
y la cadena rota— el conflicto no se escenifica: se trata de la “solucién” que
lo trasciende, mds no del conflicto; y la gestualidad corporal de las figuras
es resuelta imprimiéndoles actitudes de fortaleza, aplomo, orgullo por la
decisién de enfrentar y superar los obstdculos. Sin embargo, dada la gran
altura de las pilastras —cuyos arranques y vértices exteriores estin recubier-

7> Bartra, op. cit.
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tos de piedra negra— el espectador dificilmente puede percibir con claridad
los grupos escultdricos, a menos que se sitie a una cierta distancia y vaya
ascendiendo sobre la plaza para situarse en los mejores dngulos de visién
para cada uno de los cuatro grupos (los cuales tal vez estén virtualmente
situados arriba, frente a cada uno de ellos ¢en algin edificio?). Se trata sin
duda alguna, de una construccién de dimensiones colosales, pesada e impo-
nente en grado superlativo, la estructura mis elevada de la ciudad durante
muchos afios (el monumento todo alcanza 63 m.), en los que al parecer no
se otorgaban permisos para construir por encima de ella en la ciudad, con
tal de no disminuirla y que conservara su jerarquia; debia “imponer”. Si el
espectador se siente del algin modo oprimido o empequeiiecido frente a
la enorme mole, podra tal vez asociar los rasgos de este monumento a las
estéticas de los regimenes totalitarios europeos que se desarrollan duran-
te esa misma década —nazismo, fascismo italiano, franquismo, y por otra
parte el stalinismo—, estéticas que desarrollaron en cada pais sus propias
especificidades histéricas y formales. No obstante, entre los rasgos comunes
que con ellas comparte, el primero que salta a la vista es el “colosalismo”,
cuya funcién emotiva explica Cirici como “un sistema para hacer vivir en la
propia experiencia del espectador aquellas ideas... por las cuales existe una
voluntad colectiva enorme, de la cual la voluntad individual no es més que
una pequeiia particula dependiente”; “monumentalidad como concentracién
opuesta a la dispersiéon”, “expresion de la Fe en contraposicién al gesto de
los intereses”.”® Serfa necesario sin embargo un trabajo de andlisis mds fino
en cuanto a este monumento, para desentrafar y especificar las afinida-
des y diferencias tanto estéticas como de contexto histérico-social que lo
atraviesan y también como resultado de su hibridacién como monumento
porfiriano-callista.

Estas asociaciones no resultan del todo disparatadas al abordar las for-
mas de financiamiento de este proyecto, durante los cinco afios que tomd
su construccion (1933-1938): los treinta mil metros cuadrados de la plaza se
llenaron tres veces con piedras para el monumento, cosa que el arquitecto
informé por cierto sin empacho alguno sino al contrario, y se necesitaron
tres mil hombres, la mayoria albadiles y canteros. La intencién era que el
monumento se financiara por suscripcién publica, para lo que se organizé

76 Alexandre Cirici, La estética del franquismo, Gustavo Gili, 1977, p. 31.
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una campaa de gran cobertura con el fin de que ciudadanos, organismos,
escuelas, comunidades, etcétera, hicieran donaciones pequefias pero nume-
rosas. Era un periodo de crisis econémica y de carestia de la vida, y sin
embargo “con frecuencia los diarios daban noticias de pequefias pero one-
rosas contribuciones de pueblos distantes y ejidos empobrecidos”.” Pero
esas cantidades nunca cubrieron siquiera el diez por ciento del costo, lo
cual retrasaba continuamente la conclusién del proyecto que sélo pudo ser
completado en 1938, al final de la presidencia cardenista, con financiamiento
del PNRy del Distrito Federal, seguramente impulsados por la importancia
que le concedian al proyecto. Obregén Santacilia —informa Benjamin—
comentd tangencialmente acerca de la negativa del régimen de Cdrdenas a
financiar el monumento, e informa también el hecho de que ni Cdrdenas ni
Avila Camacho acudieron al sitio para las ceremonias del 20 de noviembre.
Tal vez por la marcada impronta callista.”

No deja de ser interesante considerar el estrecho control que a través
de un concurso se ejerce en la realizacién del monumento, a partir de una
propuesta muy especifica, control que no podia en cambio ejercerse de la
misma manera con los muralistas, no con todos. En todo caso, los encargos
murales no se decidian por concurso, sino se encomendaban directamente
a los artistas ya prestigiados, y en algunos casos —sobre todo con los mu-
ralistas radicales— eso conllevaba ciertos riesgos.

77 Benjamin, op. cit., p. 177.

78 Obregén Santacilia, “Carta a Calles”, 13 de mayo de 1935, Archivo Plutarco Elias Calles, gav.
56, inv. 4051, citado en Benjamin, pp. 243 (cita no. 74) y 179. Por otra parte, llama la atencién que
posteriormente se le pidieron a Oliverio Martinez propuestas para agregar la efigie de Madero en
la base del monumento, pero finalmente, ésta no fue integrada y que José Clemente Orzoco
pintaria una superficie de 600 m?, por lo que el monumento no fue victima de alteraciones.
Tibol, Nuevo realismo..., pp. 41-42.
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VIII

Alegoria de la Revolucion Mexicana
en la residencia presidencial (... jTodos!)

Durante su breve interinato presidencial (1932-1934), Abelardo L. Rodri-
guez —quien debia su nombramiento a Calles al igual que Portes Gil—, tuvo
como primer objetivo politico colaborar con la labor de Calles en pro de
la consolidacién y la unificacién de las fuerzas politicas, asi como preparar
y posibilitar la transmisién pacifica de la presidencia a quien seria el nuevo
candidato presidencial del PNR: el general Lazaro Cérdenas. Sélo cuando este
ultimo lleg6 al poder, decidié que serfa poco digno de una presidencia republi-
cana conservar los opulentos espacios del Alcdzar del Castillo de Chapultepec
como residencia oficial y decidié ubicar esta dltima en Los Pinos.

Cuando el pintor Eduardo Solares Gutiérrez (ciudad de México 1888-?)
realiz6 su mural al fresco “Alegoria de la Revolucién Mexicana” en la escalera
principal de lo que actualmente es el Museo de Historia (1933), esos espacios
funcionaban atin como residencia presidencial donde también se habian ha-
bilitado ciertas oficinas, en alguna de las cuales el presidente acostumbraba
despachar, ademds de hacerlo en Palacio Nacional. El espacio que rodeaba
la escalera donde se encuentra ubicado nuestro mural estaba rodeado por
una canceleria con vitrales que llevaba el escudo nacional, y por ella se lle-
gaba a lo que antes era el Salén de Embajadores en la planta alta.”” Es decir
que los politicos, funcionarios, representantes, peticionarios, nacionales o
extranjeros que acudian a dichos despachos, habrian de ser los espectadores
del mural.

Los objetivos politicos que debia cumplir este mural saltan a la vista, una
vez que los analizamos en su inscripcion dentro del mismo contexto politico
en que se convoca al concurso para el conjunto escultérico del Monumento a la
Revolucién, es decir, la politica de conciliacién de las facciones que el callismo
estaba llevando adelante en la época en que se pinté.

7 Entrevista personal con el historiador Victor Manuel Ruiz, Difusién, Museo Nacional de
Historia, enero de 2007.
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Si en el contemporineo concurso para el proyecto escultérico del Monu-
mento se opta por no incluir efigie alguna de héroes ni mértires que iden-
tificaran a una faccidon por encima de las otras, y en lugar de ello se acude
a la representacion genérica de obreros y campesinos para “‘glorificar en
abstracto la obra secular del pueblo’ y reconocer a ‘la sufriente masa de lu-
chadores an6nimos’ que no habia sido menos generosa en su sacrificio que
los héroes, martires y caudillos famosos de la Revolucién”, en este caso la
evidente y bien cumplida (en términos iconograficos) directiva oficial que
da origen al mural parece ser la otra cara de la misma moneda: incluir la
mayor cantidad posible de retratos de dirigentes y protagonistas de todas
las facciones.

En un escenario a campo abierto, Madero llega a caballo (como lo hacia
durante su gira presidencial), para fungir en la escena como hito fundador del
movimiento revolucionario (estd ubicado al centro arriba y ocupa un sitio
central en términos geométricos pero también visuales, al ser el foco de at-
encién de casi todas las miradas); un gentio de personajes histéricos acude a
saludarlo (la pintura retoma una imagen que ya aparecia en los grabados de
Posada que registraba las reacciones populares a la gira de Madero). Quienes
salen a saludarlo en este caso, en una reunién “anacrénica” pero con fun-
ciones emblemiticas, son el conjunto de los lideres obreros y campesinos,
generales, y funcionarios, entre otros; de grupos, organizaciones, facciones
—rivales 0 no— que formaban parte de la actualidad politica relevante de
aquel entonces, convocados a la conciliacién. Ondean las banderolas con
las consignas y posturas de las diversas facciones: “Estandarte de la virgen
de Guadalupe”, “Tierra y Libertad”, “Sufragio efectivo y no reeleccién”,

» <«

“La tierra para todos”, “Que nuestra politica lleve siempre el germen de la
verdad”.

Interesa destacar aqui, dada la clandestinidad a la que estaba obligado por
entonces el PCM (1929-1935) que, en el lado derecho, tras una bandera roja,
aparece como sobrepuesta improvisadamente, una banderola de tamafio mas
reducido que el de las otras, con una hoz y un martillo sobre fondo blanco
y con la leyenda “obreros y campesinos”, pero “sin el nombre del partido”
del que éstos simbolos eran emblema. El no contar con el trazo completo de
sus astas en la parte media de donde emerge sobre las cabezas de la muche-
dumbre, a diferencia de las demds banderolas representadas con sus astas
completas, parece indicar el hecho de que fue anadida al dltimo momento,
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como para no dejar fuera a nadie absolutamente. Aunque estdn incluidas
algunas figuras genéricas que representan a los campesinos de a pie que
vienen a saludar a Madero, hay una intencionalidad muy clara de incluir la
mayor cantidad posible de retratos. Sobre el mismo eje vertical, apuntalado
por el sitio donde se encuentra la figura de Madero en la parte superior,
un Zapata de pie y a cuerpo entero y de grandes proporciones, ocupa la
posicién central en la parte inferior; mirando de frente al espectador, mas
no hacia la figura de Madero. Presidiendo la escena al lado de Madero, en
un sitio destacado, se ven las figuras de los generales Carranza, Obregén, y
Calles, entre otros. En la parte media inferior izquierda se aprecia la figura
del general Cérdenas, montado también a caballo, algo caricaturesca por
cierto (involuntariamente, al parecer), en grandes dimensiones.

Aunque el mural sigue una estrategia compositiva parecida a ciertas
pinturas militares académicas de historia del siglo XIX (si bien la luz es
totalmente pareja en todo el mural) no se trata de una escena “histérica”,
en tanto no representa un suceso que realmente haya tenido lugar en algin
momento de la historia, sino que ocurre virtualmente en el espacio ideal y
alegérico de la voluntad politica y de sus afanes. El mural es pricticamente
una galeria de retratos ya que incluye aproximadamente cuarenta de ellos;
se trata de un auténtico “pantheon”,® donde aparecen los representantes de
todas las fuerzas convocadas a la conciliacién en esa etapa, alrededor de la
figura de Madero como simbolo fundador y unificador. Como si el ideal
democritico liberal fuera el marco y el limite de la mdxima aspiracién, sin
obstar que la principal consigna del maderismo —sufragio efectivo y no
reeleccién— estuviera anulada en los hechos en la época del callismo al
fungir el Jefe Mdximo como el gran elector y al perfilarse el PNR como un
instrumento de dominio politico y social, incluso electoral,® lo cual seguiria
sucediendo mucho tiempo después. Solares es un pintor poco conocido, del
que poco o nada ha sido investigado,® pero este mural nos interesa aqui no

% La mayoria de los retratos todavia por identificar.

1 Medin, op. cit., p. 41-42.

$2 Aunque por el momento carecemos de toda documentacién histérica sobre este mural,
Eduardo Solares Gutiérrez esta incluido en el Inventario del Muralismo Mexicano, de Orlando
Sudrez, UNAM, 1972, p. 296. Fue alumno distinguido de la Academia de San Carlos y becado para
estudiar en Furopa donde expuso obras de caballete. Al regresar a México (1913) fue nombrado
profesor de la Academia: Siqueiros toma clases de pintura con Solares a los doce afios, y fue tam-
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por sus méritos artisticos, sino porque parece ser una expresion clara y sin
contradicciones, sin mayores complejidades ni resistencias al parecer, de la
politica de conciliacién de facciones que el régimen del maximato estaba
procurando llevar adelante en esos momentos. En esos términos puede con-
siderrsele como un ejemplar de arte oficial, de “arte de Estado”, al igual
que el Monumento a la Revolucidn, si por ello entendemos la celebracién
triunfalista del Estado y sus logros por medio de un discurso simple, cer-
rado y unidimensional donde no cabe la critica sino la exaltacién univoca.
Este se desarrolla como “una” tendencia dentro del movimiento muralista
mexicano.®

bién maestro de Rosario Cabrera. Su obra mural se reduce a éste y uno anterior (1930) que
pinté6 en el Palacio de Cortés en Cuernavaca (no visible), un afio después que el realizado
por Diego Rivera.

% Los murales de Jorge Gonzilez Camarena son un ejemplo mucho mis desarrollado de esta
tendencia, aunque podria afirmarse que en ciertas instancias incluso los muralistas radicales
se inscriben en dicha tendencia.
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Vicisitudes en la confeccién de una
politica musical nacionalista

Xochiquetzal Ruiz Ortiz
CENIDIM

Bajo el ideal comtn de impulso a las expresiones musicales mexicanas, tres
generaciones de destacados musicos convergieron en la década de los treinta
del siglo XX, lo que permiti6 un auge en el dmbito musical. Manuel M. Ponce
(1882-1948), José Pomar (1880-1961), José Rol6n (1883-1945) y Candelario
Huizar (1883-1970) de la primera; Silvestre Revueltas (1899-1940), Carlos
Chévez (1899-1978) y Eduardo Herndndez Moncada (1899-1995) de la se-
gunda; Daniel Ayala (1906-1975), Salvador Contreras (1910-1982) y José
Pablo Moncayo (1912-1958) de la tercera, son sélo algunos de los compo-
sitores representativos de esas generaciones que en esa década tuvieron a
su disposicién varias plataformas para llevar a cabo sus proyectos, asi como
difundir y defender sus ideas y dar a conocer su musica.

Las orquestas, en especial la Sinfénica de México y la del Conservatorio,
se convirtieron en un espacio ideal para esos propdsitos. A través de ellas
Carlos Chévez y Silvestre Revueltas, directores respectivos, ofrecerian al
publico repertorios novedosos, con una gran cantidad de estrenos de obras
de compositores de Europa y América.

En el dmbito educativo, impulsaron reformas que permitieron el estudio
de las nuevas técnicas musicales, el conocimiento de la miusica universal de
todos los tiempos y la investigacién de la musica tradicional mexicana. En
el Conservatorio Nacional de Msica, por ejemplo, se impulsaron academias de
investigacion, como la Academia de Demética, dirigida por Daniel Castanieda y
“cuyo asunto principal es la organizacién de estudios conocidos universalmente
con el nombre de folklore”.! En ese recinto educativo —sabemos ahora gracias
al testimonio de los en aquel entonces estudiantes—, era notable la dedicacién

! Daniel Castafieda, “Las Academias del Conservatorio Nacional de Misica”, Conferencia
pronunciada en el CNM el 7 de marzo de 1930, en Misica, Revista Mexicana, nim. 1. p. 7.
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y entusiasmo de sus maestros. Habia también un deseo de innovacién, como
lo fue la clase de “creacién musical”, impartida por Carlos Chdvez, en la
que estarian, entre otros, Daniel Ayala, Salvador Contreras, Blas Galindo
y José Pablo Moncayo, todos integrantes del poco tiempo después cono-
cido como Grupo de los Cuatro y cuyas obras fueron ejecutadas en esos
primeros afios de los treinta como una demostracién de los resultados de la
mencionada asignatura.

Como parte de esa politica nacionalista, emprendieron también la edi-
cién de una publicacién periddica: Misica, Revista Mexicana, cuyo consejo
editorial estuvo conformado por Gerénimo Baqueiro Féster (1896-1967),
Daniel Castafieda (1899-1957), Carlos Chavez, Eduardo Hernindez Mon-
cada, Vicente T. Mendoza (1894-1964), José Pomar, José Roldn, Jesus C.
Romero (1893-1958) y Luis Sandi Meneses (1905-1996). Destaca de ella la
preocupacién de los editores por ofrecer a una comunidad estudiantil los
elementos principales para el conocimiento y gusto por la musica de todas
las latitudes y tiempos.

Pero la plataforma principal seria su propia musica. De esos afios
podemos enlistar, entre otras mis, la Sinfonia no. 1 y Pueblerinas de
Candelario Huizar; el Ballet de los gallos de José Rolén; la Suite vera-
cruzana de Ger6nimo Baqueiro Foster; el Huapango de José Pomar, la
Danza indigena mexicana de Jacobo Kostakowsky (1893-1953); el Baller
a la Revolucion. Maquinismo de Vicente T. Mendoza; los Seis poemas del
“Rubaiyat” de Omar Kayan de Eduardo Hernindez Moncada; el Cuarteto
de arcos I1'y Tierra mojada de Carlos Chavez, Cuanhnabunac, Alcancias,
Colorines y los cuatro cuartetos, de Silvestre Revueltas.

Se fueron tejiendo también lazos de amistad a partir de ideales e intereses
artisticos, ideoldgicos y politicos entre musicos, como la triada de Revuel-
tas, Pomar y Kostakowsky, representativos de una izquierda comunista.
Asimismo, a partir de que se emprendieron diversas obras escénicas en las
que intervinieron musicos, dramaturgos, bailarines y artistas plasticos, los
lazos de amistad se extendieron.

Es asi como encontramos una estrecha relacién entre Silvestre Revueltas
con Mauricio Magdaleno y con Juan Bustillo Oro, plasmada en la dedicatoria
que el musico imprimi6 en mayo de 1932 en la partitura orquestal de Colo-
rines, obra de gran factura pero una de las menos conocidas del compositor
duranguense. Dos meses después de dedicarla a los dramaturgos, Colorines



ESCRITURAS DE REFERENCIA 225

fue estrenada en el Teatro Orientacién por la Orquesta del Conservatorio. En
las notas del programa de mano del estreno, cuya autoria, por su expresién
irénica, parece ser del propio misico, se dice: “Musica de chirridos, disloca-
da, segtin respetables opiniones. Con un poco de imaginacidn, o tal vez con
mucha, romdntica, segin otros. De todas maneras de un definido caricter
mexicano. Musica irénica, ruda, tierna, tal vez hasta un poco dolorosa (¢ para
los oidos?)”.? Por su parte, Eduardo Contreras Soto rescata un extracto
de las notas elaboradas por el propio Revueltas para la gira que hiciera el
musicélogo Nicolds Slonismky en Cuba, y en la que interpreté Colorines
con la Filarménica de la Habana: “Colorines es una sarta de cuentas colo-
readas usadas por los nativos mexicanos en collares y pulseras. Como es de
suponerse, hacen resaltar la belleza de las jovencitas; y ahora usted me dird
si son atractivas e inspiradoras”.?

Pero ¢cémo fue que lograron tener esas plataformas para difundir su
mtusica? ;Como fue que se acercaron alrededor de una idea comin de la
creacién musical?

En busca de la identidad

La necesidad de elaborar una politica cultural que reflejara las nuevas relacio-
nes y laidea de un México posrevolucionario atrapd la atencién de los artistas.
No sélo las clases sociales como tales buscaban que los nuevos cimientos las
favorecieran y representaran, sino algunos sectores, como los intelectuales,
también se cuestionaban cémo seria la nueva realidad y cémo podian influir en
la construccién de ella. Lo nacional, el modernismo, las influencias europeas,
el indigenismo, todo ello era parte de la discusién que tenia un fin principal:
la identidad, quiénes somos y cémo somos, y si lo que somos ahora es lo que
realmente debemos o queremos ser. Asi, se fueron formando nuevos conceptos,
nuevas propuestas; se fue arribando a los paradigmas sobre los cuales deberian
transitar las expresiones artisticas. “Querfamos dejar de ser, como lo habfamos
sido hasta entonces, un simple reflejo de Europa, en arte, como en todo lo de-

2 Silvestre Revueltas, Catdlogo de sus obras, compilacién y notas de Roberto Kolb, UNAM,
ENM, 1998, p. 35
3 Notas al disco Silvestre Revueltas, Troka, Quindecim, 2000.
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mads. Queriamos ser nosotros”, cuenta David Alfaro Siqueiros (1896-1974)
en sus famosas memorias.* Este empuje posrevolucionario no implicaba s6lo
a la conciencia del individuo, sino a la sociedad en si misma; el “ser noso-
tros” era un modelo colectivo, al que debian integrarse todos los individuos.
Fue momento de los manifiestos, las proclamas, los congresos —muchos
de ellos convocados por el propio gobierno— con el propésito de hacer de
las nuevas teorias, de los postulados nacionalistas, una postura oficial. Sin
embargo, rebasé lo que se referia a la confeccién de una politica cultural y
llegé a las expresiones artisticas en si mismas, por lo que, en muchos casos,
limit6 incluso la posibilidad de convivencia de distintas escuelas o grupos
artisticos al tratar de imponer una determinada doctrina.

La ideologia nacionalista, aunque descomunal e irreversible, no se adopté
de manera simultdnea ni lineal en todos los sectores artisticos. Las reticen-
cias al cambio, a “saltar al vacio”, a transitar hacia lo desconocido fueron
muchas, en particular respecto a la musica. Aun cuando varios compositores
ya habian sentido la necesidad de voltear hacia la creacidn artistica propia
del pueblo para recrearla en sus propias obras, en su propio medio (como
Manuel M. Ponce desde 1910),° en amplios sectores musicales no existia
cambio alguno ni habia la intencién de que lo hubiera.

Pero la polémica, la reflexidn tedrica, las nuevas creaciones permeaban
en un cada vez mayor niimero de musicos. ; Cémo ser nosotros? El lenguaje
musical, las formas, los ritmos aprendidos... todo era cuestionado. Con una
concepcion etapista, se decta que habia que dar paso al desarrollo, que para “avan-
zar” hacia la creacién de musica universal habia que pasar por la etapa del
nacionalismo, como lo habian realizado ya musicos de otras latitudes. La
discusién, naturalmente, no se quedaba en el nivel estético. Como todo en
ese periodo posrevolucionario, se cuestiond también la funcién social que
debian cumplir las actividades musicales, y cuéles debian ser los agentes
propulsores de éstas.

* David Alfaro Siqueiros, Me llamaban el Coronelazo, México, Grijalbo, 1977, p. 155.

> En 1912, Manuel M. Ponce presenté un concierto con obras suyas en el Teatro Arbeu,
entre las que figuraban piezas para piano basadas en melodias populares. Otto Mayer Serra,
Panorama de la miisica mexicana, El Colegio de México, 1941, Edicién facsimilar CENIDIM,
1996, p. 95.
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A pesar de que estos planteamientos eran el pan diario de los artistas, los mu-
sicos (con excepcidn de algunos) no vieron en el Primer Congreso Mexicano
de Artistas y Escritores un espacio propio para definir posturas. Realizado
a mediados de 1922, el congreso convocaba a “estudiar las bases sobre las
cuales se sustentara el arte mexicano”. En dicho congreso destacd la par-
ticipacion del grupo Nosotros —al que pertenecian, entre otros, Ermilo
Abreu Gomez (1894-1971), Roberto Montenegro (1886-1968), Manuel M.
Ponce y Jesus C. Romero— que, como dice este tltimo, representaba “a
las izquierdas”, y logré que la mayoria aceptara “su criterio francamente
evolucionista” y se aprobara la declaracidn en que se reconocia al “arte como
medio de renovacién social” en contraposicién al “arte por el arte mismo”.
La ausencia de los musicos no pasé inadvertida al grupo Nosotros, por lo
que, convencidos de que a ese sector debia llegar también “la renovacién
ideolégica”, se acord6 hacer los esfuerzos necesarios para que celebraran su
Primer Congreso de Musica.*

Empiezan los cambios

Un ejemplo de que esos aires de “renovacion ideoldgica” no alcanzaban a los
organismos musicales fue la Orquesta Sinfénica Nacional (OSN), auspiciada
por la Universidad Nacional. Con Julidn Carrillo (1875-1965) a la cabeza,
la orquesta no reflejaba ningtin cambio: su programacién no incluia musica
contempordanea de otras latitudes del mundo y eran escasas las obras de
mexicanos. Estas fueron unas de las principales criticas de varios misicos,
que ya urgian a esa institucién a incluir musica moderna; pero también se le
criticaba por su calidad musical, como lo retraté Manuel M. Ponce: “nuestras
maderas y latones adolecen de una desafinacién endémica [...] El sonido del
violin llegaba hasta nosotros como velado por una sordina”.’

¢ Es interesante recordar que en 1919 ya Manuel M. Ponce habia lanzado la convocatoria
a realizar el “Primer Congreso de Musicos Mexicanos” para, entre otros asuntos, estudiar
“las causas del atraso de nuestra musica y la mejor forma de contrarrestar esa decadencia”;
convocatoria que no tuvo eco. Radl Cosio, “La musica” en México, 75 asios de Revolucion,
tomo II, Educacidn, cultura y comunicacién, México, FCE-INEHRM, 1988, p. 588-590.

7 Manuel M. Ponce, “Crénicas musicales”, El Universal, 17 de abril de 1922.
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En contraste a los problemas de la OSN y debido al auge de la industria
cinematogréfica y musical, proliferaron las bandas de jazz, las orquestas de
baile y los conjuntos que animaban musicalmente el cine mudo. Ese flore-
cimiento causd, entre otras cosas, que la Unién Filarménica (que habia sido
creada originalmente como una sociedad mutualista) ensanchara sus filas y
sus miras: por una parte, el 18 de marzo de 1922 se convierte en Sindicato
de Filarmoénicos del Distrito Federal (SFDF), y se afilia a la Confederacién
Regional Obrera Mexicana (CROM); y por otra, compite de alguna ma-
nera con la orquesta “oficial”. La Unién Filarmdnica tenia su propia
orquesta, dirigida por el italiano Gaetano Bavagnoli. Compuesta por cien
musicos, a diferencia de la OSN tuvo gran éxito en sus presentaciones. De
acuerdo con los escritos de Gloria Carmona, especialista en la historia
de la Orquesta Sinfénica de México y sus antecesoras, los musicos y el
publico de la temporada de la Orquesta de la Unién Filarménica “tam-
poco se imaginarian que una programaciéon mucho miés ecléctica y, lo que
es mejor, iluminada con el color de obras mexicanas [...] podia ser la rifaga
de aire fresco que hiciera respirable el denso ambiente de los conciertos de
Carrillo”.?

En 1924 dos j6venes musicos —que serian determinantes en la musica
mexicana del siglo XX— se conocen: Silvestre Revueltas y Carlos Chévez.
Ambos regresaban a su pais natal, después de una estadia en Estados Unidos.
En los primeros meses de ese afio Revueltas ofrecié dos conciertos como
violinista en el Anfiteatro Bolivar. Pocos meses después, en el mismo re-
cinto Chdvez, al frente de un conjunto de cdmara, estrena obras de Arnold
Schoenberg (1874-1951), Paul Hindemith (1895-1963), Claude Debussy y
de él mismo en lo que serfa la primera sesion de la serie Conciertos de Mu-
sica Nueva. La amistad y la comunién de ideas los llevan, un afio después,
a trabajar juntos en la programacién de la siguiente serie de conciertos,
participando ambos también como intérpretes y compositores, y donde con-
tinuaron ofreciendo musica moderna desconocida para el pablico mexicano
de autores como Darius Milhaud (1892-1974) e Igor Stravinsky (1882-1971).
Los conciertos generaron criticas de un sector que catalogaba a esa musica
moderna como “estridentista”. Poco después, Revueltas, con la cantante

$ Gloria Carmona, “De la Orquesta Sinfénica de México a la Orquesta Sinfénica Nacional”,
p- 12.
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Guadalupe Medina (1892-1953) y el pianista Francisco Agea (1900-1970),
emprenden una gira por varias entidades del pais llevando la musica, ade-
mds de algunos de los mencionados arriba, de Erik Satie (1866-1925) y
Manuel de Falla (1876-1946).

En 1924 la teoria microtonal de Julidn Carrillo gener6 una amplia discu-
si6n entre los musicos. Desde varios periddicos y revistas Alba Herrera y
Ogazén (1885-1931), Estanislao Mejia (1882-1967), Manuel Barajas (1886-?),
Carlos Chévez, entre otros, reaccionan contra las ideas del Sonido 13, polémica
que “tuvo como resultado el que los estudios actsticos e histérico-musicales

» g

recibieran un impulso no conocido anteriormente en México”.

El Primer Congreso Nacional de Misica

En el ambiente musical siguen presentes también los problemas del cémo
y del para qué en la creacién musical. Los conceptos de “nacionalismo” y
“modernismo” se contraponen cada vez con mayor fuerza a los de “europei-
zante” y “conservador”. Por ello, al convocarse, en julio de 1926, el Primer
Congreso Nacional de Misica, impulsado y patrocinado por la Universidad
Nacional y El Universal, se crearon amplias expectativas entre los musicos.

En la convocatoria los considerandos ponen de relieve cémo habia
llegado ya a los musicos la necesidad de una “renovacién ideoldgica”, al
establecer que la musica producida en el pais habia “carecido hasta la fecha
de una orientacién definida”; al reconocer que “nuestra musica no es sino
un reflejo de la europea” y al afirmar que habia que “llevar a cabo una
verdadera labor nacionalista”. La comisién organizadora del mismo estuvo
integrada por musicos de renombre, la mayor parte de ellos profesores del
Conservatorio Nacional de Musica: presidente: Estanislao Mejia; secretario
general: Daniel Castafieda; secretario de correspondencia: Francisco Domin-
guez; vocales: Alba Herrera y Ogaz6n, Manuel Barajas; Juan Le6n Mariscal
(1899-1972), Ignacio Montiel y Lépez y Jestis C. Romero. Fue tal el impacto
de la convocatoria, que el 5 de septiembre, al iniciar el congreso, se habfan
presentado sesenta y tres ponencias en los temas de acdstica musical; orga-

? Juan José Escorza, “La significacién de Jestis C. Romero en la musicologia mexicana”, en
Jests C. Romero, Efemérides de la miisica mexicana, México, vol. 1, CENIDIM, 1993, p. 13.
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nografia; teorfa y composicién musicales (desde el punto de vista técnico y
desde el artistico); pedagogia musical; y folclore. Tan sélo Daniel Castafieda
y Ger6nimo Baqueiro Féster presentaron juntos cinco trabajos, en los que
ponian especial énfasis en el estudio de la no tonalidad y en las teorfas de
Julidn Carrillo. En este punto, como podrid comprenderse, las discusiones
no fueron nada tersas y se reflejaron en los dictimenes de las ponencias. Es
interesante, por ejemplo, el dictamen a la ponencia “Reformas a la técnica de
composicién y nuevas orientaciones estéticas” de Vicente T. Mendoza, en el
que se rechaza abrir en el Conservatorio como tnica dicha citedra pues los
principios de la “no tonalidad nos son desgraciadamente desconocidos”, pero,
considerando “que si es muy util que el estudiante conozca, en la citedra, los
procedimientos usados por los modernistas para evitar, ex citedra, posibles
desorientaciones o decepciones”; asimismo, propone que “una vez termi-
nados los cursos de musica clasica”, se estudien “las obras de los modernos
[...]”. Pero quizd la polémica mds enconada fue la que sostuvo Jests C. Ro-
mero contra Rafael J. Tello. Presente como delegado del Grupo Nosotros,
Romero presenté la tesis “La historia critica de la musica en México como
Unica justificacién de la musica nacional”, en cuyo dictamen se rechazaba
la segunda propuesta, pues se “considera excesivo una cdtedra especial y
un curso de un afio para la ensefianza de la Historia Musical Nacional, que
no comprende ni ochenta afios [...]”. Al exponer los motivos por los que
su ponencia “tropezd con una serie de artimafas y de dificultades”, y al
defenderla ante la plenaria, los congresistas decidieron rechazar el dictamen
“aprobdndose todas mis conclusiones tal y como estaban redactadas”. Sin
embargo, el conflicto no termin alli, enfrentindose abiertamente contra
Ernesto Enriquez y Bauche Alcalde (profesores de Historia y Fonética Ita-
liana respectivamente), quienes incluso llegaron a proponer la expulsién del
ponente del Congreso. La conclusion de Jests C. Romero refleja la situacién
de la discusion musical en ese momento:

Durante el Primer Congreso Nacional de Mdsica se hizo palpable esa mexi-
canofobia. Los conservadores toleraron que se discutieran cuantos puntos se
hubieran querido, relativos a los planteles de ensefianza; a los procedimientos
pedagdgicos; a la técnica musical, etc., etc., aunque las controversias entabladas
con esos motivos encerraran las proposiciones més revolucionarias; pero pusie-
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ron toda su influencia, que es mucha, para que no se leyeran o desecharan las tesis
que trataran de nacionalismo musical o de nuestro folklore.!

Después de una semana de sesiones, cuarenta y ocho de ellas fueron apro-
badas por unanimidad. De las conclusiones, acuerdos y recomendaciones,
destacan:

1° Quedé evidenciada, establecida, la ingente necesidad para los compositores
del estudio completo de la Actstica musical.

2° Aunque el Congreso no los aprobé, se delinearon nuevos métodos y sistemas
para armonizar y componer; métodos que pretenden encauzar nuestra musica
hacia las corrientes modernas de politonalidad y atonalidad; sistemas que pueden
tener en el futuro una espléndida floracién.

3° Se evidencid una vez mds que el Conservatorio Nacional puede y debe ser el
centro director del movimiento musical nacional. [A nivel interno, la necesidad
del] nombramiento del director mediante una terna elegida por el profesorado;
la creacién de la oposicidn para la obtencidn de cdtedras, y la creacién del doc-
torado en musica.

4° En el folklore se fijaron los principios que caracterizan al concepto y se esta-
blecieron los fundamentos cientificos y musicales para su estudio.

5° De los temas libres surgio la aprobacion para la constitucién de una sociedad
de conciertos; trabajar por el establecimiento de una imprenta musical y por la
fundacién de una revista."

La importancia y trascendencia del Congreso puede medirse tanto por haber
reunido a una gran cantidad de musicos preocupados por los derroteros de
la musica mexicana, en respuesta a los cambios mismos del pais. Aun cuando
no se establece como resolutivo, el Congreso impulsa la investigacion de las
manifestaciones artisticas tradicionales mexicanas, en especial las escénicas,
de la que surgieron obras fundamentales para el conocimiento de nuestra
musica, y acepta que la creacidn, el estudio y la difusién de la musica en

10 Jestis C. Romero, La historia critica de la misica en México como vinica justificacion de la
musica nacional, México, Rodarte, 1927.

" Informe de Ernesto Enriquez, relator auxiliar, dado en el acto de clausura del Primer
Congreso Nacional de Msica.
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México debe tener una orientacién definida, “nacionalista”; orientacién que
al poco tiempo se convertiria en norma oficial.”?

Tal y como se hizo en el Primer Congreso de Artistas y Escritores, en éste
también fue electa una Comisién Permanente para llevar a cabo los acuerdos;
la secretaria general fue ocupada por Estanislao Mejia; la del interior Manuel
Barajas, y la del exterior Daniel Castafieda. La conformacion de esa direccion re-
presenta el momento ideoldgico por el que transitaban los musicos: con relacién
a los trabajos y resultados del Congreso, se sitda dentro del marco ideolégico
representado por las izquierdas, aun cuando ellos mismos no tienen claramente
esa conviccidn. Apenas se clausuran sus trabajos, los congresistas mantendrdn
y profundizarin la polémica acerca de lo que los resolutivos implicaban y
c6mo llevarlos a cabo. En lo que se refiere a la creacién musical, por ejemplo,
una cosa era manifestar el acuerdo de escribir musica nacionalista; como ha-
cerlo era harina de otro costal, por lo que al decantar las posiciones especificas,
se encaminarian por senderos diferentes y afios después incluso se enfrentarian.

Nace la Orquesta Sinfénica de México

En otro dmbito, hacia fines de 1926, Francisco Corona, secretario general
del Sindicato de Filarmoénicos, formé una nueva orquesta, con el prop6-
sito de que fuera permanente: la Orquesta Sinfénica Mexicana (OSM),
conflando su direccién a José Rocabruna (1897-1957). A pesar de ser un
musico muy apreciado por su solidez artistica, su gestién no fue muy
afortunada. Las oposiciones entre los musicos de “derecha” y los de “iz-
quierda” se manifestaban ya abiertamente, y el futuro de la orquesta era un
punto de agrias discusiones entre ambos grupos. En las actas del Sindicato
de Filarménicos “consta la lucha empenada entre la mayoria de los musicos
de izquierda encabezados por [Gerénimo] Baqueiro Féster (1898-1967) y

12 Apenas se vislumbro la posibilidad de convocar al Congreso, Carlos Chavez se rehusa a
que la creacién musical se vea limitada a determinada doctrina, y escribe con dureza: “Los
sedicentes musicos y criticos de musica no saben que la musica nacional mexicana existe en
tanto que existe la nacionalidad mexicana. ; Qué otra cosa puede desearse? ¢ Acaso un Con-
greso que dé un fallo, un fallo que determine e imponga la ‘estética de la misica mexicana’,
para que ésta salga de tal Congreso como Minerva de la cabeza de Zeus?”, en “Un congreso
sin rigor”, Arte, 15 de mayo de 1926.
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Mauricio Mufioz, que clamaban por una reorganizacién de la orquesta [...]
confiada a Rocabruna, que vegetaba en aquellos conciertos del suefio en que
el publico y la orquesta se dormian de fastidio, y las mayorias derechistas
que estimaban a Rocabruna como el insustituible”.”

Y es asi como llegamos a 1928, donde las historias y personajes del Con-
servatorio, del Congreso, de las orquestas y del Sindicato (aparentemente sin
conexién) se entrelazan de forma publica. Al prolongarse los malos resulta-
dos durante la primera mitad de ese afio, crecié el clamor de musicos, prin-
cipalmente de la propia orquesta, por su reorganizacién. Esto se empatd
con un descontento creciente de los jévenes musicos, en especial aquéllos
que integraban las orquestas de jazz, que eran descalificados por su propia
directiva, al considerarlos “musicos inferiores”. Asi, se conformaron dos
fracciones dentro del sindicato: “los jazzistas” y los “cldsicos”. La alianza
de los jazzistas con un grupo de cldsicos de izquierda gesté un movimiento
que no s6lo cimbré los cimientos de esa organizacién gremial, sino también
aquéllos que sustentaban toda la vida musical en el pais.

Llegé el momento de cambio de directiva sindical y la mayoria de los
musicos votd por una renovacion radical. Aquellos despreciados “jazzistas”
ganaron las elecciones encumbrando a la secretaria general a Santiago Vallejo
Anaya. El encono creci6 cuando los clasicos aseguraron que la nueva directiva
y la fraccidn a la que representaba acabarfa con la orquesta, a la que —decfan—
odiaban los jazzistas “por ser una institucion de arte superior”.!

Mientras eso sucedia, Carlos Chavez regres6 a México después de dos afios
de residencia en Nueva York. A pesar de su juventud, Chévez ya era conocido
en el medio musical, en especial por su participacidn, en los afios 1924 y 1925, en
la serie de Conciertos de Misica Nueva y por sus escritos musicales publicados
en El Universal.

Ese antecedente, mds el hecho de que el grupo de izquierda del sindicato
“abogaba en favor de directores jévenes ensefiados por maestros europeos
de primer orden”, hizo que la directiva se fijara en Chavez: ese “excelente
musico y, por afadidura joven, que llegaba del extranjero”. Por ello, le
ofrecieron la direccion de la sinfénica “con facultades extraordinarias para

1 Demostenes, “La musica en México y en el extranjero”, Ilustrado, 6 de agosto de 1936.
“ Ibidem.
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reorganizarla bajo nuevas bases”.” Una de esas nuevas bases fue la confor-
macién de un Consejo Directivo de la orquesta, en la que participan, entre
otros, Narciso Bassols, Genaro Estrada, Moisés Sdenz, y Antonieta Rivas
Mercado cuya participacién se limité de julio de 1928 a febrero de 1929,
cuando, junto a otros intelectuales, estudiantes y artistas (como el pianista
Salvador Ordéiiez Ochoa), se une a José Vasconcelos y a su campafa por
la presidencia de la Republica.

Pero no s6lo los musicos se sintieron atraidos por la personalidad de
Carlos Chivez y no s6lo ellos crefan que eran necesarios aires de renovacién
en el ambiente musical. Casi de forma simultdnea a su nombramiento como
director de la OSM, Chavez es designado director del Conservatorio por
Antonio Castro Leal, rector de la Universidad Nacional.!®

El Segundo Congreso Nacional de Mdsica

Y asi, con estos cambios, se lleva a cabo el Segundo Congreso Nacional de
Musica, instalado el 30 de agosto de 1928. El primer dia de sesiones se nombré
(como en el congreso anterior) a Estanislao Mejia como secretario general.
Fueron tres los grandes temas a tratar: folclor, pedagogia y actstica, para
cuyos trabajos se nombraron sus respectivas comisiones en las que, por su
composicidn, se percibe ya una sorda lucha. Es de destacarse, por ejemplo,
que Mejia estuviera en las tres y que Chdvez, que no era muy apreciado por
Mejia y algunos de los organizadores del Primer Congreso, aparezca ya en
las dos primeras comisiones.

Aun cuando no se presentaron tantas ponencias como en el congreso
anterior, es de destacarse que la discusion versé principalmente alrededor del
estudio de las tradiciones musicales mexicanas y los nuevos planteamientos
acerca de la ensefianza musical, dejando pricticamente para una posterior

15 [bidem.

16 E] Conservatorio habia pasado a formar parte de la Universidad Nacional en 1917, fecha
en que desaparece la Secretaria de Instruccién Publica. Bajo la direccién de Chdvez cam-
bia de nombre a Escuela de Musica, Teatro y Danza, pero vuelve a su nombre original al
momento en que se adscribe a la Secretarfa de Educacién Publica. Para evitar confusiones,
en el texto siempre se le llama Conservatorio.
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discusién lo concerniente a actstica musical”. Ademads de los trabajos apro-
bados, el Segundo Congreso f1j6 como tareas a cumplir por su Comisién
Permanente, las siguientes: “la construccién de un Ateneo Musical donde
esté integramente representado nuestro medio musical y sea centro de in-
vestigacion, medio de intercambio ideoldgico y fuente de difusion cultural®s;
la convocatoria al Congreso Panamericano de Musica y, por ultimo, la or-
ganizacion de nuevos concursos musicales”’, ademds de, por supuesto, la
convocatoria al Tercer Congreso.

Destaca en la integracién de esa Comisién Permanente la ausencia de
Estanislao Mejia y el ingreso como vocal de Carlos Chédvez. Como secreta-
rio general fue nombrado Rafael J. Tello (1872-1946); como secretario del
interior Luis G. Saloma y del exterior Manuel Rodriguez Vizcarra.

A pesar de la importancia de los acuerdos del Segundo Congreso, los pro-
blemas internos afloraron apenas éste se estaba clausurando. La Comisién
Permanente no bien habia entrado en funciones y ya debia dar respuesta a
la carta de renuncia de uno de los relatores del congreso, Bauche Alcalde,
mismo que dos afios antes se habria enfrentado con gran encono contra
Jesus C. Romero:

En cuanto a la imputacién que el sefior Bauche Alcalde nos hace de ser hosti-
lizadores del Conservatorio Nacional, vituperadores sistematicos del mismo y
deturpadores de la obra del sefior Carlos del Castillo, no podri el sefior Bauche
Alcalde [demostrarlo] en forma alguna, pues no se compagina con la verdad.

17 Las ponencias aprobadas fueron, en el tema de folclore, “Estudio de nuestra prehistoria
musical”, por Jests C. Romero; “La musica mexicana”, por Estanislao Mejia y “El folklore
como fenémeno histérico”, por Daniel Castafieda y G. Baqueiro. En el tema de pedagogia
destacan, por las preocupaciones que reflejan, “La cancién popular y la ensefianza del canto
en las escuelas”, por Luis Sandi Meneses; “La educacién musical del pueblo. El sistema Vir-
gil”, por Ignacio Montiel y Lépez; y “De la formacién de las escuelas précticas de musica”,
por Rafael Ordéiiez.

18 Es de destacar el interés en este resolutivo, pues el Ateneo se fund6 poco después. Entre
los documentos recabados, encontramos el Acta Constitutiva de la Seccién de Musicografia
del Ateneo Musical Mexicano, del 14 de febrero de 1929, en la que se enlistan sus miembros
fundadores: Jestis C. Romero, Gerénimo Baqueiro Féster, Manuel Barajas, Daniel Castafieda,
Miguel Galindo, Alba Herrera y Ogazén, Vicente T. Mendoza y Ernesto Enriquez, y en la
que da cuenta ya de las asambleas generales del Ateneo.

1 “Plan de trabajo a favor de la musica”, E/ Universal, 22 de septiembre de 1928.



236 EL TEATRO DE AHORA

Declaramos de una vez por todas que esta comision no ataca ni atacard a nadie,
no vitupera ni vituperara a nadie, pero hard todo lo que esté a su alcance para
cumplir con su misién de dar a conocer y llevar a la prictica los acuerdos del
Congreso. No otra cosa est haciendo y los pseudo argumentos que ahora se
esgrimen en su contra, pudieron y debieron ser expuestos ante el Congreso,
cuyos acuerdos motivan su labor.?

Pero Carlos Chévez no esperaba los resultados del Segundo Congreso para
emprender su propio proyecto musical. En el caso de la Orquesta Sinf6-
nica de México, a pocos meses de haber asumido su direccidn, estrena en
México Skycrapers, obra del musico norteamericano Carpenter que inclufa
saxofones y banjos —instrumentos caracteristicos de la banda de jazz—.
Fue tal el revuelo que se gener6 que el periddico Excélsior lanz6 la siguiente
encuesta: “;Qué opina usted de la musica ultramodernista que empieza a
desarrollarse en México, impulsada por el artista Carlos Chivez y otros
innovadores?”. A la polémica, cuenta Gloria Carmona, se sumaron artistas
e intelectuales, como el pintor Manuel Rodriguez Lozano y el dramaturgo
Salvador Novo que respondieron con dureza a las criticas escandalizadas del
musico Manuel Barajas. Escribié Rodriguez Lozano: “parece que no se ha
enterado todavia de que no es snobismo viajar en automévil, ya que todavia
hay muchas personas que acostumbran a hacerlo en burro”.*

Haciendo un balance desfavorable de la labor del Conservatorio, a quien culpa
de la situacion de los musicos y de la desarmonia existente entre la produccién
musical y la “expresion verdadera del pais”, Chavez asume la direccién de esa ins-
titucién proponiendo un amplio plan de reformas. El estudiante, dice Chévez,
debe conocer la musica de todos los paises en todos los tiempos; debe tener
una formacién sélida de contrapunto y armonia y debe ejercer sus facultades
creativas. La practica constante es la mejor escuela para todo artista, compositor
o intérprete, sostenia, por lo que impulsé la creacién de agrupaciones musi-
cales dentro del Conservatorio, ademds de organizar audiciones y crear las

2 “Los conciertos gratuitos y el Congreso Nacional de Musica”, Carta de la Comisién Per-
manente del Segundo Congreso a EIl Universal, 10 de septiembre de 1928.

2 Manuel Rodriguez Lozano, “Una campafia en contra de los malos criticos”, Excélsior,
15 de octubre de 1928, y Salvador Novo, “Un conato de esciandalo en el Iris el domingo”,
Excélsior, 9 de octubre de 1928, citados por Gloria Carmona, op. cit.
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academias de investigacién. Para emprender sus reformas, Chéavez le pide
a Silvestre Revueltas regrese a México y se ocupe de la subdireccién del
plantel. La oposicién a Carlos Chévez como director del Conservatorio
y a sus reformas la encabezé fundamentalmente Estanislao Mejia, al lado
de un grupo de profesores y estudiantes. Para Mejia las reformas chavistas
“carecian de bases, tanto técnicas como pedagdgicas” e implicaron “la su-
presion de la musica de algunos cldsicos extranjeros, aceptando, si acaso, la
de Debussy y sus contempordneos, cuya factura estuviese mds a tono con
la época, (y la creacion de] conjuntos musicales para la interpretacion de la
musica de compositores modernos.”?

Esa fraccién apelaria a los acuerdos del Primer Congreso Nacional de
Musica, en especial a aquellos que se referfan a la institucién educativa. Por
ejemplo, deploraban que la designacion de director del Conservatorio no
se hubiera hecho a partir de una “terna elegida por los maestros” y, por si
fuera poco, que Chédvez no hubiera egresado del mismo. Desde ese mo-
mento y por varias décadas mds, uno de los argumentos de Estanislao Mejia
para denostar a Chévez seria su “falta de preparacion”.? Las diferencias se
hicieron mds profundas a partir de las reformas a los planes de estudio, siendo
Ger6nimo Baqueiro Féster y Luis Sandi Meneses los comisionados para re-
dactarlos. Una lucha cada vez menos sorda se desarrollaba a diario en el recinto
educativo, entre aquellos que en ese entonces se nombraban “anticuados” y
“modernistas”. Ambas fracciones comprendian que las posturas de cada una
iban en direcciones totalmente opuestas y que rebasaban incluso los ambitos
educativos. Para Carlos Chdvez, las reformas al Conservatorio eran parte
de un proyecto méds amplio y ambicioso, que tenia que ver con la funcién
social de la musica, el papel del artista en la sociedad, la intervencién del
Estado y/o de la iniciativa privada en la politica cultural, etcétera. Para los
maestros opositores, lo fundamental era la educacién artistica y los pasos que

2 Estanislao Mejia, Anales, pp. 27 y 28.

» Cuando Estanislao Mejia alude a la preparacién musical de Carlos Chévez, siempre lo hace
en los siguientes términos: “Inicié sus estudios de piano con un miembro de su familia. La
falta de disciplinas técnicas, artisticas y estéticas, impidieron que Chévez abarcase el estudio
serio de la composicién. [...] El audaz, que en 1914 trataba de ingresar en el Conservatorio sin
las materias basicas musicales [...] triunfaba por fin, ya no como alumno, sino como director
del mismo Conservatorio en 1928”, Anales, pp-153-154.
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debian seguirse para alcanzar la excelencia educativa. Por ello ponian especial
énfasis en la creacion del doctorado en musica, entre otros.

Para Alba Herrera y Ogazén, por ejemplo, “la educacion impartida a
los musicos [debia llevar] el sello de la mds amplia cultura universitaria, y
abogaba por retomar en México la experiencia de las universidades esta-
dounidenses, en las que, decia, “el tipico maestro de musica [...] es, 0 un
compositor de altos vuelos, o un musico cuya disciplina académica se con-
sidera intachable; en fin un graduado de universidad especialista en musica
[...] es un exponente de alta cultura universitaria que se ha especializado en
la materia”.?* Pero para Carlos Chivez esa postura favoreceria sélo a una
pequefia minoria, y lo que él sostenia era que el pafs necesitaba respuestas
y politicas para las amplias mayorias, por lo que a las aspiraciones de los
profesores conservatorianos respondié:

Pero México no necesita doctores ni bachilleres en musica; necesita buenos eje-
cutantes de banda, de orquesta, de Spera y ballet, etcétera, asi como profesores
de instruccién media. La labor musical socializadora que debe realizarse en el
curso de algunos lustros, hard que sea indispensable que en el futuro, el Estado
fomente una cultura de alto rango, propiamente universitaria.”

El revuelo causado por esta declaracién sélo podria ser superado por otro
problema mayor: el futuro del propio Conservatorio. En 1929, en plena
huelga estudiantil (que derivé en la autonomia de la Universidad Nacio-
nal), los maestros del Conservatorio alertaron de las intenciones de Carlos
Chévez de separar al Conservatorio de la Universidad y adscribirlo como
dependencia de la Secretaria de Educacién. A partir de ello las diferencias
se tornaron irreconciliables.

En un principio Chévez negé tener esta iniciativa, sin embargo, pocos
dias después argument? a su favor. Los estudiantes, en particular quienes
militaban en el movimiento, percibieron como un golpe directo a su causa
la segregacion del Conservatorio, pues su lucha tendria asi un fin totalmente
inesperado, ni siquiera imaginado: un triunfo general y una derrota en lo

# Alba Herrera y Ogazén, “El Conservatorio de Musica como institucién universitaria”, E/
Universal, 23 de diciembre de 1928.
» Carta abierta de Carlos Chévez, El Universal, 24 de junio de 1929.
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particular, se lograba la autonomia pero se perdia su escuela.” ; Cémo seria
el Conservatorio dentro de la SEP? ;Se mantendrian los planes de estudio?
¢En qué nivel serfan reconocidos sus estudios? Estas y otras mds eran pre-
ocupaciones sentidas por aquella generacion estudiantil.

A ellos se unié el grupo de profesores que ya venia oponiéndose a Carlos
Chévez por sus reformas y se adhirieron otros mds porque percibian que
sus anhelos de emprender estudios superiores se veria truncado, y con ello
la posibilidad de alcanzar el grado de doctor, tanto tiempo sofiado.

Para Chdvez la autonomia universitaria representaba un problema ma-
yor a los considerados por alumnos y profesores, y en su exposicion de
motivos a la segregacion del Conservatorio manifiesta una visién totali-
zadora de un proyecto nacional con respecto a la actividad artistica; fija
postura alrededor del papel del Estado y la iniciativa privada en la con-
feccién de las politicas culturales en México, discusién que setenta afios
después contintia vigente.

Aun cuando Chévez se equivoca al pensar que la autonomia convertiria
a la Universidad en una institucién privada, lo que califica de un peligroso
ensayo, acierta al sostener:

Decimos que el ensayo es muy peligroso porque en México hasta la fecha el
progreso de las instituciones ha sido marcado en sentido inverso, es decir, se
progresa cuando se va de lo privado a lo oficial y se fracasa cuando se va de lo
oficial a lo privado. [...] El Estado debe respaldar las instituciones artisticas en
México, para que éstas se desarrollen y progresen.”

El 11 de julio de 1929, en su sesién plenaria, el Comité Central de Huelga Estu-
diantil propone la creacién de una escuela de musica dentro de la Universidad.
El 7 de octubre de ese afio se realiza la ceremonia de apertura de cursos de la
Facultad de Mdsica (ahora Escuela Nacional de Msica).

En ella, cuyo primer director fue Estanislao Mejia, se definieron los nue-
vos planes de estudio y se convoca a concursos de composicion para dar a

2 E1 10 de julio de 1929, al expedirse la Ley de la Universidad Auténoma, se confirma que
quedaba excluida la Escuela de Misica, Teatro y Danza (antes Conservatorio) y pasaba a
formar parte de la Secretarfa de Educacién.

¥ Carlos Chévez, “La musica, la Universidad y el Estado”, en EI Universal, 3 de julio de 1929.
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conocer “los principios para iniciar la produccién musical nacionalista”?.
Por su parte, Carlos del Castillo dirige la revista México musical.

Aunque las diferencias y, consigo, las polémicas se sucedieron, podriamos
decir que partir de este momento cada grupo tiene un espacio en el que pone
en prictica sus propios puntos de vista.

% Convocatoria a Concurso de Composicién por la UNAM y El Universal”, El Universal,
6 de junio de 1930.
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La formacién dancistica en México (1919-1932)

Roxana Guadalupe Ramos Villalobos
CENIDIM-Danza

Con este texto pretendo dar a conocer las condiciones y procesos que hicieron
posible la institucionalizacién de la formacién dancistica en México durante la
década de los afios treinta del siglo XX que fue el momento en el que tuvo lugar
la apertura de la primera escuela pablica de danza en México. Para ello dividi
este documento en tres apartados: en el primero menciono algunos rasgos de
la situacién politica, artistica y social de México a partir de las tltimas décadas
del siglo XIX y que influyeron en la prictica dancistica; en el segundo apartado,
enuncio las caracteristicas de la formacién dancistica en aquel momento, para
cerrar con algunas consideraciones finales.

Albores de la educacién dancistica nacionalista

Uno de los propésitos del pais durante el siglo XIX fue la construccién
de una nacién mexicana culturalmente homogénea, y para ello se conside-
16 necesario incorporar paulatinamente a las grandes mayorias al modelo
cultural que habia sido adoptado como proyecto nacional. Este propésito,
aunado a las transformaciones experimentadas en dicho siglo y a los cambios
vividos en la escuela ptiblica, contribuyé a crear el territorio simbdlico de la
nacion: los edificios, las esculturas, los festejos, la musica, la danza, el teatro,
se tornaron en formas de convocar, persuadir, apelar al sentimiento y a la
conciencia de sus pobladores.

En cuestién dancistica, “lo nacional” tuvo diversas formas de expresion.
A partir de la segunda mitad del siglo XIX, intelectuales como Guillermo
Prieto e Ignacio Manuel Altamirano, insistian en la necesidad de consolidar
una cultura nacional y la via era la educacién y el reconocimiento de los
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valores nacionales; esta propuesta no se consolidd, pues para el liberalismo,
“lo nacional” se limitaba al México mestizo, a la adopcién y adaptacién de
los sistemas politicos, econémicos y culturales occidentales, y a la nacio-
nalizacién de las costumbres espafiolas. En el campo de la danza esto se
manifest6 de la siguiente forma:

un mestizaje con menos caricter indigena que peninsular fue expresado en las
formas del baile popular. Los sones y jarabes mexicanos nacionalizaron las for-
mas de baile hispano, lo mismo ocurri6 con las costumbres criollas, el traje, la
adopcién del caballo, la guitarra y el culto y las formas de las festividades reli-
giosas. La cultura negra aporté: los sonecitos de la tierra, pues se incorporaron
“canarios” y “fandangos”, “mudanzas” y “zapateados” a las nuevas formas de
los sones del pais. Las costumbres populares dancisticas pronto fueron trasla-
das a los especticulos teatrales como otra forma de esparcimiento y expresién
nacional, y si en la primera mitad del siglo XIX los sones y jarabes —aun los
prohibidos en la Inquisicién— eran bailados frecuentemente en los teatros, du-
rante la segunda mitad la manera de expresar la mexicanidad a través del baile
tuvo un mayor realce.!

En cuestién de educacidn, el Estado nacional se orientd hacia la escuela
elemental? y la educacién de masas.?

! Josefina Lavalle, “Los nacionalismos en la danza escénica mexicana en la primera mitad del
siglo XX, En busca de la danza moderna mexicana. Dos ensayos, México, INBA/CONACUL-
TA/Rios y Raices, 2002, pp. 19-20.

2 Desde el siglo XIX al hablar de la imparticién de la ensefianza se hace referencia a la educacién
elemental, la primaria. Aunque ésta no fue entendida como tal sino hasta los primeros afios de
la época posrevolucionaria. La primaria estaba dividida en tres niveles: primeros dos afios, dos
afios intermedios y dos ultimos, pero no estaban muy bien definidos sus términos.

3 En la segunda mitad del siglo XIX, los proyectos sobre educacién comenzaron a cambiar, se
ampli6 el nimero de escuelas de gobierno. Con la llegada de los gobiernos de Benito Juirez
y Sebastian Lerdo de Tejada se comenzé a elaborar un proyecto para llevar la educacién a
varios sectores de la poblacién y se hablé de que el Estado era el que debia de proporcionar
la educacién elemental a la poblacién, pero no sélo a los nifios, sino a los padres. Durante
el porfiriato la educacién logré una importancia que no habia tenido antes, se impulsaron
planes de estudio y proyectos de construccién de escuelas por parte del gobierno federal, la
matricula aumentd, asi como los ingresos y egresos del nivel basico. La ensefianza fue promo-
vida entre nifios y adultos, sin distincién entre hombres y mujeres, y fue impartida de acuerdo a
su nivel social, entonces, se hablé de “una educacién de masas”; sin embargo, este proyecto no
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En el campo dancistico* mexicano los cambios se centraron en tres rubros: a)
el Estado empezd a convocar a los maestros de danza y bailarines para que
llevaran especticulos dancisticos a todo el pueblo; b) dichos especticulos de-
berfan resaltar los simbolos de lo nacional y poseer las caracteristicas del arte
culto, es decir, utilizar las técnicas mas avanzadas en su drea; c) se considerd
fundamental civilizar a los nifios, es decir, poner atencién en la ensefianza de
la higiene, la educacién civica y las actividades artisticas y culturales.

En este contexto surgié una serie de leyes e instituciones que constituye-
ron la plataforma en la cual se sostuvo la primera escuela publica de danza
a partir de la década de los treinta.

En 1901 se expidi6 una ley para las escuelas primarias superiores en las
que se solicitaba incorporar de manera obligatoria las fiestas escolares al
finalizar el ciclo escolar;® en este momento, la situacién de la educacién
artistica no era sélida ni suficiente; las escuelas donde se ensefiaba arte eran
escasas, la cobertura era limitada y los métodos de ensefianza tenian que
trabajarse y pulirse. Esta situacién trajo consigo la necesidad de impulsar la

logré responder a las necesidades basicas de la poblacién, porque la educacién no dejé de ser
privilegio de unos cuantos; no obstante, no se puede negar la intervencién de personajes como
Gabino Barreda quien fundé en la tercera parte del siglo XIX la Escuela Nacional Preparatoria, ni
las ideas de Justo Sierra, quien logré modificar los planes de estudio y reglament6 la educacién en
un solo plan de estudios para todo el pais. Hasta la llegada de José Vasconcelos y la creacién de la
SEP, el sistema educativo contemplé lapsos mayores.

* Bourdieu define la nocién de campo como “una red, o una configuracién de relaciones
objetivas entre posiciones. Estas posiciones son definidas objetivamente en su existencia y
en las determinaciones que imponen a sus ocupantes, agentes o instituciones por su situacién
(situs) actual y potencial en la estructura de la distribucién de las diferentes especies de poder
(o de capital) cuya posesién dirige el acceso a los beneficios especificos que estin en juego
en el campo y al mismo tiempo, por sus relaciones objetivas con las otras posiciones” Pierre
Bourdieu, Sociologia y cultura, Grijalbo-CNCA, México, 1990, pp. 136-138. Mirar al ambito
dancistico mexicano como un campo significa mirar més all de las intenciones y proclamas de
las personas y las instituciones, y considerar sus comportamientos como parte de estrategias
dentro de un espacio en el que se juegan relaciones de poder, dentro y fuera de dicho campo.
5 Anteriormente existieron legislaciones que pretendieron favorecer la actividad dancistica
como fue la Ley de Instruccién Puablica de 1861, la cual contemplaba la formacién de un
sistema educativo que inclufa a las Bellas Artes. Esta ley no pudo aplicarse. Lo mismo sucedié
con la Ley Orgénica de Instruccién Publica de 1867, mediante la cual se pretendia validar a
las escuelas de arte. A través de esta legislacion se buscaba la imparticién de materias artisticas
(dibujo y musica) en todos los grados de la educacién elemental de 1° a 5° afio. Silvia Durién,
La educacion artistica y las actividades culturales, México, CONACULTA/FCE, 1998, p. 398.
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educacidn artistica privada y reestructurar en general la educacién puablica
que incluia a las dreas artisticas.

En 1905 se creé la Secretaria de Instruccidn Pablica y Bellas Artes; en
1910, la Universidad Nacional, y para el afio de 1915, durante el gobierno
de Venustiano Carranza, se impulsé la creacion de la Direccion General de
las Bellas Artes que dependid directamente de la Secretaria de Instruccién
Publica.®

El movimiento armado de 1910, con su remocién social y turbulencia
politica, le imprimid nuevas caracteristicas al nacionalismo mexicano. El tea-
tro popular florecid, retomo los personajes populares, rompié con la moral
tradicional y se desbordé en el albur y el humor obsceno; el teatro de revista
y de “tandas” utilizé la critica politica y se cay6 en el interés de enfatizar una
visién ingenua del México rural, a fin de encontrar la verdadera “alma na-
cional”; en el ambiente campirano se quiso encontrar la verdadera fisonomia
de “lo mexicano”, por ello se revalord la cancién verndcula y la produccién
popular de la musica mexicana.

En 1919 se cont6 con la presencia de la bailarina Anna Pavlova y se insis-
t16 en crear una compaiiia de danza que ofreciera un especticulo mexicano,
refinadamente artistico, cuyo repertorio resaltara la belleza de las fiestas
populares, lo pintoresco de la indumentaria original y lo caracteristico de
las danzas. Esta interpretacion fue admirada y admitida por muchos de los
artistas de la época;” no obstante, “la exaltacidn del colorido de las danzas
y el traje popular, de la belleza del paisaje y su gente, constituia una trans-
posicién insustancial que se oponia a la realidad de los acontecimientos
cotidianos, donde las traiciones y la muerte jugaban con el destino del pais”.?
Durante los afios de 1920 a 1930, jugé un papel importante la iniciativa de
Manuel Castro Padilla y de Adolfo Best Maugard de organizar por prime-
ra vez una exposicion de artes populares. Para ello viajaron por distintas

¢ Dos afios més tarde, dicha secretaria desapareci6 y la organizacién y direccién de las bellas
artes quedd a cargo de la Universidad de México y dependiente de ella, se cre6 el Departa-
mento Universitario y de Bellas Artes.

7 A este nacionalismo, Josefina Lavalle lo denomina visién pintoresquista y roméntica, porque
exaltaba el colorido de las danzas y el traje popular y la belleza del paisaje, en contraposicién
con los acontecimientos cotidianos donde las traiciones y la muerte jugaban con el destino
del pafs. Josefina Lavalle, op.cit., 2002, p. 31.

8 Loc. cit.
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regiones del pais y se trajeron indumentaria y artesanias, lo cual resulté una
gran sorpresa, pues muchas de ellas se desconocian.

En 1921 tuvo lugar la organizacién de los festejos para la celebracion del
Centenario de la Consumacién de la Independencia, en donde se afinaron
los simbolos nacionales. En cuestidén dancistica, las danzas y bailes tradicio-
nales fueron vistos como un elemento importante dentro del concepto de
“lo nacional”, y no sélo se acepté como lo mexicano a la china poblana y
al charro, sino también otros estereotipos como las tehuanas, las rancheras,
las nortefias y las mestizas.’

Durante la década de los veinte, José Vasconcelos,'® tomd las riendas del
proyecto cultural y elaboré un plan de salvacion/regeneracién. Su ideal era
educar para establecer vinculos nacionales mediante una educacién entendi-
da como una actividad evangelizadora; puesta en marcha a través de misiones
rurales cuya tarea fue predicar el alfabeto y despertar una conciencia rural.
El pretendia la redencién del indio, su incorporacién a la cultura nacional,
la apropiacién de los simbolos, los temas y las leyendas de los héroes del
pasado. Para ello establecié campaiias contra el analfabetismo, difundié y
promovio las artes y cred el Departamento de Bellas Artes, cuya obligacién
fue multiplicar el entusiasmo por la pintura, la escultura, la musica, la danza
y el canto.

La danza atin no era una especialidad, pues formaba parte de las dreas de
educacidn fisica y de musica y no contaba con una institucién oficial que
avalara los estudios dancisticos existentes.

Para impulsar la prictica dancistica, el gobierno federal patrociné con-
ciertos y presentaciones al aire libre y para promover las danzas populares
y la cultura fisica, asimismo se fund6 el Departamento de Cultura Estética,
mismo que quedé a cargo de Joaquin Berinstdin a quien le tocé organizar
especticulos de musica, danza y teatro.

En 1924 se inaugurd el Estadio Nacional con la presentacidn de 500 parejas
bailando Eljarabe tapatio;' y en todos los festejos que se realizaron en aquel

? Pablo Parga, Cuerpo vestido de Nacion, México, CONACULTA/FONCA, 2004, p. 51

19 Rector de la Universidad Nacional de México (1920-1921) y Secretario de Educacién
Pablica (1921-1924).

1 A este tipo de nacionalismo de grandes contingentes expresado en la danza, Josefina La-
valle lo identifica como Arqueologia Dancistica y Escenificacién Costumbrista, que con
frecuencia “se concretaban en una fallida arqueologfa dancistica, una interpretacién simplista
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momento, se dejo sentir un cardcter popular y la presencia de todos los sec-
tores sociales, resaltando aquellos simbolos que generaban un sentimiento
de pertenencia a la nacién y de identidad nacional.!?

El ascenso del general Plutarco Elias Calles a la presidencia de la Re-
publica en 1924 provocé la salida del pais de Vasconcelos; su sucesor en
la Secretaria de Educacién Publica fue José Manuel Puig Casauranc, quien
continué muchos de los proyectos propuestos por el politico oaxaquefio.

Para 1923, el Departamento de Cultura Indigena puso en marcha el pro-
yecto relativo a las Misiones Culturales, que se consolidé en 1926, gracias a
la creacién de una direccidn encargada de ellas.

En 1925 se fundé la Casa del Estudiante Indigena que, al igual que las
Misiones Culturales, pretendié incorporar a indigenas y campesinos a la vida
nacional, difundir los principios revolucionarios e impulsar las artes populares.
En ese mismo afio se inaugurd el Primer Festival de Primavera en Teotihuacan
con el especticulo masivo Tlahuicole, al cual le siguieron otros especticulos
que pretendieron el mismo propésito y que se mostraron en publico incluso
hasta el afio de 1935.

y acartonada de la historia de México, acentuada por un concepto superficial de nuestras
tradiciones indigenas”, loc.cit.

12 La ciudadania, a través de su interaccién con las instituciones formales e informales
de su estado-nacién, va desarrollando un relativo apego hacia ellas. La manera como
siente este proceso forma lo que denominamos “el sentido de pertenencia hacia las
instituciones de su pais”, es decir, su grado de identidad nacional, la cual se manifiesta como
expresiones de solidaridad, satisfaccién de los productos de la misma, sentido comunal hacia
simbolos de la inclusividad nacional, orgullo de reconocerse con un pasado y un presente
histérico compartidos, fijacién y reconocimientos estéticos a las formas y perspectivas del
territorio, devocién, admiracién y sentimiento hacia los productos de la cultura originaria
y, atin mas, complacencia ante las organizaciones que favorecen la vida y las relaciones
colectivas. Ratl Béjar Navarro y Héctor M. Capello, Bases tedricas y metodolégicas
en el estudio de la identidad y el cardcter nacional, México, CRIM/UNAM, 1990, p. 94.
Entre los simbolos nacionales en México encontramos: el escudo nacional, la bandera
tricolor, el himno nacional, los trajes tipicos y las danzas y musica de diferentes regiones
del pafs, etcétera.
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Protagonistas y procesos formativos previos a la
fundacién de la primera escuela puiblica de danza

Los procesos formativos en el dmbito de la danza durante los afios veinte
aun no estaban bajo el cobijo de una instancia oficial creada “ex profeso”
para ello. Dicha formacién dependia de los maestros extranjeros o mexicanos
que impartian las clases de danza, de los espacios en que se practicaba esta
actividad, y de las diferentes intencionalidades con las cuales se formaba a los
bailarines. A continuacién se exponen las diferentes opciones de formacién
existentes en el México revolucionario.

En las academias particulares se podia estudiar danza clasica, espafiola o
algunas de las formas dancisticas en boga. Entre los maestros que abrieron
sus academias encontramos a maestros extranjeros y mexicanos. Entre los
primeros encontramos a Madame Stanislava Mol Potapovich, quien habia sido
formada en la Escuela de Varsovia; a Carol Adamchevsky, quien habia estudia-
do en la Escuela Imperial de San Petersburgo y en el Teatro Marinsky (donde
fue compaiiero de Nijinsky); ambos llegaron a México y abrieron la Academia
de Bailes Cldsicos Potapovich.”® Vlasta Maslova fue una bailarina absoluta de
la compaiia de Anna Pavlova que se qued6 en México después de la visita
que realizaron en 1919 y que estableci6 su academia particular, a la que llamé
de Bailes Imperiales.'*

Nina Shestakova, bailarina de la Opera Privé de Parfs, estudi6 en la
Escuela del Ballet Imperial Ruso y participé en el Ballet de Riga y en
el Ballet del Teatro de los Campos Eliseos; en México fundd la escuela
denominada de Baile Cldsico y en 1936 se trasladé a Mérida, Yucatdn,
donde formé una escuela de danza y un grupo; Grisha (Gregorio) Na-
vibatch esposo de Shestakova, imparti6 clases de bailes de salén, formé
el ballet Grisha Navibatch y en 1946 fund6 una escuela particular que
llevé el nombre de Escuela Mexicana de Ballet, afios después partid a
Estados Unidos.

1 “Profesoras y danzarinas de México”, El Universal Ilustrado, afio X, nim. 490, 30 de
septiembre de 1926, p. 21, en Patricia Aulestia, Las “chicas bien” de Miss Carroll. Estudio y
Ballet Carroll (1923-1964), México, CID-Danza, 2003, p. 39.

4 Gran Teatro Esperanza Iris. Gran Compaiifa de Opera Italiana, Revista de Revistas, afio
X, nam. 465, 30 de marzo de 1919, p. 8. Anuncio, en Patricia Aulestia, op.cit., 2003, p. 39.
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Entre los maestros mexicanos que impartian clases de danza en escuelas par-
ticulares encontramos a Carmen Galé, alumna de Vittorio Rossi;!* Eleonor
Wallace, alumna de la Escuela de la Opera de Paris; y Estrella Morales, quien
estudié danza en Estados Unidos y en Alemania con alumnas de Isadora
Duncan. La caracteristica comun entre ellas era que las tres se dedicaban a
la danza cldsica ademds de que, tanto Carmen Galé como Estrella Morales,
tiempo después darian clases en la Escuela de Danza del Departamento de
Bellas Artes.

También fue posible localizar a profesores mexicanos que daban clases
de danza en escuelas oficiales con una formacién mds cercana a la educacion
fisica que a la danza.

Algunos de los maestros que trabajaban en las escuelas oficiales se in-
corporaron posteriormente a las misiones culturales y su labor se incliné
al conocimiento, aprendizaje y ensefianza de los bailes, danzas y musica
mexicana de las diferentes regiones del pais.

Ademds existieron bailarines en activo que participaron como maestros
en las escuelas de la SEP. Entre ellos encontramos a Rebeca Viamonte (1904-
1992) mejor conocida como Yol Itzma o “La Danzarina de las Leyendas”,
quien se distinguié como docente e intérprete de estilizaciones de danzas
prehispdnicas.'® Sus maestros fueron: la Carbonera; las hermanas Costa;
Lettie Carrol y Armen Ohanian; y en Nueva York, lord Kinkai. Participd
en la obra Payambé en el afio de 1929, en donde protagoniz6 la serpiente
sagrada, Kilix-Can. Se desempefé como solista y recibié el apoyo de artistas
como Carlos Chivez y Diego Rivera. Rebeca Viamonte posteriormente se
incorporé como docente a la Escuela de Danza del Departamento de Bellas
Artes."”

Otras dos grandes artistas mexicanas que trabajaron como profesoras de
danza en los albores de la década de los treinta fueron Nellie Campobello
y Gloria Campobello, consideradas pilares fundamentales en el proceso de

15 Vittorio Rosi nacié en Italia, estudié en la Scala de Mildn, fue maestro de ballet en el Teatro
Alhambra de Londres, introdujo el ballet en Japén, y en Estados Unidos fundé la Compaiifa
de Opera Cémica. Estuvo en México durante los afios 1921 a 1923.

¢ Como fueron: El sol de Palengue, Tehuana, Coqueta, El sueio de piedra y Danza azteca.
7 Para mayor informacién acerca de Rebeca Viamonte es posible consultar una biografia
imaginaria en César Delgado Martinez y Julio C. Villalva Jiménez, Yol-Izma. La danzarina
de las leyendas, México, Escenologia, 1996.
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institucionalizacién de la formacidn dancistica en México. Ambas incursiona-
ron en la danza con Lettie Carrol en el afio de 1927. Gloria Campobello lleg6 a
ser prima ballerina de México y Nellie no s6lo destacé en el dmbito dancistico,
sino también en el literario; estuvo al frente de la Escuela Nacional de Danza
casl por cincuenta afios consecutivos. Estas dos grandes artistas iniciaron su
préctica docente impartiendo clases de bailes regionales y de ritmos mexicanos.

Un maestro mexicano interesado en los bailes regionales y en los ritmos
mexicanos fue Alberto Mufioz Ledo, quien impartié clases en escuelas ofi-
ciales; concretamente en la Escuela Gabriela Mistral para después, pasar a
formar parte del cuerpo docente de la Escuela de Danza de la SEP.

Enrique Vela Quintero fue un bailarin dedicado a la docencia. Naci6 en el
Distrito Federal en 1908, desde pequefio aprendié a tocar las castafiuelas, a bai-
lar jotas, sevillanas y fandangos. Ademds de estudiar comercio, estudié musica
en la Escuela Superior Nocturna de Musica adscrita al Conservatorio Nacional,
y ademds declamacidn, danza y actuacidn; entre sus maestras de danza figura-
ron Amelia Costa y Armen Ohanian. En el afio de 1925 realiz6 una audicién
ante Andreas Pavley y Serge Oukrainsky para ingresar a su Escuela-Ballet, en
donde fue aceptado y con quienes viaj6 por varias ciudades de Estados Unidos
hasta el afio de 1928. En 1931 fue nombrado profesor por la SEP de las escuelas
“Ignacio M. Altamirano” y “Benito Judrez”. En la coreografia Ballet del drbol
de Hipdlito Zybin bail6 al lado de Nellie Campobello y de Gloria Campobello.
El maestro Vela Quintero, que fue reconocido artisticamente con el nombre
de Velezzi, se dedicé por varios afios a dar clases particulares (1933-1940) para
regresar a la Escuela de Danza en el afio de 1938, lugar donde enseié danzas
mexicanas, espafolas, euritmia, calistenia y danza cldsica. Particip6 en la puesta
en escena de diversas coreografias de repertorio como de creacién personal.
Enrique Vela Quintero permaneci6 en la Escuela Nacional de Danza hasta la
década de los ochenta.’® Muri6 en el afio de 1990.

Otra opcién para estudiar danza fueron los teatros de variedades, pero en este
caso las clases estaban destinadas a los bailarines que integraban dichos espec-
taculos; las clases las impartian maestros extranjeros, como fue el caso de Carol
Adamchevsky quien se dedic6 a preparar al cuerpo femenino de los es-

18 Patricia Aulestia de Alba, “Enrique Vela Quintero (Velezzi)”, Boletin Informativo del
CID, num. 5, México, INBA/CID-Danza, 1985, pp. 17-18.
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pecticulos.!” Otro bailarin que trabajé para varios teatros de la ciudad de
México fue Giorgio Vittorio Rossi, quien pertenecia a la tradicién italiana
de ballet; viaj6 a Inglaterra, Estados Unidos y Jap6n y en este ultimo pais
se le reconocié como “El padre del ballet”.?

Lettie Carrol (1888-1964), fue otra maestra que preparé a sus alumnos
con el propésito de formarlos para que se presentaran en los teatros de va-
riedades. Ella naci6é en Corpus Christi, Texas; estudié danza con Alexander
Kotcherovsky, esposo de Bronislava Nijinska, y con Martha Graham en la
escuela de Ruth St. Denis. Lleg6 a México en 1910 y no sélo se distinguid
por dar clases de ballet, baile acrobdtico, tap y bailes de sal6n, sino porque
integré una compaiia dancistica con bailarines de primera calidad, entre
ellos Vicky Ellis, Bill Ellis y Richard Hasse-Held, asi como con las mexica-
nas Nellie Campobello, Gloria Campobello y Rebeca Viamonte. Inicialmen-
te su compaiiia se dio a conocer con el nombre de Carroll’s Girls, para mds
tarde denominarse Carroll Ballet Clasique y en 1930 como Carroll Society
Vaudeville. Su repertorio era amplio: abarcaba el ballet, la danza libre al es-
tilo de Isadora Duncan y trabajos dancisticos que hacian recordar al teatro
de revista.?! Lettie Carroll no sélo incursioné en la ensefianza de la danza
y el trabajo coreogréfico, también fue una gran difusora de esta actividad e
impulsd el surgimiento de nuevas bailarinas.

También fue posible aprender danza en las escuelas donde se impartian
otras actividades artisticas (las cuales por cierto eran escasas) como era el
caso de la Escuela Libre de Misica y Declamacién, en donde fue maestra
por muchos afios Amalia Lepri. Esta bailarina llegé a México en 1880 con
la Compaiifa Dramaitica y Coreogrifica Espafiola Brernis-Burdn dirigida
por su padre Giovanni Lepra;*? la compaiifa realizaba comedia musical de
calidad. A Amalia Lepri durante su estancia en México se le reconocié un

1 Ratl del Real, “El funambulesco Adamchewsky y su ballet y sus zapatos”, El Universal
Iustrado, afio X1, ntim. 547, 3 de noviembre de 1927, pp. 26-63, en Patricia Aulestia, op.cit.,
2003, p. 39.

2 Ann Barzel, “European Dance Teachers in the United States”, Dance Index, 1944, p. 90
en Patricia Aulestia, op.cit., 2003, p. 39.

2 Patricia Aulestia, “Lettie Carroll”, Boletin Informativo del CID Danza, nim. 2, México,
INBA/CID-Danza, 1985, pp. 6 y 8.

2 Giovanni Lepri, considerado sucesor de Carlo Blasis y gufa de Cecchetti, pilares de la
escuela italiana de ballet.
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trabajo dancistico impecable, por ello tres afios mds tarde regresé a nuestro
pais y se quedd definitivamente.”® Durante aproximadamente tres lustros, la
famosa bailarina interpreté un amplio repertorio como parte de la comedia
musical en donde se incluia al ballet, hasta que en 1894 —momento en que
el género de comedia musical estaba ya perdiendo audiencia por dar paso
a la zarzuela—se dedic6 a la docencia donde se desempefié en este puesto
durante varios afios mds.*

Habf{a otro grupo de maestros que se dedicaron a bailar y a montar tra-
bajos coreogrificos; como fue el caso de las hermanas Costa, formadas en la
tradicidn italiana de ballet, quienes durante la década de los veinte participa-
ron en las propuestas coreogréficas de bailes masivos; en 1923 Amelia Costa
mont6 el especticulo masivo Las canacuas; y Adela Costa, al afo siguiente,
realizé el trabajo que llevd el nombre de Querzalcéarl.?

Dentro de los maestros que dieron clases, tanto en escuelas particulares como
publicas, encontramos a Xenia Zarina. Ella llegé a México en 1921 como parte
de la compaiifa Pavley-Oukrainsky; visité nuestro pais en varias ocasiones:
en 1931, en 1933 y en 1943, luego de presentarse como solista con un amplio
repertorio, fue contratada como maestra de danzas orientales en la Escuela de
Danza del Departamento de Bellas Artes.

Hubo dos maestros mds que prestaron sus servicios en academias parti-
culares asi como en instancias oficiales, ellos fueron Hipélito Zybin y Pedro
Saharov; ambos pertenecieron a la tradicion dancistica rusa y llegaron a
México con la Opera Privé de Paris, en 1930.

Hipdlito Zybin nacié en Nijni, Novgorod, Rusia (1891-1965) en una
familia aristocritica y noble. Ademds de graduarse como abogado tuvo la
oportunidad de estudiar canto y ballet. Terminé sus estudios de primer
bailarin en la Escuela de Elena Poliakova, solista del Teatro Imperial de San

2 Maya Ramos Smith, Teatro Musical y danza en el México de la belle épogue (1867-1910),
México, UAM/Gaceta, 1995, pp. 231-280.

2 Patricia Aulestia, op.cit., 2003, p. 39.

% Estas maestras italianas iniciaron en la prictica dancistica a Graciela Isasi Farfas; Nellie y Gloria
Campobello; Alicia, Celia y Eva Pérez Caro; Issa, Marina y Tessy Marcué; Eva Beltri y Juanita
Barcel6. Patricia Aulestia, Actividad pedagdgica de la danza en México (1910-1939), México,
CID-Danza, inédito.
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Petersburgo, ademads estudié con Frangois Delsarte.? Su incursién como
bailarin la realiz6 en Yugoslavia como miembro del corps de ballet de la 6pera,
en donde result6 un buen elemento y gracias a ello no tardé en ascender y
colocarse como primer bailarin de dicha dpera, en donde tuvo la experiencia
de participar como pareja de baile de Anna Pavlova cuando ella visit6 Yu-
goslavia. Esta vivencia como bailarin le permiti6 en el afio de 1926, ingresar
como solista a la Opera del Teatro Chatellet en Paris, compaiifa con la cual
decidid, en 1928, realizar una gira por América del Sur y en la que tuvo la
oportunidad de compartir experiencias con artistas, bailarines y cantantes
rusos. Hipélito Zybin llegé a México en 1930.

Pedro Saharov se dedicé a dar clases de danza de manera particular tanto
en el Distrito Federal como en el estado de Tabasco y a confeccionar zapati-
llas de ballet; finalmente se incorporé como maestro a la Escuela de Danza
del Departamento de Bellas Artes en la que permaneci6 hasta la década de
los setenta.?”

De lo anterior es posible inferir que la carrera de profesor de danza no
existia y que los bailarines profesionales con los afios y la experiencia fueron
los que se dedicaron a la docencia.

Asimismo fue posible identificar que las condiciones en las que se impar-
tian las clases de danza en México no eran las idéneas, los maestros adscritos
a las instancias oficiales impartian sus lecciones en los patios de las escuelas,
sobre todo cuando sus puestas en escena eran con un gran nimero de par-
ticipantes, como era el caso de los ballets de masas. En el caso de las clases
particulares, éstas se impartian en lugares acondicionados.

2 Hipolito Zybin, director de la Escuela de Plastica Dindmica de la SEP, 10 abril, 1930, recorte, ¢fr, Pa-
tricia Aulestia, Actzvidad pedagogica de la danza en México (1910-1939), México, CID-Danza, inédito.
¥ Del maestro Pedro Saharov, Nellie Ferrer recordaba: “Otro maestro importado [...] con
sus danzas rusas, su personalidad distinguida, su porte elegante y ese mirar azulado que
subrayaba su caracter dulce, firme y decisivo a la vez; con el ritmo del compds, tan caracte-
ristico de los eslavos —se empefiaba sin decirnoslo— en desarraigar nuestra idiosincrasia e
imprimirnos ese caracter refinado de los de su pafs, la Ukrania. Deseaba que de la noche a la
mafiana interpretiramos a la perfeccién gestos, mimica, pasos y movimientos [...] se movia
ensefidandonos a desplazarnos casi sin tocar el piso, como si estuviéramos suspendidos o
deslizandonos, haciendo movimientos en circulos interminables [...] al ritmo de un vals, una
polka 0 una mazurca.” Nelia Ferrer de Hohmann, “Mi infancia dancistica” en Felipe Segura,
Escuela Nacional de Danza 60 Aniversario, México, inédito.
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En cuanto a las realizaciones dancisticas, los productos de las escuelas par-
ticulares se presentaban en diversos espacios como eran: foros, cines, res-
taurantes, centros nocturnos o en el teatro comercial. Los problemas a los
que se enfrentaban eran multiples y no s6lo estaban relacionados con la
practica dancistica y su especificidad, sino también con aspectos legislativos,
administrativos y organizativos propios del quehacer dancistico.

El trabajo que realizaba Lettie Carroll con su compaiifa fue la expresién
de lo que pasaba en la prictica dancistica. En los especticulos utilizaba to-
dos los géneros con una gran variedad de temas; combinaba lo clasico y lo
moderno e incorpord en su elenco a jévenes que lucian agiles y bellas. Su
trabajo estaba muy vinculado a la revista musical.

Pero a partir del gobierno de Alvaro Obregén, hubo un giro en la prictica
dancistica. La voz de José Vasconcelos resulté fundamental para la educa-
cién, para el arte y, por ende, para la danza; sus preceptos que, cabe decir,
eran compartidos por un nimero considerable de artistas e intelectuales,
pugnaban por un arte mexicano, que a la vez fuera popular pero también
culto y que se valiera de cuerpos sanos y fuertes.

La fundacién del Departamento de Educacién Fisica en 1922 fue una
expresion del interés por el fortalecimiento del cuerpo; en consecuencia se
organizaron un sinfin de manifestaciones deportivas, festivales y desfiles.
Se buscaba un arte profundo, de grandes magnitudes, apartado del género
revisteril.

Después de Vasconcelos, Plutarco Elias Calles, el nuevo presidente de
México (1924-1928) buscd el desarrollo y la expansidn del trabajo téenico,
més que el fomento y divulgacién del libro y la lectura. El decia: “Los pilares
fundamentales para el mejoramiento de las grandes colectividades de mi pais,
y sobre todo de las masas campesinas, obreras e indigenas, son su liberacién
econémica y su desarrollo educacional hasta lograr su incorporacién plena
a la vida civilizatoria”.?” Con esta nueva disposicién la vida productiva del
pais ocupé un lugar preponderante y las campaiias en contra del analfabetismo

% Como son la actualizacién de los propios maestros de la danza; la seleccién de los alum-
nos; la puesta en escena de los trabajos dancisticos que inclufa en primer término el montaje
coreografico, la seleccién de la musica, iluminacién, escenografia, utilerfa, vestuario, etcétera.
¥ “Las ideas del sefior presidente de la reptiblica en materia de educacién”, Boletin de la SEP,
tomo III, nimero 8, México, enero de 1925, p. 7.
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pasaron a un segundo término; asimismo, se vivid una inclinacién profunda
por el indigenismo. En este sentido, José Clemente Orozco llegé a afirmar de
ese momento que fue la época del “indigenismo agudo”.* Surgi6 con mayor
fuerza el muralismo y en la danza se empez6 a gestar lo que posteriormente
se conoceria como ballets de masas, expresiones dancisticas multitudinarias
en donde los j6venes, representando soldados, campesinos y obreros, por-
tando rifles y cartucheras, moviéndose enérgicamente al ritmo de musica
mexicana como La Adelita, La Valentina, La Cucaracha, y entonando La
Internacional, o el Himno Nacional Mexicano, se desplazaban por grandes
plazuelas, entre ellas en el Estadio Nacional: “el cuerpo danzante simboli-
zaba el cuerpo de una nueva polis, joven, sana, natural y moderna”.>!

Eran especticulos surgidos en contraposicion a las danzas de salén y
a través de estos magndnimos especticulos se pretendia educar al pueblo;
los ballets de masas se crearon a semejanza de los murales de Rivera y de
Orozco y en ellos se buscaba expresar la ideologia nacional del momento. El
ballet de masas mds significativo fue el Baller 30-30 simbdlico revoluciona-
rio, que se estrend en el Estadio Nacional el 20 de noviembre de 1931 para
conmemorar la Revolucién Mexicana. La coreografia era de las hermanas
Campobello y de Angel Salas, la musica de Francisco Dominguez y la di-
reccidn artistica de Carlos Gonzilez.”

No obstante la efervescencia dancistica vivida durante los afios veinte, al
finalizar dicha década el panorama dancistico atin se advertia improvisado,
lo cual significaba que los estudios dancisticos no contaban con reconoci-
miento oficial y que la formacién estaba en manos de maestros particulares
o formaba parte de la ensefianza bdsica.

Por tanto, para ser un bailarin profesional en México antes de la aper-
tura de la primera escuela oficial de danza se requeria haber tenido la
oportunidad de formarse en otros paises o con maestros extranjeros prin-
cipalmente en la técnica cldsica de ballet (italiana, francesa o rusa) y venir a
México a bailar y a dar clases particulares y valerse de sus propios recursos
para salir adelante. Para los maestros mexicanos que pertenecian a la SEP,

3 José Clemente Orozco, Autobiografia, México, Era, 1985, p. 69.

3t Sophie Bidault de la Calle, Nellie Campobello: Una escritura salida del cuerpo, México,
CID-Danza, 2003, p. 131.

32 Programa de mano del 20 de noviembre de 1931, AHENDNYGC.
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ser un bailarin significaba haberse formado, por lo general, en el drea de
educacién fisica, para después introducirse poco a poco, en la prictica
dancistica. Para ello era necesario tomar clases de danza con uno y otro
maestro y afrontar las desventajas que esto significaba al no contar con una
base sélida dancistica.

Con respecto a los maestros que trabajaban en la SEP y que se inclina-
ban por la danza cldsica o espafiola, algunos de ellos con los anos llegaron
a consolidarse y a ser reconocidos —por su esfuerzo y dedicacién— como
maestros importantes de la danza en México.

Por lo anterior, puede decirse que en ese momento en México, atin estaba
virgen la posibilidad de sistematizar el trabajo dancistico, es decir, hacia falta
construir una didictica para la ensefianza de la danza y analizar y propo-
ner posibles soluciones a los retos y problemiticas a las que se enfrentaba
el bailarin y el maestro de danza, ante la transmisién del oficio y ante una
puesta en escena.

Consideraciones finales

Es importante aclarar que los procesos que hicieron posible la configuracién
del campo de la formacién dancistica en México no se fincaron exclusiva-
mente a partir del siglo XIX, sino que son procesos de largo aliento, es decir,
algunos se iniciaron varios siglos atrds, incluso desde el siglo XVI, como es
el caso de la tradicion del ballet clisico, que cabe decir, se f1j6 en nuestro
pais hasta el siglo XvIiL. En relacién con las danzas populares y folcléricas
espafiolas, éstas se hicieron presentes desde la llegada de los espafioles sobre
todo aquellas ligadas a la religidn, a pesar de que fueron prohibidas durante
los primeros siglos del cristianismo.

Con respecto a los procesos que tuvieron lugar a partir del siglo XIX es
importante mencionar el trabajo realizado por maestros como el francés
Francois Delsarte a partir de la segunda mitad del siglo X1X; el suizo Emile
Jaques-Dalcroze durante las primeras décadas del XX y el austrohtingaro
Rudolf Laban, quienes crearon un verdadero sistema de danza moderna y
cuyo producto se convirtié en eje rector para el trabajo que mais tarde se
realizaria en Estados Unidos y que dio origen a la danza moderna y a la
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propuesta dancistica de Mary Wigman en Alemania, los cuales llegaron a
nuestro pafs gracias a algunos de sus alumnos y seguidores.”

De igual manera, fue central el cambio que en México vivié el espacio tea-
tral ya que éste se convirtié en un lugar donde acudia un publico heterogéneo
que buscaba diversién por medio de especticulos exportados. Por ello, de
Italia se recibié la 6pera y el ballet que eran reconocidos como el “arte culto”;
de Francia, la opereta; de Espafia la zarzuela y los plagios de féeries y operetas
francesas que se “adaptaban” en este pais, y de Estados Unidos las variedades.
De otros paises, se pudieron disfrutar, los bailes “excéntricos” y “orientales”,
las “danzas serpentinas” de Loie Fuller, el cake-walk norteamericano, las
bailarinas “exdticas”, ademds de las danzas espafiolas y mexicanas.

El movimiento armado de 1910 también fue decisivo para el proceso
dancistico ya que con él, los especticulos extranjeros se suspendieron y en
su lugar se posesiond la revista politica mexicana, desencadendndose una
situacién muy peculiar; en el teatro se respiraba una actitud muy moderna
de olvidarse y sobrevivir a los desastres; en la danza se vivia una mezcla de
ritmos que cada vez eran mds agitados, ademads de las grandes influencias ya
existentes, por ejemplo, el music hall ya se conocia por doquier. Por tanto,
lo mismo se bailaba lo cldsico, lo moderno, las danzas espafiolas, las danzas
mexicanas, el tap o las Silfides.

En consecuencia, los afios previos a la fundacién de la primera escuela
publica de danza se vivieron como un proceso de gran ebullicién dancistica
pero sin sistematizacién. Lo cual dio como resultado visualizar la necesi-
dad de ensefiar y aprender danza de manera organizada, con lineamientos,
normas y rigor técnico y bajo el cobijo de una instancia oficial. De esta
situacién surgié la necesidad de reunir a los maestros de aquel momento
cuyo prestigio estaba probado como bailarines, docentes de academias par-
ticulares o como profesores de las escuelas de ensefianza basica, a fin de que
participaran en el nuevo proyecto, consistente en la creacion de la Escuela
de Danza, perteneciente a la SEP.

Los maestros seleccionados deberfan de cumplir con ciertos requisitos:
poseer el conocimiento y dominio de la técnica de la danza que iban a tras-
mitir, experiencia en la creacién de trabajos coreograficos y que sus trabajos

3 Cabe aclarar que a partir de las ultimas décadas del siglo XIX algunos bailarines introdujeron en
su préctica elementos de las costumbres orientales, las cuales en ciertos casos fueron fundamentales.
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rescataran temdticas que hicieran alusién a lo que para ese momento se
consideraba como “lo nacional.”

De ahi que se crey6 pertinente nombrar a Hipdlito Zybin (el maestro
ruso que llegé a México con la Opera Privé de Paris en 1930) responsable,
junto con Carlos Gonzilez, de la Escuela de Pldstica Dindmica, primera
instancia oficial que abrié sus puertas en el afio de 1931 con la finalidad de
formar actores completos; lo cual significaba formar bailarines desde una
perspectiva integral y polivalente. Integral porque las ensefianzas estaban
encaminadas a aprender no sélo danza, sino los estudios correspondientes a
la ensefianza bdsica (primaria y secundaria), idiomas, materias concernientes
a otras dreas artisticas, humanas y cientificas; y polivalente, porque al tér-
mino de sus estudios los egresados estarian capacitados para desempenarse
como bailarines, escendgrafos, docentes y coredgrafos.

Dicha escuela sobrevivié inicamente once meses, durante los cuales se
presentaron dos propuestas de formacién dancistica que contemplaban ocho
afios para cursar los estudios dancisticos; no obstante el corto periodo que
permanecid, su apertura significé avances significativos para el arte de la
danza ya que posibilité continuar con los procesos de configuracién del
campo dancistico mexicano y de formacién dancistica.

Entre los motivos que causaron el cierre de la institucién es posible iden-
tificar que los criterios y caminos que se pensaba deberia seguir la danza eran
disimbolos; ya que entre los integrantes del gremio dancistico mexicano,
intelectuales y artistas, prevalecia una disputa en relacién con quién deberia
hacerse cargo de la instancia educativa, pues no admitian que un extranjero
(Hipélito Zybin) estuviera a la cabeza del proyecto artistico.

Otro tema de discusién fueron los saberes y contenidos idéneos para la
formacion dancistica en México; estas disputas dieron como resultado que
las autoridades prefirieran cerrar la Escuela de Pldstica Dindmica, esperar a
que la tensién disminuyera y dar una tregua, para posteriormente retomar
el proyecto.

Pese al cierre de la institucidn, la experiencia resulté altamente significati-
va porque se fortalecié la idea y la necesidad académica de abrir una escuela
profesional de danza en México; asi como se reconocid el trabajo académico
de maestros y bailarines. El vinculo que se establecié entre los profesiona-
les de la danza desembocé en nuevas propuestas dancisticas que marcaron
la pauta del trabajo educativo y artistico posterior. Ademds se desat6 la
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necesidad de revisar las técnicas que seria pertinente ensefiar, asi como los
contenidos y, con ello, finalmente se inicié un proceso de sistematizacién
de la ensefianza de la danza en México.

Dado lo anterior es posible sefialar que la labor realizada antes y durante
la fundacién de la Escuela de Plastica Dindmica fue decisiva para la apertura
en 1932 de la Escuela de Danza. Si bien esta tltima aprovechd la tradicién
dancistica precedente, asi como las formas dancisticas existentes, también
es cierto que los maestros que trabajaron en dicho proyecto lograron im-
primirle su sello, identidad, conocimientos y experiencia concretando una
propuesta de formacién dancistica sui generis que respondié a la situacién
social, politica y artistica del pais. Y, por lo mismo, abrié brecha no sélo en
el ambito de la formacidn, sino también en el dmbito de la creacién y de la
investigacion, ya que de ella se derivaron précticas escolares (como el tra-
bajo interdisciplinario y la investigacién como eje fundamental del proceso
coreografico) que hasta la fecha son utilizadas como précticas cotidianas
por algunas escuelas profesionales de danza y por grupos independientes.
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Confrontaciones y coexistencias en la renovacién
teatral mexicana en la primera década del México
posrevolucionario (1920-1931)

Alejandro Ortiz Bullé Goyri
Universidad Auténoma Metropolitana-Azcapotzalco

Desde los tiempos del régimen de Porfirio Diaz hasta los proyectos educa-
tivos y culturales de los gobiernos posrevolucionarios, podemos ver desde
distintas perspectivas, transformaciones y acciones de renovacién en la esce-
na mexicana de las primeras décadas del siglo XX. La vida teatral en la ciudad
de México siempre fue intensa y multitud de teatros habian sido construidos
en toda la Republica, sobre todo a partir de las fiestas en 1910 con motivo del
Centenario de la independencia nacional. En la ciudad de México, por afiadidura
pululaban en la periferia y en espacios populares, carpas y pequeiios teatros de
barrio en donde lo mismo se presentaba todo género de variedades y espectd-
culos como especificamente especticulos draméticos. Un ejemplo de ello fue el
teatro Marfa Guerrero, en donde llegaron a representarse obras de contenido
politico destinadas a un publico obrero, como ocurri6 con el célebre caso de la
obra de Alberto J. Bianchi, Los martirios del pueblo.

Si bien puede decirse que en la vida teatral en la ciudad de México no se
respiraban los aires renovadores que habian logrado implantar los llamados
teatros libres o independientes que desde el siglo XIX fueron surgiendo en
muchas ciudades europeas y norteamericanas, como el Independent Thea-
tre de Londres y Dublin, el Teatro libre de Berlin de Otto Brahm, el teatro
Libre de Antoine o el Vieux Colombier de Copeau o el de Lugné Poe y
otros mas autodenominados como Teatro de Arte, como lo fue también en
Mosct el Teatro de Arte de Mosct dirigido por Stanislavski y Danchenko;
no obstante, tampoco puede decirse que fuese un paramo desierto y que no
hubiese un desarrollo en el arte escénico. Hay constancias de la presencia
en los escenarios mexicanos de montajes de obras de teatro moderno —y
no exclusivamente melodramas espafioles— desde el porfiriato y durante el
periodo posrevolucionario. Un ejemplo singular lo constituye la presenta-
ci6n en la ciudad de México de Casa de muniecas de Ibsen en 1904, por una
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compaiifa italiana de la actriz Teresa Mariani en el teatro Arbeu, en la noche
del 19 de julio, para ser exactos. Aunque podria decirse que la aceptacién a
este montaje pudo haberse debido a que la obra se present6 en italiano bajo
el titulo de Casa di Bambola.

En términos generales, puede observarse una condicién comtin a la in-
mensa mayoria del teatro que se realizaba en México por entonces; el arte
escénico no tenfa fines artisticos especificamente, sino que se trataba de un
negocio dedicado al entretenimiento. De manera que los vinculos entre la
escena mexicana y las transformaciones en el teatro que se fueron dando
en Europa fueron escasos; pero tampoco inexistentes. Especialmente en lo
tocante a repertorios dramdticos, pues como se verd, en México se estrenaron
numerosos textos dramdticos importantes como lo que ocurri6 con la obra
de Luigi Pirandello o con algunas piezas de autores renovadores como el
norteamericano Elmer Rice, 0 dramaturgos alemanes y franceses.

La renovacidn teatral en el México del siglo XX no se gesté con el surgi-
miento del Teatro de Ulises en 1928, ni con su prolongacién formal en 1932
con el Teatro de Orientacién. No puede decirse que los integrantes de Con-
temporaneos, con todas sus importantes aportaciones a la escena mexicana,
hayan sido la punta de lanza en la modernizacién del arte escénico del siglo
XX. Afirmar esto es caer en una inexactitud, por decir lo menos.' A lo largo
de la década de los veinte, multitud de experiencias dramdticas y escénicas
dan muestra de la amplitud de la renovacién escénica, asi como la participa-
cién de compaiifas y actrices y actores de reconocido prestigio y trayectoria
por renovar el repertorio teatral y actualizarlo son una inequivoca muestra
de que la labor de Contemporineos en el teatro, ni fue la tinica ni necesa-
riamente la definitiva. De cualquier forma puede decirse que esa década
marca el inicio de confrontaciones y coexistencias en el teatro mexicano,
especialmente a partir de 1922 cuando el Estado mexicano posrevolucio-
nario inicia una vigorosa campaiia de apoyo a experiencias escénicas como
fueron el Teatro al Aire Libre, el Teatro Regional Mexicano, la Compaiia
de Teatro Municipal de la ciudad de México, el Teatro de Masas; entre

! Tales aseveraciones se han venido diciendo hasta la saciedad desde las mismas afirmaciones
al respecto en escritos de los propios integrantes de Ulises como Salvador Novo o Celestino
Gorostiza; asi como en cronistas y criticos posteriores, como fueron Antonio Magafia-Esquivel,
José Antonio Alcaraz y en estudiosos de mayor rango académico como Luis Mario Schneider.
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otras experiencias, asi como el apoyo o subvencién a otras experiencias
teatrales realizadas por compaiifas establecidas o a las inquietudes del gru-
po de Ulises y Contemporaneos por impulsar su propio teatro.

También es cierto que, desde los afios veinte, cada grupo renovador,
cada tendencia, solia asumirse como la tinica y la definitiva en las transfor-
maciones artisticas requeridas en los procesos de adecuacién a los impetus
de modernidad en el teatro mexicano del siglo XX. Unos mds, otros menos,
pero era dificil escapar a esa tendencia.

Una manera eficaz para ir entendiendo esos procesos es revisar las diver-
sas actividades estrenos y acontecimientos teatrales y polémicas en torno
del teatro y del arte nacional que se plantearon en los medios periodisticos
y artisticos de aquellos afios.

Los renovadores afios veinte

El afio de 1920 marca una transformacién en la vida social, politica y cultu-
ral de México. La Revolucién Mexicana llega a su punto culminante, en lo
que se refiere a la guerra de facciones; el “Plan de Agua Prieta” impulsado
por los generales Obregén y Calles para desconocer al entonces presidente
Venustiano Carranza se promulga en el mes de abril, y en el mes de mayo
Carranza es asesinado, marcandose asi el fin del llamado Constitucionalis-
mo. Asume la presidencia un general leal a Calles y Obregdn, y éste tltimo
es declarado triunfador en elecciones presidenciales realizadas en el mes de
septiembre. Francisco Villa por su parte, se retira de la vida militar en el mes
dejulio y el pais comienza a pacificarse, dando paso a una nueva etapa en el
movimiento revolucionario.

En el dmbito escénico uno los acontecimientos teatrales més significativos
de esas transformaciones y cambios, se dio en el dmbito del teatro de revista.
Justamente, al finalizar 1919, en la noche vieja y al inicio del afio nuevo, en
la noche del 31 de diciembre de 1919 se estrena 19 y 20 de José F. Elizondo.
En la obra se pasa revista, precisamente, a la transformacién que requiere el
pais, a la necesidad de dejar las armas y entrar a un proceso de reconstruccién
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nacional. 79 y 20, desde luego tuvo una gran acogida de ptblico y de critica
alo largo de los primeros meses del afo.?

También de los dmbitos del teatro de revista cabe destacar que en ese afio
se reestrena la revista La ciudad de los camiones (1918) de Prida y Ortega
que retrata de manera jocosa e imaginativa el paso a la vida urbana plena de la
ciudad de México, asi como una obra que refleja el espiritu nacionalista y de
rescate de aspectos del folclore y la cultura e historia aut6ctonas: EL bijo del sol,
anunciada como zarzuela mexicana y que lamentablemente tuvo un escaso
éxito. No asi una titulada La danza de los millones, probablemente ajena
a los impetus nacionalistas, pero que se mantuvo en cartelera en distintas
temporadas.

En 1921, en plena euforia de celebraciones por el centenario de la consu-
macién de la independencia nacional, el teatro de revista mantiene la hege-
monia escénica que desde el porfiriato habia ganado sobre el teatro llamado
“dramadtico” y se estrenan piezas como Las diosas modernas, que al parecer
alcanzé gran éxito junto con los reestrenos de las ya conocidas revistas de
gran éxito como La ciudad de los camiones 'y La danza de los millones.

Sin embargo, bajo la ténica de rescate y valoracidn, en el afio de 1921 se
inicia una de las experiencias teatrales mas destacables del teatro mexicano
posrevolucionario de orientacidon nacionalista: se funda el Teatro Regional
Mexicano de Rafael M. Saavedra y Carlos Gonzilez, junto con la construccién
del teatro al aire libre de Teotihuacan, con lo que el Estado mexicano posre-
volucionario inicia un proyecto teatral vinculado con el folclore y las raices
culturales indigenas, comenzando con aspectos relacionados con el trabajo
realizado por el antrop6logo Manuel Gamio sobre la poblacion del valle de
Teotihuacdn. Experiencia que se contintia afios después en otras regiones del
pais, como en Michoacin y en Yucatdn.

También al final de ese afio inicia la primera temporada de la compaiiia
de la actriz argentina Camila Quiroga en México en el mes de diciembre.

2 Manuel Mafén, lo resefia asi: “19-20.- ..el miércoles 31 finalizé el afio con el estreno de
la revista de José F. Elizondo musicalizada por el maestro Eduardo Vigil y Robles titulada
19-20, que constituyé un éxito completo; los autores tuvieron que subir a escena en medio
de dianas y ovaciones de las que participaron la Soler, la Inclan, la Vehi, Aurora Rodriguez,
Concha Sotomayor, Arnaldo, Soto y Portas [...] Terminé esa funcién (14 de enero) con la
revista de Elizondo y el maestro Vigil 19-20, interpretada por la Compaififa de Zarzuela del
Principal.” (Mafién, 1932, pp. 389-390).
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Acontecimiento que marca decididamente las discusiones en torno ala crea-
cién de un arte teatral con un sentido nacional; en virtud de que en esta com-
pafifa se presentan obras argentinas, con temdticas propias y locales y con un
uso de la lengua espafiola propia de Argentina y no manteniendo —como
se suponia que era lo pertinente— una semejanza formal y estilistica con la
vieja dramaturgia espafola y los modelos decimonénicos de representacion.

En ese afio se estrena también el drama de Marcelino Dévalos Aguilas y
estrellas, en donde se procura hacer un retrato sobre las desigualdades socia-
les y de la vida en el México rural y de la confrontacién entre distintos inte-
reses econémicos y sociales. Misma que podria interpretarse desde nuestra
perspectiva como una imagen de las confrontaciones ideoldgicas que se han
venido dando en el pais desde la época revolucionaria hasta nuestros dias.

El 1922 se comienzan mostrar evidencias del interés por regenerar a la
dramaturgia nacional en lo tocante al teatro “dramdtico” y, asi, en el mes de
septiembre se estrena la obra de Julio Jiménez Rueda Como en la vida, que
anunciaria en forma y en tematica las propuestas que afios después realizard
el llamado Grupo de los Siete Autores Dramiticos. En ese afio aparece en el
peridédico El Universal Ilustrado una de las primeras polémicas en torno a los
derroteros que deberia seguir el teatro nacional. Los autores que intervienen
en la polémica son entre otros, dramaturgos que provienen del porfiriato
como Federico Gamboa y Marcelino Davalos y criticos como Carlos Gon-
zélez Pefia.

En ese afio se realiza una experiencia que se repetird a lo largo de los afos;
que es la de fundar companias dedicadas al estreno y difusién de teatro mexi-
cano, como fue el caso de El Teatro de la Comedia que tuvo su temporada
de julio a agosto y con un repertorio de dramas nacionales como Asi pasan y
Jardines Tragicos de Marcelino Dévalos, Religion de amor de Teresa Farfas de
Issassi, Sangre en el jaripeo de Guz Aguila, Mate al rey de Rafael M. Saavedra
y La dsltima rosa del que fuera posteriormente importante critico e historiador
del teatro Armando de Maria y Campos. Mientras que en el teatro Ideal y en
el Hidalgo otras compaiifas profesionales presentaban en su repertorio obras
de autores mexicanos.’

3 Laura Calva hace notar que 1922 fue el primer afio en que se escenificaron de manera amplia
y sistemdtica obras de autores mexicanos de diversa indole, tanto consagrados como de nuevo
cufio y con distintas compaiifas teatrales. (Calva, 1997, p. 52).
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Un hecho singular en el panorama de la escena mexicana de los afios veinte
fue la presentacién de Margarita Xirgu en México bajo los auspicios de un
proyecto escénico titulado Teatro al Aire Libre, con la obra Electra de Hugo
von Hofmansthal en la Rotonda de Chapultepec. Aunque también se llega
a presentar en el Teatro Arbeu con las obras L’Aigrette de D. Nicodemi y
nuevamente con Electra.

En 1923, dentro del auge por la renovacion artistica nacional, se funda el
Teatro Municipal de la ciudad de México con el fin de promover especifica-
mente la dramaturgia nacional. Se funda también un organismo dedicado a
difundir y defender el trabajo de los autores teatrales, la UDAD (Unién de
Autores Dramdticos) y curiosamente es esta instancia la que promueve por
primera vez en México el interés por el teatro de Luigi Pirandello, y bajo
el patrocinio de esta institucién Gustavo Villatoro traduce y realiza una
lectura dramatizada de Seis personajes en busca de un autor, cuya influencia
de su autor resulté notable en el teatro que escribieron la mayor parte de
los dramaturgos mexicanos de la primera mitad del siglo XX.

El Teatro Regional Mexicano de Rafael M. Saavedra, asimismo estre-
na una obra de su autoria, La Cruza, que se vuelve representativa de este
movimiento teatral que buscé recoger para el teatro en México temadticas,
ambientes y conflictos de las culturas indigenas y campesinas.

El afio de 1924 marca la aparicién de una experiencia teatral, que desde la
perspectiva urbana recupera también elementos populares: El Teatro Mexi-
cano del Murciélago, dirigido por el poeta estridentista Luis Quintanilla
(Barberan, 1996). Se traté de una aclimatacidn a la cultura mexicana de una
experiencia de estilizacion y teatralizacion del folclore y de aspectos de la
vida cotidiana rusa realizada por el llamado Chauve Souris, del director
Nikita Balieff. El poeta mexicano, después de haber visto el especticulo en
Nueva York tuvo la idea de crear una experiencia similar, aprovechando la
enorme riqueza expresiva del folclore mexicano. En la experiencia mexica-
na participaron numerosos artistas de vanguardia como la fotégrafa Tina
Modotti y Gastén Diener, asi como el pintor escendgrafo Carlos Gonzilez,
mtsicos como Francisco Dominguez, Alberto Flachebba y las ideas y di-
reccién del poeta Quintanilla. Vale la pena observar que tanto el teatro re-
gional que se comenzaba a hacer en el medio rural y en sitios arqueoldgicos
como Teotihuacin, como el Teatro Mexicano del Murciélago desarrollaron
escénicamente conceptos novedosos en cuanto a la utilizacién y estilizacién
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del folclore nacional, y que afios después, en 1939, volveria a realizarse
con un mayor presupuesto y mayor realce artistico en la revista musical
Upa y Apa que se present$ en Nueva York, bajo la direccién de Celestino
Gorostiza, asi como lo que décadas después vendria a constituirse como el
Ballet Folklérico Nacional. Es decir, sin lugar a dudas estas experiencias de
los afios 22 y 24 marcaron un modelo y un discurso escénico divergente al
modelo de teatro realista-naturalista. Y es importante anotar, también, que
el uso de elementos folcléricos y regionales se habia ya desarrollado con
gran amplitud en el teatro de revista, como se observa en piezas como Azres
nacionales o La tierra de los volcanes.

Otro aspecto relevante en ese afio fue la aparicién del poema dramdtico
Ifigenia Cruel de Alfonso Reyes, el cual fue representado en una lectura
dramatizada en Paris con acompafiamiento musical de quenas andinas y que
seria representada dentro del repertorio dramdtico del Teatro de Orientacién
en 1934.

El afio de 1925 marca sobre todo la presencia en la escena de obras de
Luigi Pirandello representadas por compaiiias profesionales. La Compaiia
Dramitica de Maria Fernanda Ladr6n de Guevara y Rafael Rivelle, debuté
con la comedia de Pirandello titulada La razon de los demads, asi como Seis
Personajes en busca de autor.

En 1926 se establece ya claramente un movimiento dramattrgico des-
tinado a sustentar el teatro “mexicano” con obras nacionales que reflejen
aspectos de la realidad social y familiar del pais, siguiendo como ejemplo
lo que la actriz argentina Camila Quiroga habia conseguido con textos de
autores propios, como Florencio Sdnchez.

En primer término y con subvencién oficial se realiza una Temporada
Pro-Arte Nacional de Comedia en el Teatro Fibregas, bajo el memebrete
de “Compaiia de Dramaturgos y comedidgratos Pro Arte Nacional”, con
obras de autores nacionales como Los culpables, de Ricardo Parada Leén; E/
primo de Rivera de José Luis Velasco; El novio No. 13 de Alberto Michel;
Alma Mater de Alberto Tinoco; Cosas de la vida de Maria Luisa Ocampo,
(Merlin, 2000). Quizi la consecuencia inmediata de llevar a escena a autores
nacionales y de apoyarlos, fue el estimulo a la creacién dramdtica. Por ello,
la secuela a esta temporada fue el surgimiento del denominado Grupo de los
Siete Autores Dramaticos, conocidos sarcisticamente como “Los pirandellos”,
y que en ese afio organiza lecturas dramatizadas de julio de 1925 a de enero
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de 1926, con el siguiente repertorio: Via Crucis de José Joaquin Gamboa;
Véncete a ti mismo, Las pasiones mandan 'y Buena Suerte de Diez Barroso;
La seniorita voluntad y Una flapper de Carlos Noriega Hope; Viviré para ti
de Francisco Monterde; Los culpables, Sin alas y La esclava de Ricardo Parada
Leén y Maria Luisa Ocampo; Al fin mujer y La incomprendida de los her-
manos Lozano Garcia; El pasado de Manuel Acufa; Cuaubtémoc de Tomds
Dominguez Illanes y dramatizaciones de Santa de F. Gamboa y El zarco de
Ignacio M. Altamirano, asi como La soldadera de Alberto G. Tinoco (Pérez
Vallarino, 1998).

Incorporan también a sus representaciones obras cortas como E! chacho,
Mol-ka-gete de los hermanos Carlos y Lazaro Lozano Garcia, En la montaria
y el caciqgue de Ermilo Abreu Gémez, La tona de Fernando Ramirez Aguilar,
En la esquina de Francisco Monterde y Cuento viejo de José Joaquin Gamboa.

Los montajes estuvieron a cargo de figuras prominentes de la escena
nacional como Maria Teresa Montoya y Fernando Soler, en el teatro Virgi-
nia Fibregas. Al término de la temporada se publica un manifiesto titulado
“A los nuestros y a los otros del Grupo de los Siete Autores” en donde se
plantean entre otras cosas, la urgente necesidad de transformar la escena
nacional, en particular su dramaturgia.

En ese mismo afio aparece una nueva vertiente teatral: el llamado Tea-
tro de Masas, en el que se utilizaban grupos multitudinarios de actores en
espacios abiertos, como plazas, estadios o en sitios arqueoldgicos, para es-
cenificar tanto momentos culminantes de la historia patria, como mitos y
leyendas en torno de héroes o personajes del mundo mesoamericano. Un
ejemplo de ello fueron las obras Tlahuicole y Quetzalcéatl de Rubén M.
Campos y Carlos Gonzilez.

Junto con la aparicién de nuevas tendencias, grupos y movimientos tea-
trales, la renovacidn escénica en los afios veinte tuvo también un impulso
significativo, tanto en lo que se refiere a lecturas dramatizadas de nuevos
repertorios —como se ha visto—, como en la imparticién de conferencias
de divulgacién sobre las nuevas tendencias en el teatro moderno. Tal fue el
caso del ciclo de conferencias sobre teatro moderno que impartieron Julio
Jiménez Rueda, Francisco Monterde, Salvador Novo y Adolfo Ferndndez
Bustamante en el afio de 1926; y que fueron seguidas por otras mds en afios
posteriores, lo mismo que la aparicion en la prensa y en revistas culturales
de articulos y reportajes sobre el mismo tema.
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En 1926 se estrena también una obra significativa: Oro negro de Francisco
Monterde; en la que se exploran, de manera realista, los conflictos sociales y
familiares provocados por la explotacion de los yacimientos petroliferos en
Meéxico por parte de compaiifas extranjeras y que marca un antecedente muy
significativo a las propuestas escénicas del Teatro de Ahora, y en particular
a la obra de Mauricio Magdaleno, Panuco 137, de 1932.

Por otra parte se contintia con los estrenos del dramaturgo italiano Luigi
Pirandello, con las obras Vestir al desnudo, Sea todo para bien, La volup-
tuosidad del honor y Como antes, mejor que antes.

A pesar de lo que pudiera pensarse, la cartelera de la ciudad de México no
se sostenia exclusivamente de obras espafiolas decimonénicas o lacrimosas,
si es que eso puede decirse de las obras de los Hermanos Alvarez Quintero
o de las de Jacinto Benavente, entre muchisimos mas. En el afio de 1927 se
puede constatar la presencia en los teatros ya no s6lo de obras de Pirandello,
sino también de Bernard Shaw; como fue en ese afio en el cine-teatro Regis,
con la célebre pieza Pigmalion. Y més atin, también ese afio, en la cartelera
teatral de la ciudad de México se consigna el estreno de una obra clisica de
ciencia ficcién R.U.R. de Carel Kapeck.

En 1926, también, a la par que se estrenaban obras de los dramaturgos
que pugnaban por mejorar el nivel del teatro mexicano, como fue el caso de
Julio Jiménez Rueda y su obra La Silueta de humo, que de cualquier for-
ma se mantiene dentro de las establecidas convenciones teatrales; podemos
constatar la aparicién de dramaturgias orientadas a otro tipo de experiencias
teatrales, alejadas de la teatralidad propia de compaiifas profesionales, pri-
meros actores y edificios teatrales con gran foro y maquinaria escénica. Tal
fue el caso de las obras que se escribieron para la Casa del Obrero Mundial,
como las que representaba el Cuadro Dramitico de la Casa del Obrero
Mundial. Un ejemplo lo fue El idealista (1925), de Arturo Manzanos, con
una clara tendencia de exponer temas y problematicas de la clase trabajadora;
asi como las obras que comenzaron a escribir y representar algunos de los
artistas e intelectuales provenientes del estridentismo, como Elena Alvarez
con su obra Muerta de hambre y el pintor German Cueto con Comedia sin
solucion, ambas denominadas como de teatro sintético, siguiendo en algo las
ideas teatrales del Marinetti y su propuesta de teatro futurista.

De enero a agosto de 1928 se realizan las temporadas del Teatro de Uli-
ses en un apartamento de la calle de Mesones en el centro de la ciudad de
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México, bajo el mecenazgo de Antonieta Rivas Mercado. Sus participantes,
miembros de Los Contemporineos (Novo, Villaurrutia, Gorostiza, Owen,
etcétera), realizan declaraciones y publican articulos en la prensa (Gorostiza,
2005, Fuentes, 1986). El Teatro de Ulises, que se volvié célebre més por lo
que posteriormente hicieron sus integrantes que por lo que realmente resulté
en su momento, fue un intento valioso e interesante de integrar a los movi-
mientos renovadores del teatro en México el llamado teatro de arte, que por
entonces daba sus frutos en las principales ciudades europeas y norteameri-
canas. El modelo que siguieron fue el Vieux Colombier de Copeau en Paris;
el cual habian visto Antonieta Rivas Mercado y varios pintores mexicanos
como el mismo Diego Rivera. Por ello el pintor Manuel Rodriguez Loza-
no fue quien puso en contacto a Rivas Mercado con el grupo de literatos
y juntos iniciaron esa aventura, que si bien tuvo poca duracién y no muy
buena acogida por parte del publico y la prensa especializada, si marcé una
tendencia en el teatro mexicano que resulta fundamental para entender sus
trazas en el siglo XX: la del teatro experimental y de arte, en sus multiples
facetas o modalidades, (Ortiz Bullé Goyri, 2002).*

Este es el repertorio dramdtico que se consigné en la prensa de las pre-
sentaciones de El Teatro de Ulises:

REPERTORIO

5y 6 de enero de 1928, La puerta reluciente -Lord Dunsany. Simili -Claude
Roger Marx.

8y 9 de febrero de 1928, Ligados -Eugene O’Neill.

21y 22 de marzo de 1928, El peregrino -Charles Vildrac. Orfeo -Jean Cocteau.
10y 11 de julio de 1928, El tiempo es suerio -Henry Lenormand.

14y 15 de agosto de 1928, Cindida -G.B. Shaw [Este dato no concuerda con las
demds fuentes que refieren a los montajes del Teatro de Ulises].

Simili, Ligados, El peregrino y Orfeo, fueron dadas en representacion publica,
en el Teatro Fibregas los dias 11, 12 y 13 de mayo de 1928.

*La prensa de la época da cuenta de una obra de teatro de revista que parodi6 a este momento
teatral: £/ Teatro de Ulises, el 21 de enero, revista de Jorge Loyo con musica del maestro
Bilbao. Por desgracia s6lo contamos con esa referencia.
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Los directores

Celestino Gorostiza: El peregrino, El tiempo es suerio, Candida. Salvador
Novo: Ligados. Julio Jiménez Rueda: Simili, Orfeo. Xavier Villaurrutia: E/
tiempo es suerio.

Los escendgrafos
Julio Castellanos: El Peregrino, Ciandida. Roberto Montenegro: La puerta re-
luciente, Ligados, El tiempo es suerio. Manuel Rodriguez Lozano: Simili, Orfeo.

Los actores

Emma Anchondo: E! Peregrino. Isabella Corona: Simili, Orfeo, El tiempo es
suerio, Candida. Clementina Otero: El peregrino, El tiempo es suerio. Antonieta
Rivas: Simili, Ligados, Orfeo, Cindida. Ignacio Aguirre: Orfeo. Celestino Go-
rostiza: El tiempo es suerio. Carlos Luquin: Simili, Orfeo. Rafael Nieto: Simili,
Orfeo. Salvador Novo: La puerta reluciente, Ligados, Cindida. Gilberto Owen:
La puerta Reluciente, Ligados, El peregrino, Orfeo. Delfin Ramirez: El tiempo
es sueno. Xavier Villaurrutia: Simili, Orfeo, Candida.

(Rojas, 20 de marzo 1930, p. 5).

1929 es un afio interesante pues es cuando algunas de las experiencias teatra-
les surgidas en la década alcanzan a consolidarse, en buena medida debido
al apoyo del Estado mexicano posrevolucionario. Asi, por ejemplo, bajo los
auspicios del Municipio de la ciudad de México y con el apoyo de la escritora
y funcionaria Amalia C. de Castillo Led6n (Pefia Doria, 2005), se crea un
programa de teatro popular denominado “Recreaciones Populares del De-
partamento del Distrito Federal”, que consistia en llevar especticulos en una
gran carpa a zonas marginadas o populares de la ya por entonces gran urbe y
en la que se montan obras como Obreros y Oro Negro de Francisco Monter-
de; en tanto que el poeta, miembro de Contemporaneos Bernardo Ortiz de
Montellano proyecta y realiza el teatro de mufiecos Teatro del Periquillo, con
obras suyas, algunas basadas en mitos indigenas y biblicos y otras a partir de
personajes de tiras cémicas aparecidas en los periédicos de la época.

Se funda también la Comedia Mexicana, como colofén a las activida-
des de la UDAD y del Grupo de los Siete Autores, con el fin de fundar las
bases de una compaiiia estable con un repertorio de autores mexicanos. El
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repertorio de obras draméticas mexicanas que se representd entonces fue
impresionante (Merlin, 2000).

En ese afio aparece en los escenarios mexicanos una de las adaptaciones
teatrales de Los de abajo de Mariano Azuela, la cual no fue autorizada por
el autor y tampoco corrié con mucha suerte en su presentacion en el antiguo
teatro Hidalgo.

A fines de 1929 en el teatro al aire libre del Centro Venustiano Carranza,
al oriente de la ciudad de México, comienzan a representarse obras del lla-
mado Teatro Mexicano de Masas, escritas y dirigidas por el profesor Efrén
Orozco Rosales, como Tlahuicole y Liberacion, realizadas con estudiantes
de escuelas técnicas y nocturnas y por obreros y no especificamente por
actores profesionales.

El afio de 1930 marca una pauta singular al término de la década de los
veinte y que muestra los procesos artisticos que el teatro mexicano ha ido
alcanzando; en primer lugar, en ese afio aparece una revista dedicada a rea-
lizar critica y valoracién del acontecer teatral y artistica: E/ espectador que
fundarian varios de los integrantes de Contemporineos, incluyendo a
los protagonistas de la experiencia del Teatro de Ulises en 1928 (Xavier
Villaurrutia, Celestino Gorostiza, Salvador Novo, Jorge Cuesta) y que solfan
escribir y publicar articulos alli, a veces con su propia firma y a veces de ma-
nera colectiva bajo el seudénimo de Marcial Rojas y dirigida por Humberto
Rivas (Ortiz Bullé Goyri, 2001, pp. 175-176.)

Otro aspecto sintomadtico fue el verdadero estreno en México de la po-
lémica obra del dramaturgo noruego Henrik Ibsen, Casa de Muriecas es-
trenada por la compaiiia Diaz Artigas en el teatro Virginia Fibregas, en un
espacio teatral y bajo condiciones convencionales, sin que se pueda constatar
que hubiese habido por entonces una reaccién virulenta en contra de la obra
o de su temitica, como tampoco habia ocurrido en 1905 como se sefialé al
principio de este trabajo. Asimismo, puede observarse en la cartelera de 1930
la presentacién constante de obras dramadticas de resonancia internacional,
como fue el caso de Topacio de Marcel Pagnol o Maya de S. Gantillon,
representada con éxito por la compania de Gloria Iturbe y Alfredo Gémez
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de la Vega® y que corrobora asi, la presencia constante y actualizada de re-
pertorios internacionales en la escena mexicana del siglo XX.

Mientras tanto, el teatro que se desarrollaba fuera de los escenarios conven-
cionales 0 ajeno a los discursos teatrales hegeménicos, continué su trayectoria;
como fue el caso del Teatro Mexicano de Masas de Efrén Orozco Rosales,
los Especticulos Populares promovidos por Amalia C. de Castillo Ledén,
asi como el teatro de agitacion y propaganda que por entonces ya realizaban
algunos integrantes del estridentismo como Germdn List Arzubide, cuya obra
El dltimo juicio fue representada ante trabajadores de la ciudad de Xalapa.

En los tltimos meses de este afio, en el teatro Virginia Fabregas, se realiza
una temporada de obras cortas mexicanas, denominada Teatro Sintético
Mexicano, con las siguientes obras: E/ caciqgue de Ermilo Abreu Gémez;
Del hampa de Rafael Pérez Taylor; El rebozo de Catalina D’Erzell, y Buena
suerte de Victor Diez-Barroso, entre otras.

El teatro de revista, mientras tanto, mantenia su popularidad y se estre-
naban obras de actualidad como fue uno de los éxitos de ese afio titulado
Radio tele-vision.

Hay que apuntar también que la Universidad Nacional comienza a pa-
trocinar actividades teatrales, iniciando con el montaje de El primer desti-
lador de Tolstoi, en el teatro Hidalgo dirigida por Roberto Lago, causando
polémicas en torno a los derroteros del teatro universitario, especialmente
en la revista E/ Espectador, en donde Jorge Cuesta y Celestino Gorostiza
establecen sus puntos de vista en torno a lo que deberia ser el teatro univer-
sitario (Cuesta, 1930, Ortiz Bullé Goyri, 2005, pp. 212-222).

Cabe extenderse en esta revision de la vida teatral en los afios veinte en
el México posrevolucionario al afio de 1931 por la diversidad de su carte-
lera teatral y por ser el afio en que se establece el punto de partida para

5 La actriz Gloria Iturbe y el actor-director Alfredo Gémez de la Vega a lo largo de su
trabajo artistico realizaron grandes aportaciones a la escena mexicana, no s6lo en cuanto
a la calidad de su trabajo escénico, sino en su interés decidido por realizar un teatro con
un gran sentido moderno, como puede apreciarse en las obras que estrené la compaiifa de
Gloria Iturbe en 1932 en el teatro Hidalgo: Los destructores de maquinas de Ernst Toller,
Gas de George Kaiser. Mientras que Alfredo Gémez de la Vega estrena en 1934 El simun
de Lénormand, Lo primero y lo #ltimo de Galsworthy y en ese mismo afio De la Vega tiene
a su cargo la escenificacién de La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcén, con la que
se inaugura el escenario del Palacio de Bellas Artes.
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la conformacidn de al menos tres experiencias sustantivas del teatro en
México de la primera mitad del siglo XX: El Teatro de Ahora, El Teatro de
Orientacién y la dramaturgia de Rodolfo Usigli.

Un afio teatral significativo: 1931

En febrero de 1931 en los escenarios del teatro de revista se estrena La musa
morena, de Ortega, Prida y Ruiz, en donde se hacia referencia directa a las
transformaciones artisticas que se habian realizado en el pais durante los
dltimos diez afios. De ella nos dice Manuel Mafén, historiador del Teatro
Principal de la ciudad de México, que: “el publico esperaba mis calidad, ya
que fue anunciada con gran bombo, pues apenas se aplaudieron los cuadros
denominados: La pintura mexicana, Diego Rivera, Retablos, Montenegro
y Saturnino Herrdn; La poesia de Sor Juana Inés de la Cruz; La cancion de
los soldados y El contraste de la cancion” (Maidn, 1932, p. 457).

La profesionalizacién del quehacer teatral y la biisqueda de publicos
comprometidos con el mejoramiento artistico del teatro en México, fueron
motivo para que en ese afio se fundara una Sociedad de Amigos del Teatro,
que entre otras actividades promueve un ciclo de lecturas en atril de obras
dramdticas novedosas y se fraguan planes para desarrollar actividades tea-
trales en los afios subsecuentes.

En 1931 Juan Bustillo Oro escribe varias de sus obras teatrales mds signi-
ficativas como Justicia S. A. y Masas. Igualmente podria decirse que Rodolfo
Usigli inicia su labor como dramaturgo, pues 1931 es el afio en que escribe
su primera pieza dramdtica, E/ apdstol. El director Julio Bracho estrena
Proteo de Francisco Monterde, en lo que originalmente fue el proyecto de
Teatro de Orientacién patrocinado por la Secretaria de Educacion Pabli-
ca. A propésito del director Julio Bracho, aparte de estrenar esta obra de
teatro poético de Monterde, funda el grupo Los Escolares del Teatro, con
los que inicia una magnifica labor de impulso del teatro con estudiantes y
universitarios a lo largo de esta década, antes de dedicarse plenamente al arte
cinematografico. Estrena asi, en 1931 y con este grupo, Jinetes hacia el mar
de John M. Synge y La mads fuerte de Strindberg.

La Sociedad de Amigos del Teatro realiza la serie de lecturas dramatiza-
das en el paraninfo de la Universidad Nacional con Panuco 137 de Mauricio
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Magdaleno y Masas de Juan Bustillo Oro, obras con las que puede decirse
que inician las actividades escénicas del Teatro de Ahora.
La actriz Virginia Fibregas realiza montajes de obras de actualidad, como
es el caso de La calle de Elmer Rice y Vestir al desnudo de Luigi Pirandello.
Otro acontecimiento significativo fue el montaje de un especticulo de
danza drama, dirigido por el pintor escendgrafo Carlos Gonzélez, titulado

Ocho horas con musica de José Pomar en la sala Orientacion de la Secretaria
de Educacién Publica.

Nota final

Con este ultimo repaso al acontecer teatral del 1931, podemos constatar la
complejidad existente en el primer tramo del camino en el devenir teatral del
México posrevolucionario, en lo que podria denominarse como el ingreso
a la modernidad escénica.

No sélo durante los afios veinte se consolidé y diversificé el arte teatral,
sino también puede verse que primeros actores como Alfredo Gémez de
la Vega o pintores como Carlos Gonzélez comienzan a incursionar, con
un cierto conocimiento de causa, en la direccién de escena; como también
puede decirse de Julio Bracho, quien, por su cuenta, asume en su labor
teatral una definida orientacién como director de escena, sin haber llegado
ahi por otros dmbitos de la creacidn teatral.

También puede verse una notable diferenciacién entre la vieja tradicién
del teatro como entretenimiento y como negocio, y el teatro como expe-
riencia artistica, como puede verse en la conformacién de la Unién Nacional
de Autores Dramiticos, en la Sociedad de Amigos del Teatro, en el llamado
grupo de los Siete Autores o en la experiencia teatral del grupo Contempo-
rineos, el Teatro de Ulises, que en resumen no fue otra cosa que la bisqueda
por establecer un teatro de arte que fungiera como alternativa a la cartelera
comercial de los grandes teatros de la citudad de México.

Pero quizés lo mds valioso sea la exploracion de las posibilidades del tea-
tro como herramienta de discusién sobre la problemdtica social y politica en
el pais. De cada una de las experiencias aqui resefiadas, podria valorarse que,
en el fondo, lo que se buscé en el dmbito teatral de esa época, fue generar
un espacio de discusion y debate sobre las transformaciones en la politica,
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la cultura o la vida cotidiana de un pais que habia realizado la primera re-
volucién social del siglo XX.

Los afios treinta seran asi, los afios de la consolidacién artistica y cultural
de México, en especial de la prictica teatral, como lo demostrarin experien-
cias fundamentales como la del Teatro de Ahora, el teatro universitario o la
dramaturgia de Rodolfo Usigli.



ESCRITURAS DE REFERENCIA 281

Bibliografia

Barberdn, Tania. EI Teatro mexicano del Murciélago, un espectaculo de van-
guardia, México, [Tesis] Facultad de Filosofia y Letras, Colegio de Teatro,
UNAM, 1996, 152. pp.

Calva, Laura. Gloria Iturbe: una figura olvidada del teatro mexicano.[tesis
de licenciatura], México, Facultad de Filosofia y Letras, Colegio de Teatro,
UNAM, 141 pp.

Cucuel, Madeleine. “Un groupe expérimental de Théitre au Mexique dans
les années 30, le Teatro Orientacién de Celestino Gorostiza”, en Le théatre
latino-américain, tradition et innovation, actes du collogue international
réalisé a Aix-en-Provence du 7 au 9 decembre 1989, Aix-en Provence, Pu-
blications dI’Université de Provence, 1991, pp. 13-28.

Cuesta, Jorge. “El teatro Universitario”, en E/ espectador, nim. 26, 17 de
julio de 1930. [Magaiia Esquivel, Antonio, 1969, El espectador (Una revista
mexicana de 1930, prél. y selecc. de Antonio Magafia-Esquivel) México,
INBA (col. Ayer y Hoy, 7), 1969, pp. 185-187].

Fell, Claude. “Théatre et societé, dans le Mexique post-revolutionnaire”, en
Etudes et Documents, Situations Contemporaines du Théitre Populaire en
Amérigue, v. tomo II, Laboratoire d’Etudes Théatrales de I'Université de
Haute-Bretagne, 1980, pp. 47-68.



282 EL TEATRO DE AHORA

Fuentes Ibarra, Guillermina. Un momento en la cultura Nacional. Historia
del Teatro de Ulises, [tesis], México, Universidad Nacional Auténoma de
México, 1986. 188 pp.

Gorostiza, Paloma, (editora), Celestino Gorostiza, una vida para el teatro,
México, CONACULTA-INBA, 2005.

Magafia-Esquivel, Antonio. Imagen del Teatro (experimentos en México),
Edic. Letras de México, EDIAPSA, México, 1940, 166 pp.

—————————————————————————————— . Medio siglo de teatro mexicano (1900-1961),
México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1964, 174 pp.

—————————————————————————————— . El teatro, contrapunto, México, FCE, 1970, 11 pp.

Maiién, Manuel, Historia del Teatro Principal, México, Editorial Cultura,
1932, 464 pp. (Reedicién INBA/CITRU, 2010)

Maria y Campos, Armando de. Crénicas del teatro de Hoy, México, Ed.
Botas, 1941, 249 pp.

—————————————————————————————————— . El teatro de género dramatico en la Revo-
lucion Mexicana, México, Instituto de Estudios de la Revolucién Mexicana,
1957, 439 pp.

—————————————————————————————————— . El teatro de género chico en la Revolucion
Mexicana, México, Biblioteca del Instituto Nacional de Estudios Histéri-
cos de la Revolucién Mexicana, 1956, 439 pp. [CNCA, col. Cien de México,
1996, 485 pp].

Mendoza-Lépez, Margarita. Primeros renovadores del teatro en México,
1928-1941, México, IMSS, 1985, 175 pp.

Merlin, Socorro. Maria Luisa Ocampo, mujer de teatro, Chilpancingo, go-
bierno del Estado de guerrero-Secretaria de la mujer, 2000, 350 pp.



ESCRITURAS DE REFERENCIA 283

Murillo, Brigida. La labor teatral de Seki Sano en México 1938-1966, [te-
sis], México, Universidad Nacional Auténoma de México, FFL Colegio de
Teatro, 1996, 186 pp.

Nomland, John B. Teatro mexicano contemporaneo (1900-1950), tr. de Pa-
loma Gorostiza de Zozaya y Luis Reyes de la Maza, México, Instituto Na-
cional de Bellas Artes, 1967, (estudios literarios #2) 340 pp.

Novo, Salvador. “El teatro y la Revolucién Mexicana”, Letras vencidas,
Xalapa, Universidad Veracruzana, 1981, pp. 71-86.

Nufez y Dominguez, Roberto. Descorriendo el telon, cuarenta arnos de
teatro en México, México, Ed. Rolldn, 1956, 616 pp.

Ortiz Bullé Goyri, Alejandro. “Un camino hacia el poder cultural en México:
El Teatro de Ulises (1928)”, en Théatre en Pouvoir/Teatro y poder Actes du
IVe. collogue International sur le théitre hispanique, hispano-américain et
mexicain en France, 8, 9 et 10 octobre 1998, Université de Perpignan, Per-
pignan, Presses Universitaires de Perpignan-CRILAUP (Collection Etudes),
2002, 519-526.

———————————————————————————————— . Notas a propésito de la revista El Espectador
(1930), en Revista Fuentes Humanisticas, UAM-Azcapotzalco, afio II, ndm.
21/22, abril de 2001, pp- 175-176.

———————————————————————————————— . Teatro y vanguardia en el México posrevo-
lucionario (1920-1940), México, UAM-A, 2005, 285 pp.

Pefia Doria, Olga Martha. Amalia de Castillo Ledon, sufragista, feminista,
escritora, el alcance intelectual de una mujer, vv. 1y 11, Ciudad Victoria,
Gobierno de Tamaulipas, Coleccién Nuevo siglo, 2005.

——————————————————————————— . “El papel de las dramaturgas ante la sociedad
de los afios 20 y 30”, en Théatre, Public, Société/Teatro Priblico, Sociedad
(Actes du I1le. Collogue International sur le Théatre hispanique, hispano-
américain et mexicain en France, 10, 11 et 12 octobre 1996, Université de



284 EL TEATRO DE AHORA

Perpignan), Perpignan, Presses Universitaires de Perpignan, CRILAUP (Co-
llection Etudes), 1998, pp. 376-384.

Pérez Vallarino, Ivette. Un acercamiento al grupo de los Siete Autores Dra-
maticos (1925-1926), [Tesis], México, FFL, Colegio de Teatro, Universidad
Nacional Auténoma de México, 1998, 148 pp.

Prida Santacilia, Pablo. ...Y se levanta el telén. Mi vida dentro del teatro,
México, Botas, 1960, 346 pp.

Rivera K. Octavio. “Una revisién de las historias del teatro mexicano en-
tre 1930 y 1950: negacién e impulso”, en El Teatro mexicano visto desde
Europa (Daniel Meyran y Alejandro Ortiz, ed.), Perpignan, Université de
Perpignan, 1994 pp. 93-105.

Rodolfo Usigli. Cindadano del teatro. Memoria de los Homenajes a Ro-
dolfo Usigli 1990-1991, México, Centro Nacional de Investigacion Teatral
“Rodolfo Usigli” (CITRU)-Instituto Nacional de Bellas Artes, 1992, 293 pp.

Rojas, Marcial. “Repertorio del Teatro de Ulises”, en El Espectador, 20
marzo de 1930, p. 5.

Schmidhuber, Guillermo. E!l teatro mexicano en cierne, 1922-1938, Nueva
York, Peter Lang Publishing, Inc., 1992, 223 pp.

Schneider, Luis Mario. Fragua y Gesta del teatro experimental en México,
(Teatro de Ulises, Escolares del Teatro, Teatro de Orientacion), México,
UAM/ Ediciones del Equilibrista, 1995, 372 pp.

———————————————————————— . Ruptura y continuidad, la literatura mexicana en
polémica, México, FCE., 1975.

Tema y Variaciones de Literatura 23, El teatro mexicano del siglo XX, (Ale-
jandro Ortiz Bullé Goyri, editor), México, Universidad Auténoma Metro-
politana-Azcapotzalco, 403 pp.



Dos perspectivas: la época y los textos
de Mauricio Magdaleno

Miguel Angel Visquez Meléndez
CITRU

Apenas iniciaba el afio de 1932 y ya se vislumbraban varios retos: la crisis
econémica cumplia su segundo afio, avanzaba la novedad del cine parlante
y los espectadores del teatro esperaban la puesta en escena de lo que habian
conocido unicamente a través de lecturas, el repertorio del Teatro de Ahora

Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro realizaron su propuesta escé-
nica en una época en que los habitantes de la ciudad de México contaban
con diversas posibilidades recreativas, atin en medio de la crisis econémica.
Entre dichas posibilidades, la mds difundida era la exhibicién de peliculas
norteamericanas.

Aunque la temporada del Teatro de Ahora desperté un interés menor al
esperado por sus promotores, Mauricio Magdaleno continué escribiendo
acerca de temas relacionados con el movimiento armado de 1910.

En las pdginas siguientes se sugieren varios aspectos de la época y los
textos de Mauricio Magdaleno, tendientes a formular una nueva perspectiva
de anilisis para el estudio de uno de los proyectos de experimentacion teatral
en México.

Opciones recreativas en tiempo de crisis
El primero de enero de 1932, en la cartelera de especticulos se anunciaban

diversos espacios y actividades para la recreacidn, teatros, corridas de toros,
eventos deportivos, programas de radio y salas de cine.!

U Excélsior, 1° de enero de 1932; El Universal, 1° de enero de 1932.
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La Compaiiia de Revistas de Soto presentaba en el Teatro Imperial, un “su-
ceso teatral de actualidad”, La ciudad sin luces® y el “estreno de la revista
festiva” El que fue a la villa perdio su silla. Otra compaiiia de revistas ofrecia
como principal atractivo la actuacién de Guty Cardenas y de Agustin Lara
en el Teatro Iris. También en revista, en el Teatro Garibaldi se daban tres
funciones con En cuerpo y alma, La camisa de mi tia, Vida nueva, y El ano
sin ropa. Por su parte, la Compaiia Fibregas, en el propio Teatro Fibregas,
procuraba atraer al publico con la obra Gran Hotel. Mientras, en el Tea-
tro Ideal se llevaba a escena El drama de Addn, y en el Teatro Nacional a
Otello. De esta manera la cartelera teatral inclufan desde la “revista” hasta
lo “cldsico”.

Los aficionados a las corridas de toros podian escoger entre una lidia en
el toreo de la ciudad con Cagancho y Vicente Barrera, u otra en Pachuca con
Alberto Balderas y David Liceaga, cuatro de los mds reconocidos matadores
de la temporada 1931-1932.% Los empresarios ofrecian dos atractivos mds
para los tauréfilos que decidieran presenciar la corrida en Pachuca, pues
tendrian precios médicos para su transportacién y la posibilidad de pasear
en aquella ciudad.

Entre los especticulos deportivos, los avisos de la cartelera comprendian
una funcién de boxeo —en el mismo toreo capitalino— con enfrentamientos
entre peleadores mexicanos y extranjeros; partidos de futbol en el Parque
Asturias y en el Parque Necaxa; asi como juegos de pelota en el Frontén
Hispano-Mexicano, “La catedral de la raqueta” y en el Frontén México,
“El palacio de la pelota”.

En la misma cartelera se precisaba la programacién de las estaciones de
radio XEX de Excélsior, XEN Radio Mundial, y XEB de EIl Buen Tono; que
transmitian su programacién desde las 8 horas hasta cerca de la media no-
che, para aquellos que prefirieran permanecer en sus hogares disfrutando de
conciertos sinfénicos, programas informativos y de entretenimiento.

2 Aludiendo al éxito de la pelicula Luces de cindad con Charles Chaplin. Un mes mis tarde,
se anunciaba en la cartelera la pelicula Las luces de Buenos Aires, “hablada en espafiol” con
Carlos Gardel; a reserva de verla u obtener mayores referencias, al menos puede sefialarse la
semejanza en el titulo con respecto al film de Chaplin. Excélsior, 13 de febrero de 1932, p. 5.
3 Enrique Guarmer, Historia del toreo en México, México, Diana, 1979, p.219.
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Aunque la variedad de la cartelera sugiere el funcionamiento 6ptimo de
los espacios recreativos, con asistencia regular de espectadores, el mismo
primero de enero se ratific la dificil situacién que padecian los mexicanos,
y que compartian con pricticamente todo el mundo: la crisis econémica
iniciada en 1929.

En ocasién del “Afio Nuevo”, el presidente de la Republica, Pascual
Ortiz Rubio, envié un breve mensaje a la poblacidn en el que, entre otros
aspectos, afirmaba: “México no ha podido escapar a las consecuencias que
en los ordenes econémico y espiritual abate a todas las naciones...”.*

Resulta simple, y casi directa, la suposicidn de que esta crisis contribuyé
en la disminucién de los asistentes a los especticulos; suposicidn transmu-
tada en hecho cuando se aprecia que en la misma época los empresarios
teatrales redujeron los precios de las localidades a fin de atraer un mayor
ndmero de espectadores.

De manera mds especifica, mientras el mundo resentia los efectos de la
crisis econdmica, el teatro mexicano, a juicio de algunos cronistas y criti-
cos, también atravesaba por una situacién desalentadora. De esta manera,
se lamentaba uno:

México fue declarada ciudad de primera categoria en la calificacién mundial, por
su millén y pico de habitantes, y la fortuna la favorecié en que fuese la poblacién
el criterio con que se valoriza la importancia de las ciudades; pues si fuese otro, por
ejemplo el de la intensidad y riqueza de la vida teatral, en vista de que el teatro
es el florecimiento de la cultura, mal parada habria salido nuestra capital con sus
docenas de cinematdgrafos regulares y su cuartilla de teatros pauperizados. A
la escasez de salas dedicadas al arte del teatro, hubo de afiadir en el afio maximo
[sic] la crisis mundial, el incendio trigico de uno de nuestros ms viejos y apre-
ciados coliseos, el més cargado de tradicion y el que mds presencid épocas de
bonanzas para Thalfa, el Principal. Y si hacemos notar que el incendio del Teatro
Principal fue el acontecimiento teatral de mds importancia y trascendencia en

* Excélsior, 1° de enero de 1932, p.1. En coincidencia, bajo el titulo de “Invocacién de afio
nuevo”, otros editores advierten los efectos de la debacle econémica y caracterizan a 1931,
recién concluido, como el “segundo afio de crisis universal”, E[ Universal, 1° de enero de
1932, p. 1.
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México durante 1931, nos daremos cuenta clara de la triste situacién del teatro
en nuestra metrépoli.®

No obstante la enunciada “triste situacién del teatro” durante 1931, para el
aflo entrante se auguraba un futuro préspero, sobre todo a juzgar por unas
lecturas realizadas en el Paraninfo Universitario. Recinto en el que se leyeron
dos obras Panuco 137 y Masas, dentro de un nuevo proyecto escénico, el
Teatro de Ahora. Al respecto se concluia en una nota periodistica:

Pénuco 137 de [Mauricio] Magdaleno, la inicua explotacién del petréleo des-
plazando al campesino e invadiendo la huasteca mexicana; y Masas de [Juan]
Bustillo Oro, el drama de las multitudes que ahora se lanzan a las calles de la
ciudades a vivir el trdgico destino que les impone la época marcaron las dos ini-
ciales del “Teatro de Ahora” escogidas para las lecturas por sus creadores entre
las ocho piezas que componen su repertorio y que al juzgar por las dos leidas
constituirdn un paso definitivo, serio y vigoroso, en los teatros de las patrias
espafiolas del continente. Por eso juzgamos unas simples lecturas como un im-
portante acontecimiento teatral de 1931; que no viene a ser sino el prélogo del
que en 1932 promete ser tan trascendente en nuestra vida literaria.®

La temporada del Teatro de Ahora resulté menos exitosa de lo pronosticado
en la anterior nota periodistica y, no obstante, ha sido revalorada por varios
investigadores teatrales.”

Anotado entre las opciones recreativas, el cine logrd sortear los efectos
de la crisis econémica gracias a su caricter empresarial. Esto permitid la
sobrevivencia de la industria cinematografica y la incorporacién de noveda-
des o atractivos tendientes al incremento de la asistencia de los espectadores
a las salas de exhibicién.

5 Excélsior, 1° de enero de 1932, p.3.

¢ Excélsior, 1° de enero de 1932, p.3.

7 Desde las obras de Antonio Magafia Esquivel y de Armando de Maria y Campos, citadas
en la bibliografia, se advierten las aportaciones de Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro,
principalmente en lo que se refiere a los temas. En complemento, obras recientes como las
de Alejandro Ortiz Bullé Goyri y las de Guillermo Schmidhuber de la Mora inscriben dicha
propuesta en el proceso de experimentacién y busqueda del teatro mexicano; e inclusive,
Ortiz Bullé Goyri insiste en las innovaciones escénicas en la temporada del Teatro de Ahora.
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El cine norteamericano fue concebido como una empresa comercial, a di-
ferencia de los proyectos escénicos como el Teatro de Ahora. Acorde con
ello, en las compaiifas como Paramount, Twentieth Century Fox, Warner
Bros., First National Pictures y Metro Goldwyn Mayer, se desarroll6 un
sistema orientado a la recuperacion —y por supuesto al incremento— del
capital invertido en cada una de las peliculas filmadas.

La distribucién cinematografica incluia un mercado redituable en el que
estaba incluida la ciudad de México, que contaba con cadenas de salas donde
se proyectaba a las “estrellas”, actores de cine.

La publicidad surgié como un componente sustancial que coadyuvaba en
el cumplimiento exitoso del ciclo de filmacidn, distribucién y exhibicién de
las peliculas. De esta manera, los periddicos capitalinos formaron parte de una
estrategia comercial conformada por avances y notas acerca de las peliculas en
proceso de filmacidn; noticias sobre la trayectoria de los actores; asi como avi-
sos de proximos estrenos y carteleras diarias, que ocupaban piginas completas
de los citados periédicos y, sobre todo, influfan en la eleccién del piblico ante
las distintas opciones recreativas.

Acorde con la midquina publicitaria del cine, en su edicién del 3 de enero
de 1932, el periédico El Universal insert6 la siguiente nota:

Regis. El primer cine de la Republica se honra en participar a su distinguida
clientela y al culto publico de México en general, haber seleccionado para su
presentacion exclusiva las mds grandes producciones cinematogréficas del afio
de 1932, entre las mejores compaiiias productoras.®

Apenas iniciado el afio, se ofrecia a los cinéfilos cerca de 30 peliculas, cuyos
titulos y principales protagonistas pueden apreciarse en el recuadro.

$ El Universal, 3 de enero de 1932, p. 4.



290

EL TEATRO DE AHORA

Producciones cinematograficas programadas para el afio 1932°

Compaiiia

Pelicula

Estrellas

Radio Pictures

La Paloma
Los suplicios de un huérfano

Dolores del Rio, Leo Carrillo
Jackie Cooper, Richard Dix

Hollywood, cindad de suerios
Lo eterno

Escuadron homicida

El puente de Waterloo

Con la peor intencién
Frankestein

El cielo en la tierra

La esfinge hablo Adolphe Menjou, Lily Damita,
Eric Von Strohemn

El ave del paraiso Dolores del Rio

Frontera Richard Dix, Irene Dunne

Una noche en Esparia Kay Francis

Son estos nuestros hijos Eric Linden

La dltima virtud Dolores del Rio

Universal Al este de Borneo Rose Hobart, Charles Bickfort,

Lupita Tovar

José Bohr-Lia, Tora Donald Reed
John Boles, Genoveva Tobin

Noah Berry, Leo Carrillo, Mary Brian
Mae Clarke, Kent Douglas

Paul Lukas, Sidney Fox, Lewis Stone
Colin Clive, Mae Clark John Boles
Lew Ayres, Anita Louise

Warner Bros. First

National Pictures

Svengali

Hicito

Enfermera de noche
Sentenciado a muerte

John Barrymore
Barbara Stanwyck
Barbara Stanwyck
Edward G. Robinson

Venganza africana

Dinero facil Edward G. Robinson

El millonario George Arliss

Comprada Constante Bennett

Finger points Richard Barthelmess
Columbia Pictures | Dirigible Jack Holt

Hermanos Bert Lytell, Dorothy Sebastidn

El dltimo desfile Jack Holt, Tom Moore,

Constante Cummings
Dorothy Revier

 Fuente: El Universal, 3 de enero de 1932, p.4. En el aviso también se incluye la Paramount
p Y

Pictures y sin precisar los titulos de las peliculas solo se anota: “Una serie de grandes super-

producciones escogidas entre sus mejores estrellas”.
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Ademis del cine Regis, las cintas se proyectarian en otras salas como Impe-
rial, Isabel, Alarcén, San Juan de Letrdn, Universal y Capitolio, mismas que
contaban con los adelantos técnicos de Western Electric. De esta manera,
una misma cinta se proyectaba en diferentes salas, lo que aumentaba las
posibilidades de seleccion de los espectadores.

Comtuinmente se ha presumido que la industria del cine, desde sus orige-
nes hasta la actualidad, ha restado publico al teatro. Aunque tal presuncién
ha sido debatida y precisada a través de los afios, hacia 1932 cobr6 tintes de
certeza segun algunas pdginas periodisticas.

Una encuesta aplicada a cronistas y actores reveld varios componentes
de la relacién entre cine, teatro y asistencia de publico. En la citada encuesta
se pregunto:

“¢El teatro en México no ofrece al publico el interés necesario para
atraerlo a las taquillas o hace falta dinero y a ello se debe que se abstenga de
divertirse en ese medio?”. Y uno de los encuestados respondié: “Dinero no
hace falta, nos decia uno de los mds conceptuosos cronistas [se referia en el
diario]. Pruebas: las salas de cinematdgrafos estdn repletas los dias en que
la costumbre impone a nuestro México asistir a especticulos, y las entradas
en los otros dias nunca son despreciables”.'® Y lineas después explicaba:
“Lo anterior quiere decir que, cuando el especticulo despierta interés, tene-
mos dinero para concurrir a él. Luego, la situacién de los teatros, situacién
paupérrima, desgraciadamente estd en razén directa de la calidad y demads
circunstancias especiales de los especticulos”.!

Con semejante sentencia, pueden precisarse los efectos nocivos de la crisis
econdémica en los teatros y puntualizar la “calidad y demds circunstancias es-
peciales [no definidas por el encuestado] de los especticulos”. De tal forma,
puede suponerse que la crisis econdmica, expresada en términos de “falta de
dinero”, es superable con producciones teatrales de “calidad”.

Como ha sido sefialado desde un inicio, en la industria cinematogréfica
se incorporaron novedades que, gracias a la publicidad, se anunciaban atrac-
tivamente a los espectadores. En contraste, en los foros teatrales las inno-
vaciones transitaban por el impredecible sendero de la critica especializada
y de la aceptacidn del publico. Este aspecto es aludido en otra seccién de la

1 El Universal, 12 de enero de 1932, segunda seccién, p.1.
W El Universal, 12 de enero de 1932, segunda seccién, p.5.
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encuesta, bajo el siguiente enunciado: “El cine hablado es mds barato y mas
espectacular. Ademds han aumentado las producciones en idioma castella-
no. Nuestros actores desesperan porque no hallan un resquicio siquiera de
oportunidad para reconquistar el terreno que han perdido. Ademds, muy
poco hacen por renovarse. Siempre estin lo mismo, lo mismo. Y el ptblico
emigra naturalmente.”'?

En efecto, mientras en la escena nacional se gestaba el proyecto deno-
minado Teatro de Ahora, en las compaiifas de cine se marchaba del fin de
la época muda hacia las producciones parlantes. Cambio, como refiere el
encuestado anterior, que resultaba “mds espectacular” y profusamente di-
fundido por la prensa, de tal manera que influia en las preferencias de los
espectadores.

Adicionalmente, con las peliculas en “idioma castellano” se vislumbraba
el potencial mercado latinoamericano junto con la incorporacién de actores
de otros paises, que la misma industria convertiria en “estrellas”, como la
actriz Dolores del Rio, incluida en el recuadro de peliculas programadas
para el afio de 1932.

Finalmente, conviene apuntar, aunque con brevedad, que ademads del cine
norteamericano, y con una campafa propagandistica similar, en las secciones
de especticulos de los diarios capitalinos se insertaba todo tipo de noticias
acerca de un acontecimiento del cine mexicano, la inminente proyeccién de
Santa, que marcaba también el trinsito del cine mudo al hablado.

En los primeros dias de 1932, el director de Santa, Antonio Moreno,
recorrid teatros y cines de varios Estados de la Republica, entre ovaciones,
homenajes y proyecciones de avances de la citada pelicula. Con ello se des-
pertaba el interés del publico y se auguraba una nutrida concurrencia en el
estreno y mientras la cinta permaneciera en exhibicién.”

Frente a otras opciones recreativas; a la maquina publicitaria de la indus-
tria cinematografica; ante la opinidn de los criticos y editorialistas que des-
tacaban la crisis teatral; con charlas, lectura de su repertorio y con discretos
anuncios en la cartelera, Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno iniciaron
su proyecto bajo el rubro de Teatro de Ahora con la puesta en escena de la
obra Emiliano Zapata, tema del siguiente apartado.

2 El Universal, 12 de enero de 1932, segunda seccién, p. 5.
3 E] Universal, enero de 1932.
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El reparto agrario, entre el foro y las letras

“El dia 20 de noviembre, desde las seis de la tarde en adelante, todos los
ciudadanos de la Republica tomardn las armas para arrojar del poder a las
autoridades que actualmente gobiernan. Los pueblos que estén retirados de
las vias de comunicacién lo hardn desde la vispera.”!* Asi, puntualmente,
se convoco al inicio del que serfa considerado el movimiento social més
trascendente del siglo XX, la Revolucién Mexicana.

Ademis de su importancia politica, social y econémica, la lucha revolu-
cionaria se convirtié en referente de la produccién artistica y, por extension,
del teatro.

Pero mientras el inicio de la Revolucidn se precisa sin dificultad, el final
y los alcances de este acontecimiento son ambiguos. El ascenso de Francisco
I. Madero, su muerte, el asesinato de los lideres campesinos, el mandato
presidencial de los civiles, la institucionalizacidn del reparto agrario, entre
otros acontecimientos, sugieren un final impreciso.

Los estrechos limites de los logros revolucionarios, palpables en la persis-
tente pobreza de los campesinos y en el postergado reparto agrario, propiciaron
una corriente critica manifiesta en los escenarios teatrales. Mauricio Magdaleno,
artifice junto con Juan Bustillo Oro, del llamado Teatro de Ahora, alude sutil,
pero profundamente, los alcances del movimiento revolucionario a través de
una obra que recrea pasajes de la vida de uno de los lideres campesinos. En
Emiliano Zapata, Mauricio Magdaleno se refiere a la Revoluciéon Mexicana y
lejos de un tratamiento folclérico o panfletario, cuestiona los resultados del re-
parto de tierras y sugiere una paulatina debacle del movimiento revolucionario.

Otilio Montafio y Eufemio Zapata fallecieron en 1917, y Emiliano Zapata
en 1919, la muerte de estos dirigentes influy6 en el aplazamiento del repar-
to agrario, una de las principales demandas revolucionarias expresadas en el
Plan de Ayala que ellos mismos firmaron. Coincidentemente, la muerte de
estos lideres agrarios y la extincién de sus ideales es uno de los ejes temdticos
de Emiliano Zapata.

4 “Plan de San Luis Potosi” en Jesus Silva Herzog, Breve historia de la Revolucion Mexicana,
vol. 1, México, Fondo de Cultura Econémica, 1973, p. 164.

1* Humberto Musacchio, Diccionario Enciclopédico de México, tomo 3, p.1276; tomo 4, pp.
2214 y 221e.
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Dividida en tres “tiempos”, la obra ofrece un bosquejo de los conflictos y
aspectos cotidianos dentro del campamento zapatista. Con los personajes
de Remedios, La Vieja y Emiliano Zapata, Mauricio Magdaleno revela los
efectos de la incertidumbre en una relacién amorosa —la de Remedios y
Emiliano Zapata— ante el acecho del enemigo. En contraste, los personajes
de Otilio Montafio y de Eufemio Zapata permiten escenificar un conflicto
mayor, el desaliento ante la lucha armada, cuyo final se juzga lejano, asi
como la intrascendencia de la misma, en tanto las tierras repartidas deben
resguardarse con los fusiles; y como resultado de todo ello la desintegracién
latente del grupo revolucionario, expresada en desconfianza y fusilamiento
de los “traidores”.

Desde el inicio de la obra, en el “primer tiempo”, el tema de la muerte es
motivo del didlogo entre la tropa zapatista. Los personajes de El Pinto, El
Palddico, Remedios y La Vieja, introducen a los espectadores al ambiente
del grupo revolucionario, de esta manera:

Remedios.- | Y esto no tiene fin! jEsto no se acaba nunca!

El paludico.- (Medio incorpordndose.) ;A mi se me figura que ya nunca volveré
a ver las torrecitas de Yautepec!

El pinto.- Date de santos que los del Gobierno no te dejaron con un plomazo
en el agarrén vale.

El palddico.- Yo queria volver al Plan de Amilpas... Queria tener mi parcela y
mis animalitos...

La vieja.- (En un rezongo.) Todos.

El paliidico.- Yo nomds quiero volver a Yautepec..., ver el humo de las hacien-
das del Plan de Amilpas...el humo de los hornos... (Se incorpora.) Los dias de
zafra nos fiaban para todo el afio, y cada quien podia pasearse con su amorcito.
(Lastimero.) ;Se me figura que ya no volveré! Y aunque volviera... {si ya no ten-
go padre, ni madre, ni mujer! {Si a toditos los desaparecieron los del Gobierno!
El pinto.- Todos estamos igual.

La vieja.- Todos (A Remedios.) ;Se queja el vale! ; Quién no ha dejado un deudo
en manos de los federales?

El pinto.- Mis dos muchachos colgados de un poste... ahi por la via de Cuer-
navaca, después de que les sacaron los ojos... (Aprieta las manos con rabia.)
iMalditos los de Bércenas que tuvieron corazén para hacerlo!
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La vieja.- Asi acabaron también mis hijos. Por todo el camino de Huichila los
fui siguiendo, hasta que caf con las piernas agarrotadas.

Remedios.- Yo te encontré debajo de un amate, y nos regresamos juntas.

La vieja.- {T4 lo viste Remedios, ti lo viste! No pude recoger ni sus huesitos
para enterrarlos. Por ahi por la sierra han de estar, y no descansardn sus dnimas
hasta que les de sepultura en la tierra que nos quitaron.

Remedios.- jAsi se acabaran todos nuestros hombres!

La vieja.- (Niega con la cabeza.) Emiliano acabari con ellos. Ya verds. Y muy
pronto. Lo verdn mis ojos. Yo lo siento. Me lo da el corazén.

Remedios.- Pero... ;cuindo?

La vieja.- Y asi como nos quitaron las tierras, hace muchos afios, asi nos las
devolveran, con las armas en la mano.

El pinto.- {Eso es cierto! {Y nos las pagardn todas! jBailaremos sobre su sangre
de nuestros verdugos!

El paludico.- ;Y falta mucho todavia para eso?

La vieja.- Hasta que gane el Plan de Ayala.

(El Paldidico vuelve a tumbarse, desanimado.)

Remedios.- (En voz sorda, a La Vieja.) {Ya no puedo resistir esta vida!'®

Asi, el fenecimiento de las huestes revolucionarias se antoja paulatino, re-
presentado aqui por el personaje de El palidico, que encarna también la
desesperanza. No obstante, en medio de la angustia y el cansancio se yergue
la posibilidad de una conclusién victoriosa a través del justiciero Emiliano
Zapata, pretendido aniquilador de las fuerzas armadas del “Gobierno” y
ejecutante del “Plan de Ayala”. Entonces, muerte y esperanza se mezclan
desde el principio de la obra.

En el desarrollo del “primer tiempo” también se plantean las diferencias
entre los personajes de Eufemio Zapata y Otilio Montaiio, ademds del acer-
camiento de éste con los militares y su reclamo a favor de la legalidad. Estas
diferencias conducen a un didlogo entre el personaje de Emiliano Zapata y el
de Otilio Montafio, que es declarado “traidor”, es apresado y, se presume,
conducido al paredén de fusilamiento. Con ello, los desacuerdos entre los

¢ “Emiliano Zapata” en Mauricio Magdaleno, Teatro Revolucionario Mexicano, Madrid,
Cenit, 1933, pp. 94-96.
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representantes del Ejército Libertador del Sur y la muerte de Otilio Mon-
tafio son mostrados en escena.

El fallecimiento de Otilio Montafio y de Eufemio Zapata, la fatiga pro-
piciada por la lucha armada, que parece interminable y la certidumbre en la
obtencién de tierras para los campesinos, son tratados durante el “segundo
tiempo”. Acorde con esto, entre el dolor y la confianza, expresa el personaje
del lider campesino:

Emiliano.- Eufemio era mi brazo derecho. Me mutilaron el dia que lo dejaron
tendido. Todavia lo echo de menos. No puedo acostumbrarme ala idea de que ya
nunca volvera a desmontar, a la hora de comer, en los ranchos de tierra caliente.
Y extrafio a los amigos también. Uno por uno se me han ido yendo. jCada uno
es un dia terrible para mi! La muerte de cada uno me recuerda un desastre. Me
siento viejo, acabado, achacoso, como si les hubiera sobrevivido veinte afios.
Remedios.- Emiliano, no hables asi. {Yo venia con tantas ilusiones!

Emiliano.- Amigos, enemigos...a montones les hemos ido dejando, todavia calien-
tes y sin enterrar, en los ranchos y en los caminos reales. Como decia Montafio,
nuestro paso deja ruina y desolacién. Nada més que él le temblé a la bola, y le
traiciond a la causa, y por eso murid, y yo no temo ni lo que hemos hecho ni lo que
tengamos que hacer. Yo ya no me paro nunca, aunque quisiera, como esos troncos
que se lleva el rio cuando va crecido, y que no se detienen ni en los recodos, ni en
los puentes... (Remedios rezonga algo.) ¢ Qué tienes?

Remedios.- Rezaba un salve por Eufemio y por el profesor.

Emiliano.- Deja a Montafio en paz. Ese ya se pudrié. Y Eufemio también.
(Transicion: Tras de una pausa breve. Sonriente.) No te pongas asi. Muy pronto
nos vamos juntos.

Remedios.- Te volveré a ver en tu caballo alazin...pero ya no en camino de la
guerra, sino de la feria de Cuautla, como antes de la bola... ;Verdad?
Emiliano.- A jugar gallos finos y a correr caballos.

Remedios.- ¢ Iremos a Puebla?

Emiliano.- A Puebla y a México. Pero solamente a pasearnos. Yo no me hallo
en las ciudades. Me ahogan, me enferman.

Remedios.- Y pasaremos por el Plan de Amilpas.

Emiliano.- Si, a ver la zafra. Cada rancho tendrd sus ejidos, y cada hombre se
gastard el beneficio de sus tierras.

Remedios.- Podremos mandar a los muchachos a la escuela.
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Emiliano.- Y verlos crecer. (En tono seco) Ahora me ha cambiado la estrella. El
Gobierno tendrd que huir o rendirse. Esto va a terminar.”"

La obra concluye con otra muerte, la de Emiliano Zapata, cuyo personaje
al final del “tercer tiempo” pronuncia las siguientes frases premonitorias:

Jefe Primero.- ;Y que se le dice a la gente que sali6 de los pueblos? Han de estar
esperando 6rdenes en las barrancas.

Emiliano.- Que se vuelvan. Diganles que si puedo pasaré a verles uno de estos
dias. (Con la mano en la barba.) Diganles a los pueblos que ahora hay que pre-
pararnos. Y que no tengan cuidado. Que mientras yo viva serdn suyas las tierras,
y que cuando muera, no confien sino en su propia fuerza, y que defiendan con
las armas en la mano sus ejidos.

Palacios.- {Oye vale, pero que mensaje tan finebre!

(Salen Emiliano, Palacios y los dos jefes indios. Suena un cuerno. Murmullos,
vocerio.) (Por un momento, en el escenario vacio, silencio absoluto.)

(Clarines lejanos tocan por tres llamadas de honor. El toque se repite mds lejos asin,
insinuando la llegada de Emiliano Zapata y su escolta a la puerta de Chinameca.)
(Un nuevo silencio.)

(Una detonacion cerrada, precedida de tiros aislados y un griterio de panico que
va aumentando.)

(Aparecen Guajardo y el Capitan con un peloton de soldados. La actitud de
todos es feroz. Guajardo y el Capitan vienen con las pistolas en la mano, y sin
sombrero. Los soldados, con el rifle embrazado. Dos de ellos cruzan el escenario
con una paribuela, en la que se ve a Emiliano Zapata, muerto, dejando un rastro
de sangre al paso.)

Guajardo.- (A los de la paribuela.) A Cuautla, inmediatamente! jLo expondre-
mos en la plaza de armas, para que vea toda la Republica que ya no existe este
bandido y que ya se puede vivir en paz! {A ver, capitin! (Le detiene.) No usted,
no (A los de la paribuela.) ;Pronto a Cuautla!

(Desaparecen por la derecha todos los soldados. Guajardo les habla, con las manos
en la cintura, echando medio cuerpo fuera de la puerta.)

Guajardo.- {A acabar con los indios! {No me dejen ni uno por el monte!'s

V7 Ibidem, pp. 125-127.
18 Ibidem, pp. 162-163.
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No obstante el titulo de la obra y el protagonismo del personaje del mismo
nombre, algunos conceptos recurrentes de Mauricio Magdaleno, como la
distincién entre bandoleros y revolucionarios y, principalmente, su critica a
los alcances del movimiento revolucionario en cuanto al reparto agrario, son
expresados por Otilio Montaiio. De esta manera, desde el “primer tiempo”,
se apunta:

Montafio-. No se me pongan de malos fierros. Llevamos siete afios de andar en
la bola, y como cuando empezamos.

Palacios.- {No me calientes la sangre, vale! {Eso yo no lo puedo oir con tran-
quilidad!

Licenciado.- (Nervioso, interponiéndose.) jHombre, Montafio! Nosotros, no.
Pero ¢y los pueblos?

Montafo.- (Se encoge de hombros.) (Los pueblos! No nos hagamos tarugos,
licenciado. En dos dias se fraccionan las haciendas, se las dota de ejidos, se les
devuelve el agua, se les deja dinero...Y luego... ¢qué?

Eufemio.- Pues luego a defender sus derechos.

Montaiio.- Luego llegan los del Gobierno..., deshacen todito..., truenan a media
docena y queman el pueblo. Eso es lo que hemos ganado.

Licenciado.- Todos los indios andan levantados. Un dia cae el Gobierno y en-
tonces...

Montafio.- Entonces, sube otro igual. No te hagas ilusiones. Lo que nos pro-
pusimos estd muy duro. Quien sabe si ni los hijos de nuestros hijos lo vean.”

¥ Ibidem, pp. 102-103. Adicionalmente, en sus apuntes autobiogrificos, entre otros es-
critos, Juan Bustillo Oro comparte la critica de Mauricio Magdaleno ante la muerte de
los revolucionarios y los resultados de la Revolucién Mexicana. Acorde con ello anota:
“Cierto lactifero dia —el 21 0 22 de mayo—, al salir de conjugar el verbo ro be, supe, por
la edicién extraordinaria de algun periédico, del asesinato de don Venustiano Carranza.
El temblor llamado de Madero y el fin de 1919, tuvieron en mi 4nimo conturbador enlace
que me hundié en agudo sufrimiento por mi pais por mi pueblo. Una oleada de ira, de
indignacién y de desengafio, me abras6. Y me excori6 el alma una corrosiva disconformidad
con los militares que quebrantaban los ideales democriticos de Madero y administraban la
Revolucién en su provecho”, Juan Bustillo Oro, Vientos de los veintes, cronicon testimonial,
México, Secretaria de Educacién Publica, 1973, p.11.
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En suma, con escenas como éstas, Mauricio Magdaleno propone una con-
cepcién del lider agrario y de sus seguidores, alejada del prototipo del héroe
y del sentido victorioso de la lucha armada de 1910.

Pocos afios después, el autor reiterd su admiracién por los zapatistas y
afirmé:

Y sin embargo, ningin hecho de la revolucién mexicana —y de todas las revo-
luciones mexicanas, de Guerrero acd— tiene la espesa trascendencia, la conmo-
vida y fervorosa importancia social del movimiento de los peones de Morelos,
encabezados por Zapata. Afloran a él, como a la sobrehaz de unas aguas de rio,
los signos més verdaderos de la tierra de México. Montén de parias victimas
de los encomenderos de ayer y de hoy, explotados hasta el frenesi por siglos
amargos, revientan un dia, y como no saben nada de nada, como no entienden
de politica y de mafias de politica, se erigen en un ademdn originalisimo, con
una ideologia originalisima en la mano, estrictamente apegada a las realidades
del suelo que brota, embrionaria, simplista febril de tensién y de atmésfera. Tan
importante asi es este jalon subversivo del Sur zapatista, que a seguido informé
de su credo a la revolucidn, la estructuré de ideas, la empapé de contenido y la
armoé de sélido cuerpo bioldgico.?

Mauricio Magdaleno plasmé este reconocimiento a las tropas zapatistas en
vertientes literarias, distintas a la dramaturgia, como el cuento y la novela,
en las que el reparto agrario, la cotidianidad y la condicién humana de los
revolucionarios son temas asiduos. Por ello conviene sefialar las coinciden-
cias entre la obra Emiliano Zapata y escritos posteriores del mismo autor.

Asi como en Emiliano Zapata se refiere la relacién amorosa entre los per-
sonajes de Remedios y Emiliano Zapata, en algunos cuentos ambientados en
la Revolucién Mexicana, como en Las carretelas; Cuarto atio; El baile de los
pintos'y en El compadre Mendoza, Mauricio Magdaleno insiste en ese tépico.

Por el mismo sendero, aunque con mayor dominio del oficio literario,
en la novela La tierra grande, Mauricio Magdaleno logra captar la atencién

»

2 Mauricio Magdaleno, “A propésito de ‘El Compadre Mendoza’ y ‘El Baile de los Pintos’”,
en Concha Breton, novela, México, Botas, 1949, pp. 139-140. En la edicién citada se incluyen
cuatro textos: La novela titulada Concha Breton; una nota, A propésito de “El Compadre
Mendoza” y “El Baile de los Pintos”, y los dos cuentos referidos en la nota.
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de los lectores a través de dos cauces que se entrecruzan: las relaciones amo-
rosas entre los hijos de los hacendados y la desintegracién de un latifundio
productor de pulque en la zona de Tlaxcala.”!

Por otra parte, también se aprecian convergencias en algunos perfiles de
los personajes delineados por el autor. Asi, con ciertas reservas, el personaje
de Otilio Montaiio tiene alguna semejanza con el ingeniero Isaac Ortega,
concebido por Mauricio Magdaleno como uno de los jefes revolucionarios
en la zona de Tlaxcala, en La tierra grande. Ambos pretenden imponer la
legalidad sobre la rapifia, y con ello subrayar la diferencia entre bandoleros
y revolucionarios.

Sin embargo, mientras a través de Otilio Montafio se sugiere un reparto
agrario efimero, con Isaac Ortega se plantea la complejidad en los intereses
personales de los caudillos. Avanzada la confrontacién con los hacendados,
los lideres revolucionarios locales se convirtieron en acaparadores de tierras,
sustituyeron a los antiguos duefios de las fincas y continuaron con las précticas
agrarias de explotacion de los campesinos, que habian formado las tropas re-
volucionarias, precisamente, alentados por la posibilidad de poseer un terreno
de cultivo propio.

Asi, cuando otros revolucionarios locales, acaparan tierras y establecen
lazos familiares con los hacendados, Isaac Ortega procura mantener intacto,
en apariencia, el ideal del reparto agrario como causa principal del movi-
miento armado, aunque en realidad sélo se sirve del discurso revolucionario
para el sostenimiento de una aspiracién personal, la candidatura al gobierno
del Estado.

Como en Emiliano Zapata, en La tierra grande los personajes de los
lideres agrarios advierten que dirimen sus diferencias con las armas, en una
especie de duelo, o veladamente, en forma de emboscadas, y con ello aplazan
la lucha contra el ejército y los hacendados, sus enemigos comunes.

Otro tipo de conflicto en torno a la tenencia de la tierra es planteado
en El resplandor. En ese texto, Mauricio Magdaleno refiere a los indios
como los auténticos duefios de las tierras que fueron expropiadas por
los espafioles y que se conservan en manos de los hacendados, sus ac-
tuales duefios; situacién que se agrava con los enfrentamientos entre los

2 Mauricio Magdaleno, Cuentos completos, México, Lectorum, 2003; La tierra grande, no-
vela, México, Espasa Calpe Mexicana, 1949.
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propios campesinos, ante la pobreza agricola extrema. De esta manera,
se presume que la tenencia de la tierra y su aprovechamiento con fines
particulares es un problema ancestral y, probablemente, irresoluble.??

Finalmente, alrededor del tema de las facciones revolucionarias y la lucha
armada, Mauricio Magdaleno escribe uno de sus cuentos mis celebres E/
compadre Mendoza. Un conflicto amoroso y el perfil humano de un gene-
ral zapatista son algunas coincidencias entre este cuento y la obra Emiliano
Zapata; mientras las argucias de un hacendado para sobrevivir en medio del
conflicto, nicleo del cuento, remite a la novela La Tierra Grande.

A pesar del reconocimiento posterior a su obra narrativa, en 1932, a
propésito del estreno de Emiliano Zapata, y el inicio de la temporada del
Teatro de Ahora, el autor, junto con Juan Bustillo Oro, recibié comentarios
adversos. A las reacciones desfavorables de la prensa ha seguido un proceso
de apreciacién distinto, de tal forma que en las pesquisas acerca de la defi-
nicién del teatro mexicano, el proyecto teatral de Mauricio Magdaleno y
Juan Bustillo Oro es sefialado como una influencia determinante para las
generaciones posteriores.”

Paradojas

A poco mids de setenta afios de la temporada del Teatro de Ahora, la pro-
puesta de Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro puede apreciarse, entre
otras formas, por medio de dos aspectos: el realismo, en los escenarios, y el
reconocimiento a su trayectoria cinematografica.

Mientras en las crénicas y en la cartelera de las peliculas norteamericanas,
exhibidas simultdineamente al repertorio del Teatro de Abora, se insistia en
los personajes y situaciones ficticias encarnadas por las estrellas cinemato-
graficas, Magdaleno y Bustillo Oro propusieron temas realistas, asociados
directamente con el entorno de los espectadores. Precisamente, la temati-

2 Mauricio Magdaleno, E! resplandor, México, Lectorum, 2001.

2 Entre los trabajos de investigacién mds recientes referidos al Teatro de Ahora y que com-
parten esta apreciacién, se encuentra el de Alejandro Ortiz Bullé Goyri, Teatro y vangnardia
en el México posrevolucionario (1920-1940), México, Universidad Auténoma Metropolitana,
2005.



302 EL TEATRO DE AHORA

ca de dicha propuesta teatral es considerada como una de sus principales
aportaciones.

Respecto a la novedad temdtica en Emiliano Zapata se subraya:

Como el personaje a quien describe, este drama es austero, enjuto; el autor
renuncié a muchas galas que pudieran haber entretenido a los espectadores,
apartandolos, por la via del sentimentalismo o el pintoresquismo, de la impresién
de fortaleza, de implacable decisién, de profunda identificacién del protago-
nista con unas ideas que apenas se exponen, pero que se comunican con mayor
claridad y lucidez en esta forma escueta que mediante largos y alambicados
discursos.*

De esta manera puede formularse una paradoja, el realismo, componente
primigenio del Teatro de Ahora, es reconocido como una contribucién para
el desarrollo del arte escénico en México, en una época de auge de la “ma-
quina de suefios” del cine norteamericano.

Adicionalmente, como se sabe, Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno
se incorporaron a la industria del cine mexicano. En este tenor, E/ compadre
Mendoza —pelicula dirigida por Fernando de Fuentes sobre el cuento ho-
moénimo de Mauricio Magdaleno— es considerada la obra méds importante
de la industria cinematografica de entonces.?> Acorde con esta apreciacion,
el propio Mauricio Magdaleno acota una diferencia entre su cinta y las pro-
ducciones de las compaiifas norteamericanas, y distingue:

No se trata, pues, de ningin villano al uso de la barata inspiracién de Hollywood
[se refiere a Rosalio Mendoza]. Es un hombre simpatico —como casi todos los
vividores de su laya, en México— que sabe congraciarse, en un idéntico plano, con
todos los que le tratan, el lector inclusive. Si se reflexiona un poco, antes de conde-
narlo con el asco que provoca necesariamente su traicion, se le brindaran piedad

2 Wilberto Cantén (seleccién, introduccién general, situacion histérica y estudios biobiblio-
graficos), Teatro de la Revolucion Mexicana, México, Aguilar, 1982, p. 644.

% Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, tomo 1, 1929-1937, México,
Universidad de Guadalajara, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Gobierno del
Estado de Jalisco, Instituto Mexicano de Cinematografia, 1992, p. 114; E/ cine mexicano,
México, Era, 1963, p. 31.
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y lastima. Este bribon rural es un padre excelentisimo y un marido ejemplar.
Quizis, viéndose deshecho en sus dineros, haya que buscar la razén de su crimen
en la urgencia de llevarse a los suyos a sitio seguro, con fondos de que careciaala
sazén, por la destruccidn de sus cosechas. De todos modos, este compadre nada
tiene que ver —venturosamente— con el “hombre malo” que manufacturan los
talleres de la “Metro” o la “Columbia” a discrecién.?

De lo anterior se desprende la segunda paradoja. Si el cine es el “enemigo
natural del teatro”, Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro lo vencieron
en su propio territorio. Junto con las producciones norteamericanas de los
afos treinta, £l compadre Mendoza ha quedado inscrito en la historia del
cine mexicano.

»
>

2% Mauricio Magdaleno, “A propésito de “El Compadre Mendoza’ y ‘El Baile de los Pintos’
pp.141-142.
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La caricatura mexicana en los afnos treinta

Agustin Sdnchez
CENIDIAP

La creacién del PNR, en 1929, significé la institucionalizacidn, el fin de la
lucha armada y la consolidacién del Estado moderno al gestarse un sistema
politico monopartidista; este hecho fue factible gracias a la unificacién de
los distintos grupos de poder que existian a lo largo y lo ancho de nuestro
territorio, asi como a la consolidacién del poder absolutista, subordinando el
poder legislativo y judicial —y todo el sistema politico— al presidente de la
Republica.

La génesis del PNR fue el asesinato del otro caudillo, Alvaro Obregén, la
firma de un armisticio con la Iglesia Catdlica, (pues en los hechos se habia
dado una lucha armada) y por otro lado, debido a que el ejército revolu-
cionario fue profesionalizado y excluido, como bloque, de la vida politica
nacional. La paz con la iglesia significé el reconocimiento al nuevo gobierno
por parte de Estados Unidos y el resto del mundo.

El creador de este sistema politico fue Plutarco Elias Calles quien se
convirtié en el Jefe Maximo de la Revolucidn; es por ello que este periodo
es conocido como el maximato.

Pese a las divergencias y contradicciones del nuevo Estado Revolucio-
nario, y como un proceso de continuidad, se gesté una politica cultural y
artistica cuyo eje fundamental fue la conformacién del nacionalismo.

Una timida apertura politica origind, inclusive, que en al afio de 1933
se implementara la educacién sexual, la cual debido a las presiones de los
grupos conservadores se echd para atrds, pero no asi el proceso de educa-
cién socialista gestado durante el gobierno del general Lizaro Cdrdenas
(1934-1940).

El periodo que nos ocupa es rico en manifestaciones artisticas, la plastica
tiene en los muralistas a verdaderos talentos universales y de los cuales se ha
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escrito mucho. Pero hay otro grupo de artistas que nunca se ha considerado
asi: los caricaturistas, que jugaron un papel de primer orden.

Su importancia ha sido tal, que dos de los muralistas mds importantes,
José Clemente Orozco y Diego Rivera, nunca han dudado en asumir las
influencias de José Guadalupe Posada, el artista, caricaturista, grabador,
genio que ha creado las imdgenes mds influyentes de la sociedad mexicana.

La caricatura en crisis

Al gestarse un régimen presidencialista, se activé una politica represiva y de
control a la prensa mexicana.

De una manera més bien casual, el gobierno revolucionario entendi6 que
buena parte de la derrota del maderismo, con el eventual retorno de las hues-
tes porfiristas, se debi6 a la prensa incisiva cuyas paginas estaban plagadas de
caricaturas, como Multicolor, Ypiranga, Ojo Parado, etcétera.

Los callistas captaron muy bien esta derrota por lo que el gobierno mexicano
comenzd a ejercer un férreo control sobre los medios de comunicacién y los
caricaturistas sucumbieron a la censura. En las décadas de los afios veinte y treinta,
la caricatura tuvo un grave retroceso en el sentido politico. No era gratuito, si pen-
samos que la caricatura va de la mano con la critica politica y la libertad de prensa.
Durante estos veinte afios, practicamente desaparecieron las buenas publicaciones
de humor politico, hecho insdlito si se revisa la historia y se mira que durante los
treinta afios de dictadura porfirista, hubo veinte veces més publicaciones de humor
que en esta época supuestamente democratica.

No obstante, publicaciones diarias como E/ Universal van a impulsar la
caricatura mexicana en diversas vertientes: por un lado como cartén edito-
rial, ocupando las pdginas del diario; por otro, a través de las tiras comicas,
de las historietas, en donde participan y se recrean personajes que no sélo
estdn vinculados al teatro nacional, sino que ejercen la critica, escriben o
dirigen importantes obras; y por tltimo, generando un concurso de cari-
catura de donde habran de surgir los grandes moneros de toda la primera
parte del siglo mexicano.

En el primer caso, desde el primer nimero de El Universal, aparecid la
caricatura “Los candidatos constitucionalistas para el congreso constituyente”;
mas atin, este diario se nutrié de maravillosos moneros como Carlos Alcalde,
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quien cargaba a cuestas una gran experiencia en la ilustracién y la caricatura
pues habfa participado en E/ Imparcial, el primer diario moderno de nuestro
pais y, ademds, periddico oficial del porfiriato.

Ademis de Alcalde, en “el gran diario de México” participaron otros grandes
moneros como Clemente Islas Allende, un interesante artista que habfa comba-
tido en las filas carrancistas llegando a ser capitin, pero ademds, paradéjicamen-
te, habia formado parte de Multicolor. Los nombres son muchos: Crescenciano
Garza Rivera, muralista de Monterrey, Jorge S. Duhart y Fernando Bolafios
Cacho, entre otros.

En 1924, El Universal convocé a un concurso de caricatura, que tuvo un im-
pacto importante y se convirtié en semillero de grandes artistas como Armando
Guerrero Edwards, Jests Acosta, Hugo Tilghmann, Andrés Audiffred, entre
otros.

El ganador de este certamen fue Hugo Tilghmann (1909-1949), con la
historieta Mamerto y sus conocencias, bajo el seudénimo Foxie. Al darse
el fallo, el periédico resaltd las virtudes de la obra del ganador: “es una
historieta genuinamente nacional y genuinamente propia”. Tilghmann creé
otras historietas importantes como Dos mexicanos en la guerra, Nagulas y
Liborio, Tito y Chita, entre otras.

Carlos Caloca Valle es otro de los artistas que fueron producto de E/
Universal, donde tuvo una destacada presencia con temas de indole nacio-
nalista; tiempo después, en los afios cuarenta, ilustr6 cldsicos infantiles como
Simbad el marino y Aladino vy la lampara maravillosa.

Guerrero Edwards' habria de realizar, afios después, en 1937, la tira c6-
mica Chicharrin y el sargento Pistolas, obra realizada durante casi setenta
afos.

Jestis Acosta, por su parte, fue un caricaturista excepcional, creador de
la tira cémica Don Chupamirto, un peladito que habria de inspirar a Mario
Moreno para recrear el personaje de Cantinflas.

Andrés Audiffred (1895-1958), obtiene el tercer lugar del premio, a pesar
de que ya colaboraba afios atrds en el “gran diario de México”. Don Andrés
logra captar el discurso nacionalista en boga, construyendo cuadros de caricatu-
ras con tipos nacionales; es autor de historietas, como El serior Pestaria y Chon

! Puede leerse mi libro Guerrero Edwards. Imagen y perseverancia, México, SMC y Univer-
sidad Auténoma del Estado de Hidalgo, 2004.
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Prieto, con ideas y textos de Hipdlito Zendejas. Pero para entonces, la carrera
de Audiffred ya tenia un largo vuelo pues desde nifio tuvo una gran capacidad
para dibujar. Como casi todos los moneros, transit6 por innumerables medios:
Nueva Era, El Intransigente, El Mundo y El Heraldo Ilustrado, semanario gra-
fico y literario dirigido por el escritor yucateco Antonio Mediz Bolio, uno de
los autores que destacan por sus textos nacionalistas.

En este hebdomadario empieza a ser conocido como “el Mister” y va
adquiriendo un estilo propio, mostrando la influencia de la historieta nor-
teamericana en su obra; crea la tira cémica Lipe el chino, convirtiéndose en
el primer artista en “incorporar los elementos del lenguaje de los comics
modernos a nuestras historietas”; realiza también una “Pédgina para los ni-
flos”, misma que, mds adelante, traslada a la revista Zig-Zag.

En este semanario, fundado en 1920, comienza publicar con el seudénimo
“Pipin”, realizando, en la pagina infantil, la historieta Aventuras de Pipiri,
e ilustrando, con ese nombre, la pagina de “Sdnchez filmador”. Al poco
tiempo usa su apellido y comienza una seccién llamada “Muiiecos”, que
afos més tarde denominara “Siluetas” y que realizard practicamente hasta
el dia de su muerte.

En Zig-Zag comparte espacio con Ernesto “el Chango” Garcia Cabral,
recién llegado de Paris, y quien firma como “Equis” cada una de sus cola-
boraciones. Cabe notar este dato pues Audiffred, al contrario de sus con-
temporaneos, se caracterizard precisamente por alejarse de la influencia del
Chango.

En El Universal Ilustrado, Audiffred realiza una de las primeras tiras
deportivas, Kid Pestarias. Ademds de haber sido uno de los fundadores de
El Universal Grdfico, comienza a colaborar en E/ Universal, en 1927 cuando
gana el segundo lugar del concurso de ilustradores de ese diario.

Audiffred es uno de nuestros grandes caricaturistas. Carlos Monsiviis
lo califica como:

el mas sentimental y el mds cruel de los dibujantes populares de una larga etapa.
Audiffred extrae de los estereotipos del lumpen un repertorio de simbolos nacio-
nales, forja ‘la estética del peladaje’, expresa divertidamente el hambre sexual de
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la gleba, destruye con trazos la invisibilidad social de sus personajes y produce
por acumulacién el gran mural (tierno vy satirico) del costumbrismo urbano.?

Los periodista-escritores-humoristas-dramaturgos

Por otra parte, un grupo de personajes del periodismo de humor y de la
dramaturgia nacionalista, también participan en este diario.

Pepe Elizondo, con una historia vinculada al teatro de revista, autor de la
clasica revista Chin Chun Chan (1904) compositor de innumerables obras de
teatro de revista, asi como de muchos libros como Gansadas, La historia del
Teatro Principal, entre otros; fue un hombre seriamente vinculado a la carica-
tura (y al humor) desde la segunda década del siglo XX, al dirigir Multicolor, la
revista mds critica contra el maderismo y que se convirtié, ademds, en uno de
los personajes laudatorios del huertismo. Con el seudénimo de “Pepe Nava”
realiz6 La vida en broma'y con el de “Kien”, escribi6 los epigramas de Excélsior.

Otro personaje, mas bien vinculado al anarquismo y a la Casa del Obre-
ro Mundial, fue Rafael Pérez Taylor quien particip6 con dos de sus obras,
Ellidery Lo que devuelve la vida, en el Ciclo de Lecturas de los Amigos del
Teatro Mexicano. Pérez Taylor, que tuvo como seudénimo el nombre de
“Hipélito Seijas”, es uno de los personajes mexicanos de esa época a quien
le urge una buena biografia pues es un autor que bien podria clasificarse como
renacentista. Su impacto en la cultura mexicana se expresa en diversos
medios: el teatro, el cine, la historieta, la critica, la literatura. Fue uno de
los primeros criticos cinematograficos.

Uno de las expresiones de Hipolito Zendejas fue realizar los textos de
las tiras cémicas de grandes caricaturistas como Andrés Audiffred, con
quien hizo El sesior Pestaria, Chon Prieto y su Kismoloncita.

2 Monsivais, Carlos, “Puros Cuentos, de Bartra y Aurrecochea, crénica, rescate y recuento
de 60 afios de historieta”, Revista Proceso, 25 de septiembre de 1989.
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El Chango y Fantoche

El fin de las revistas humoristicas con tintes politicos trajo, sin embargo, una
publicacién de humor blanco, con una gran calidad estética llamada Fanto-
che, asi como otra de indole publicitario, como ilustracion, en la Gacetilla
Bayer; ambas fueron realizadas por un artista que en otra época habia man-
tenido una posicidn critica, Ernesto Garcia Cabral, mejor conocido como
“El Chango”, quien es uno de los personajes mitoldgicos de la caricatura
mexicana.

Cabral tuvo una vida muy fecunda, pues nacié el 18 de diciembre de
1890 y muri6 el 8 de agosto de 1968. En cuanto a su actuacién politica, su
trabajo estd lleno de altibajos. Se inici6 en la caricatura muy joven, en La
Tardntula (1909), un semanario humoristico y de caricatura, dedicado a la
critica teatral. Aqui trabajaria al lado de otro importante monero, Alvaro
Pruneda, que firmaba como “Pérez Brincos”.

Mis tarde, particip6 en otras publicaciones de humor como El Alacran,
La Risa y El Abuizote (el de 1911), sin embargo, es en Multicolor donde
desarrolla su mejor caricatura.

Esta publicacién se convirti6 en vocera del antimaderismo mdis cons-
picuo y desde ese semanario, dirigido por Mario Vitoria, El Chango se
ensafié contra Francisco I. Madero a quien calificé, una y otra vez, como
un inepto. Cabral, al lado de otros grandes moneros como José Clemente
Orozco, Santiago R. de la Vega, Atenedoro Pérez y Soto y Clemente Islas
Allende, formé parte de la campana de linchamiento en contra del proyecto
maderista.

No obstante su posicién politica, este grupo de artistas, logran una mo-
dificacién importante dentro de la caricatura. Al respecto, sefiala Monsiviis
que

en los afios de la revolucidn, es radical el cambio politico de la caricatura. Témese
el lamentable caso de la revista Multicolor (1911-1914), patrocinada por remanen-
tes del porfirismo, enemigos mortales del presidente Francisco 1. Madero, quien
fiel a su creencia en la democracia, no se opone a la libre circulacién de injurias.
Esta vez, la critica al gobierno no viene de los liberales, y el talento de Ernesto
Garcia Cabral, Pérez y Soto, Santiago R. de la Vega y Clemente Islas Allende, se
vierte en el linchamiento moral de Madero y el panico ante los revolucionarios.
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Sin embargo, pese a su funcién mercenaria, los dibujantes de Multicolor expresan
la transformacién artistica que fructificard en la década de los veinte.?

Afios més tarde, El Chango se justificaria diciendo que “en la época del
presidente Madero tenia diecisiete afios y tan s6lo me concretaba a ilustrar
las leyendas de un humorista estupendo, Mario Vitoria”. (Sin embargo, hay
que anotar que, en cuanto a la edad, el Chango tenia 21 afios).

En 1912 le otorgan una beca para estudiar en Francia. Existen cuando me-
nos dos versiones en torno a ello; Antonio Rodriguez escribe que “dibuja al
general porfirista Bernardo Reyes cargando en sus brazos a un bebé con la cara
de Madero y en actitud de depositarlo en una cuna; la frase al pie de la imagen
redondeaba el golpe: ‘lo quito o lo coloco™.

En una entrevista realizada por Miguel Angel Mendoza, Cabral sefiala
que el dibujo de un perrito que aparecia en todos los cartones, comenz6 a
ser identificado con dofia Sara Pérez de Madero, la esposa del presidente,
lo que provocé un articulo de Querido Moheno, denunciando la falta de
respeto a la primera dama. Para solucionar ese problema, realizaron una
plana entera sin el perrito y, luego, dice Cabral, “hice la caricatura donde
Madero, pequeiiito, le dice al perro: te han hecho mds grande que a mi”.

El Chango marché a Europa y regresé a México hasta 1919; en Europa
colabora en revistas humoristicas francesas como Le Rire, Le Ballonnette,
La vie Parisien y otras.

Su obra, de enorme calidad, sobre todo la realizada en las portadas de
Revista de Revistas, lo convirtié, mds que en caricaturista, en un estupendo
ilustrador.

Desde la década de los veinte, Cabral se convirtié en un hombre institu-
cional, vinculado al poder, a través de la bohemia, la fiesta, la superficiali-
dad. “Entre pianos, pinceles y copas de cognac, transcurrian las tardes y las
noches de Cabral”, escribe Rafael Cardona.

Su revista Fantoche o sus ilustraciones en La Gaceta Bayer o en periédi-
cos como Excélsior o Novedades, nada tenfan que ver con la critica politica,
al contrario, adquiri6 el discurso represor de los gobiernos priistas y un
anticomunismo bastante burdo. Sin embargo, Rafael Carrasco Puente, lo

3> Monsiviis, Carlos, ibidem
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califica como “uno de los caricaturistas més fecundos, ingeniosos e inteli-
gentes que México ha tenido”.

En Fantoche “Semanario loco” (1929), dirigido por Manuel Horta y El
Chango, colaboraron humoristas como Carlos Leén y Pepe Pefia, y artistas
como “Zutano” (Jorge Enciso) y el pintor Alfredo Zalce, que firmaba como
“Era”.

La Gaceta Bayer fue ilustrada s6lo por Cabral, dejando un testimonio
excepcional de disefio, asi como de creacion de capitulares muchos de los
cuales fueron rescatados en mi diccionario.

La represion

Hay algunas excepciones respecto al control oficial, como Tu-Tan-Kamen
(1924) y El Turco (1931), ambas dirigidas por Luis Hagelstein. De ésta ul-
tima s6lo aparecié un nimero ya que la publicacién fue censurada debido
a las criticas contra Calles.

Tu-Tan-Kamen muestra, en su primer nimero, a Calles pintando vio-
lines, caminando sobre un sendero sembrado de caddveres famosos (Villa,
Buelna, Field Jurado, etcétera), mientras Obregén lo espera en la silla pre-
sidencial.

Al general Calles se le atribuia un pasado arabe, por lo que la revista El
Turco tenia una especial dedicatoria. El inico nimero que circulé mostraba
aun turco, Calles, vendiendo Baja California al Tio Sam mientras el pueblo
s6lo miraba esa atrocidad.

En ambas publicaciones, asimismo, participa Juan Arthenack (1891-1940)
critico implacable del callismo; més tarde, debido a la censura, se convirtié
en historietista de Excélsior y El Universal, dando origen a tiras comicas tan
importantes como Don Prudencio y su familia y Adelaido el Conguistador,
nombre con que edité una revista infantil de mucha popularidad.

Estos afios vinieron a inaugurar una época de gran control a los medios
de comunicacién pues desde entonces, salvo excepciones como EI Tornillo,
en el gobierno de Cérdenas, o Don Ferruco, en tiempo de Ruiz Cortines,
no existieron caricaturistas criticos.



ESCRITURAS DE REFERENCIA 317

Pricticamente todos los periédicos mantuvieron a una férrea censura a los
moneros, y la critica al presidente en turno debid ser referida a los secreta-
rios de estado.

La generacién

Durante este periodo, de 1929 a 1933, se consolida un importante grupo
de caricaturistas que habria de dominar la historia mexicana pricticamente
hasta el inicio de la crisis del sistema politico mexicano, en 1968.

Pienso en Ernesto Garcia Cabral, Andrés Audiffred o Salvador Pruneda.

La familia Pruneda jugd un papel importante dentro de lo que podria-
mos llamar la institucionalizacién. Alvaro Pruneda y sus hijos, Alvaro Jr.
y Salvador, se convirtieron en fieles seguidores de la Revolucién; primero
con Madero, después con Carranza y, al final, con “la revolucién hecha
gobierno”, desde el diario £l Nacional, donde Salvador desarrollaria una
larga carrera.

Otras publicaciones en donde participaron los Pruneda, fueron México
Nuevo (1908), que fue 6rgano de propaganda de Madero; Momo (1913); La
Cucaracha (1915); El Padre Cobos, durante su tercera etapa; Tilin Tilin (1912);
y El Zancudo (1916). A pesar de su posicion oficial, la familia Pruneda habria
de ser censurada en la revista £/ Motin, por parte del gobierno carrancista.

Salvador Pruneda es uno de los pocos caricaturistas que buscaron construir
la historia de su gremio; autor de uno de los mds importantes estudios sobre
caricatura: La caricatura como arma politica INEHRM, 1965).

La lista de caricaturistas de esta época se enriquece con autores como
Javier Enciso, X Pefia, Fernando Bolafios Cacho, o Carlos Neve. De este
grupo se ha escrito muy poco, salvo de Carlos Neve de quien existen algu-
nos textos.

Bolafnos Cacho fue calificado como “el més concienzudo de los artistas
patrios de la pluma”. Su obra estuvo presente en Ypiranga, (1911), La Cuca-
racha (1915) y sobre todo en El Universal, donde mostr6 un dibujo sobrio
con excepcionales trazos.

Javier Enciso (1883), inicid su carrera en Guadalajara, su ciudad natal, y
luego participé marginalmente en Multicolor y en EI Hijo del Abhuizote, el
de 1913. Durante la década de los afios treinta estuvo en Fantoche.
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Alfonso X. Pefia formd parte del grupo de jévenes artistas abrigados por Juan
José Tablada, en Nueva York, entre los que se encontraban Covarrubias y
Matias Santoyo. Nacido en Ciudad Victoria, X. Pefia ha pasado casi desaper-
cibido en la historia de las artes pldsticas a pesar de un sinnimero de premios
y obras realizadas. Comenzé en El Mundo, de Tampico, como caricaturista y
después fue a Nueva York, en los afios treinta; volvié a México y participd
en publicaciones como Nuestro México, un impresionante magazin men-
sual, donde publicaba al lado de Covarrubias, Alvarez Bravo, Diego Rivera
y otros més; en este nimero ilustra el articulo dedicado al Panzén Soto,
en relacion a las obras de teatro de la época, como El periguillo sarniento.

En El pdjaro carpintero, X Pefia fue el creador de los figurines de esta
revista, misma que daba a conocer, segin decia su publicidad: “todas las
bellezas folcldricas de nuestro México™.

Finalmente queda Carlos Neve (1890-1962), un xalapefio de gran calidad,
cuya obra en los afios veinte se destacé en varias vertientes. Por un lado al
ilustrar los reportajes de Miguel Necochea, uno de los grandes reporteros
de nota roja en el periédico EI Demdcrata, donde muestra una gran maes-
tria en sus trazos; por otro, su participacion en El Universal y El Universal
Ilustrado, asi como en La Prensa y en la revista de la CROM. En 1934 realiza
su primer comic: Segundo I Rey de Moscabia; este trabajo lo continuaria en
revistas como 7 esoros de cuentos clasicos, Leyendas de América, Epopeya 'y
otras que publicaba la editorial Novaro. En 1955 pinta seis murales para la
Secretaria de la Defensa Nacional.

Covarrubias y De Zayas

Estos afios dos mexicanos destacan fuera del pais: Miguel Covarrubias y Ma-
rius de Zayas. El primero ha sido reconocido muy frecuentemente. Pero ya
desde los afos veinte tuvo una presencia destacada. Durante estos afos residi6
en Nueva York y fue caricaturista de Vanity Fair. La Enciclopedia Britdanica
lo consideré en su lista de “Maravillas del Lipiz”. Es uno de los artistas
vanguardistas del mundo, y sus aportaciones en caricatura incidieron en
toda la pléstica del mundo.

En contraposicién, Marius de Zayas practicamente es un desconocido para
el gran publico a pesar de que es “el primero de los caricaturistas mexicanos



ESCRITURAS DE REFERENCIA 319

que logré fama internacional, cuando con estilo innovador y personalismo
colaboré en el gran diario The World, de Nueva York, como sefial6 José Juan
Tablada.*

De Zayas estuvo vinculado a la vanguardia mundial, desarrollé un intenso
y largo trabajo como caricaturista ligindose a los grandes artistas del mundo
como Picasso, Matisse, Picabia, Duchamp, etcétera. Dice Octavio Paz que
Zayas “fue autor de unos extrafios poemas- retratos (‘psicografias’), que en-
tusiasmaron a Apollinaire”.®

Empero, su obra estd por conocerse.

Conclusiones

La consolidacién del nacionalismo en el arte fue una gigantesca obra co-
lectiva de artistas de los mds diversos dmbitos. Muchos de ellos trafan un
proceso histérico detrds que, inclusive, venia desde el Porfirismo o inclusive
de la contrarrevolucién, como muchos de los caricaturistas que a través de
sus criticas gestaron la caida de Madero.

Nuestro nacionalismo nos dibujé, literalmente, generando una serie de
estereotipos donde los cémics y la caricatura jugaron un papel importante.

En un pais analfabeto, cuya informacidn se nutria de imdgenes, como
las Hojas Volantes de Posada o la grifica de Juan Bautista Urrutia en los
cigarros del Buen Tono, sumado a la literatura romantica y la versificacién
popular, como sucedia con las calaveras; estos artistas —ignorados en su ma-
yoria— se encargaron de conformar, culturalmente, lo que somos los mexi-
canos, expresando la concepcién nacionalista en boga, retratando nuestra
vida cotidiana, con personajes que representan el estereotipo de lo mexicano.

El retrato de México, convertido en caricatura, se transformé en una
expresion artistica, cultural, parte de la iconografia, parte de nuestra cultura.

*José Juan Tablada, El Universal Ilustrado, 17 de enero de 1919.
5 Octavio Paz, “Tablada y Zayas. A la vuelta de la esquina”, Revista Vuelta, octubre de 1988.
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Postal enviada por Mauricio Magdaleno 1932-33.
Archivo Marcela Magdaleno Deschamps.
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Mauricio Magdaleno en un barco en el Atlntico, 1933.
Archivo Marcela Magdaleno Deschamps.



Colocacién de la dramatica actual

Mauricio Magdaleno

Notas leidas la noche del 27 de octubre de 1931
en la Sociedad Amigos del Teatro Mexicano.

Es vieja la lamentacién de autores y cronistas por el desprecio con que el
publico trata al teatro mexicano. Temporada tras temporada se han venido
sucediendo los fracasos, y han sido perfectamente inttiles todas las activida-
des desarrolladas a este respecto por quienes se han preocupado por imponer
en el mercado los articulos dramdticos hechos en México.

Las temporadas de la Comedia Mexicana han dejado como saldo un
buen contingente de autores, y una media docena de obras si no mejores,
tampoco de nivel menor que las que nos llegan de Europa. Esto, en cuanto
a resultados positivos. Pero también han marcado, ahondédndola a cada dia
mds, una huella de desilusion, de cansancio, de desorientacién entre aquellos
que escriben. En todos los tonos se ha hablado del fracaso del teatro mexi-
cano como especticulo comercial; de la inferioridad de sus autores y de la
imposibilidad de imponer algtn dia sus producciones frente a la competencia
de los articulos similares extranjeros. No han faltado tampoco benévolas
personas que acudiendo al auxilio de la asendereada produccién nacional
teatral hayan declarado con toda suficiencia que la culpa la tiene el publico,
que se rehusa a asistir al estreno de una comedia mexicana como se rehdsa a
comprar tres metros de casimir para un traje, nomds porque estin hechos en
Atlixco o Rio Blanco y no en Londres o Paris. Muchas letras de imprenta se
han formado ya con este motivo, y mientras un criterio exige la adaptacién
al medio —adaptacién rigurosa— de los autores para dar impresiones fieles
de la realidad mexicana, y lograr meter la gente al teatro, otro afirma con
tanto énfasis como pesimismo que la victoria del teatro mexicano es algo
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tan imposible, por lo menos como la fabricacién de una estupenda escuadra
de guerra para la vigilancia de nuestras costas.

De cualquier modo mirese el caso como se mire, la verdad es que el teatro
mexicano —lo que ha dado en llamarse asi por lo menos— es un fracaso del
que no tienen la culpa en modo alguno sus autores ni el publico que yendo a
los otros especticulos, se niega sistemdticamente a ayudar la taquilla de este de
que se trata. El fracaso del teatro mexicano es correlativo al problema de todos
los espectaculos teatrales o artisticos del mundo en el actual momento. Con
igual ahinco emprenden los empresarios de las capitales europeas o yanquis
la rebusca de nuevos caminos, y con igual ingenuidad se habla en todas las
lenguas —naturalmente, dentro de los corrillos literarios— de la imposibilidad
de marcar una linea de conducta a tal punto efectiva, que permita que los lu-
netarios hoy vacios se llenen nuevamente de dvido publico, como hace todavia
no mis de veinte o treinta afios.

Se ha llegado hasta a decir que el teatro serio ha sido barrido por la oleada
del llamado pornogrifico o de revista. Como si esto no fuera ya por si solo
indice de la incapacidad de un especticulo frente a otro que de cualquier
modo, como quiera que sea, significa éxito de taquilla. Pero puede argiiirse
—yv de hecho se ha argiiido— la taquilla no siempre quiere decir calidad
en lo que hay detréds del boletaje. Es cierto y esto nos lleva a examinar otro
aspecto de la cuestion.

La calidad de una obra estética obedece rigurosamente al momento en
que fue concebida. Asi, cuando un contenido histérico se desplaza, natu-
ralmente las obras pensadas y sentidas a su calor quedan vacias. Huecas.
Los lamentos del joven Werther, que conmovieron hasta la vértebra a las
generaciones de fines del siglo XVIII, y que estaban henchidos de una in-
quietud afectiva, nos suenan tan ridiculamente por lo menos como el grito
de liberaciéon con que Nora clausura el Gltimo acto de Casa de murieca [sic].
Y si vamos a examinar —quiera sea muy de superficie— la literatura teatral
mexicana ultima, hallaremos un copioso material libresco, sin un respiro
hacia el momento que vivimos.

Pero seria injusto y pueril constreiiir la acusacién a sélo la literatura tea-
tral mexicana. Con igual certeza puede decirse otro tanto de la espafiola, o
de la francesa, o de la escandinava. Por eso asegurdbamos que el fracaso no
es del teatro mexicano —que en tltima instancia no siquiera tiene expresion
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propia— sino del teatro occidental, a cuya sombra ha vegetado el nuestro,
por reflejos que 16gicamente nunca han tenido vigor.

Inatil seria poner a hablar las cifras para demostrar quiebra del teatro
occidental. Estd constatada por aquellos a quienes mds interés suponemos
en tratar de ocultarla —empresarios y gente de tablas.

En Paris los autores se encierran en el esoterismo de las capillas y se hace
arte para eso que llaman con tanta gracia “miserias selectas”. El gidismo sube
al teatro y lo hace funcién de elegidos. Entre Corydon y Orfeo estd la pauta
en que se mueve este arte inutil y sucio. Y cuando alguien logra agarrar un
tirén de aire libre y delata, se hace una excepcién se llama Topacio. Y Marcel
Pagnol ha llenado las sillas de centenares de lunetarios.

Y tanto peor si la obra es perfecta, porque estard condenada a que nadie
—haciendo a un lado a la docena de elegidos de ambos hemisferios— en-
tienda una palabra. James Joyce ha hecho una clave para uso de quienes se
atrevan a adentrarse en las espesas aguas de Ulysses. Es como la clave de
otra clave. Shaw, espiritu alerta, preocupado por todos los apremios de la
época, comprensivo y sagaz, no ha logrado —ni siquiera se lo ha propues-
to— arrancar la cultura de Occidente. Y es revelador que para encontrar la
médula haya que leer los prélogos de sus comedias. Pesan sobre sus hombros
todavia demasiado Ibsen y Nietzsche. El teatro de Shaw estd encerrado
dentro del callején sin salida del arte occidental. Sus posibilidades estdn
agotadas como la cultura de que se nutre y refleja.

En Espaiia el teatro —como la literatura toda— se ahoga en una borra-
chera de estulticia. Estulticia que medra a lo largo de los afos del reinado del
ultimo Borbén y la crisis social pone al descubierto ahora. Intelectuales sin
sangre mora al tipo de Ortega y Gasset ensucian el pensamiento y ensayan
todas las poses literarias, dogmatizando en los mentideros por el imperio de
la aristocracia —¢ cudl aristocracia?— frente a la insurreccién de las masas
hambrientas. La generacién del noventa y ocho, sobrado inteligente a caso,
flirtea con la politica y ahora se convierte en una asociacion de alcahuetes
que trata de limpiar a la P. publica [sic] de la sangre de las matanzas del
proletariado en Andalucia y Catalufia. Y en cuanto el teatro, jamds se vio
bailar en los tablados de ningtin otro pueblo tal zarabanda de idioteces e
imbecilidad. Teatro para uso de la mediocracia burguesa, sazona por mu-
chos afos su éxito efimero de taquilla en América, y se planta frente a los
teatros vernaculos, impidiéndolos brotar, asfixidndolos con su desastrosa
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competencia. Y sin embargo, hay que repetirlo, jamds el teatro llegé nunca
a este apogeo de lo idiota que el espafiol ha alcanzado, lo que no quita que
sea el tinico con puiblico en México y tal vez en las mds capitales de la banda
hispana del Continente. Esa mediocracia burguesa de que antes hablibamos
como principal favorecedora de este especticulo halla acomodo en él por que
le da ocasién de hacer tranquilamente la digestion y porque no la arremete
con la amenaza de problemas sexuales tratados al modo francés —carencia
de ideologia, escindalo tinicamente— ni menos con la méds temible de enre-
dos simbdlicos en que naufraga su nulo entendimiento.

Pirandello alentd la esperanza de la literatura occidental por un tiempo.
Se hablé mucho de su inquietud por abrir nuevos caminos al agotado exis-
tir del teatro. Hoy, enrolado en la caida del arte occidental, apenas merece
mayor categoria que la de un curioso documento.

Y mientras tanto, es inttil que nadie se destroce la cabeza ideando nuevas
técnicas, nuevos procedimientos, nuevas posibilidades. Una realidad politica
nueva manda en el mundo, y arrastra en su carrera a todas las formas del
arte occidental, que tiene que seguir la misma suerte del destino histérico de
que nacié y de cuyas raices —totalmente exhaustas ya— bebi6 su aliento.

Todo arte es reflejo de una realidad ambiente, y el que se desanude de
este imperativo, el que no lo sea, serd tan sélo, en todo caso, desviacién al
servicio de las minorias refinadas. Gidismo, arte puro, mufiosequismo, lo
mismo da. Estd hueco. Los mismos conceptos estin huecos. Las palabras es-
tan revirginandose, nuevamente, como dice muy bien César Vallejo y quién
no sienta el impulso poderoso de la historia que estd haciéndose, mal puede
interesar a nadie en lo que escriba. Las palabras no valen sino en cuanto las
anima un efectivo contenido vital.

La realidad es bdsicamente politica. Se mueve sobre tendones politicos.
Sus profetas son Marx y Engels. Su pionero, Lenin. Su evangelio, el ma-
terialismo histérico. Su escenario, la lucha de clases. Muerto el concepto
democritico-individualista que alcanz6 su esplendor en el momento de ex-
trema agitaciéon demagdgica de la burguesia occidental (Ibsen, Strindberg
y en algunos aspectos el mismo Nietzsche), quedaron en actitud de lucha
dos clases sociales que iban demarcdndose claramente conforme arreciaba
la crisis del capitalismo, ambas con una ideologia precisa, ambas en puestos
de combate donde la pelea ha crecido hasta alcanzar las proporciones que
hoy abarca en el mundo entero.
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La cobardia y la traicidén a nuestro momento histérico, el seguir manufactu-
rando teatro de mera diversidn, y arte por el arte, se pagan como lo estamos
viendo. Y vuelvo a insistir sobre este aspecto de la taquilla. ¢ Quién, como no
sea autor teatral, y aun tengo la seguridad que ni siquiera asi, entre el cine y
el teatro va a preferir éste? Nadie, seguramente. El éxito comercial del cine
tiene profundas raices en el tiempo que retrata. No es que haya desplazado
al teatro. Sencillamente se ha colocado sobre un plano muy superior. Muy
superior desde cualquier punto de vista que se le quiera ver. Las peliculas
de Chaplin, las de Murnau, el cine soviético en globo y un sinfin de cintas
alemanas e inglesas, cumplen certeramente un cometido social, reflejan la tor-
menta de estos afios y arrastran al espectador en el oleaje de las conmociones
de la politica, la economia y la revolucién. De Sin novedad en el frente, El
crucero Potemkin, Octubre, Fiebre de oro y varias docenas mds a todas esas
comedias que expenden dificilmente nuestros teatros hay una gran distancia
que la dramaturgia necesita cubrir a toda prisa si quiere volver a incorporarse
al proceso vivo del mundo. ¢ Qué le importa a nadie, absolutamente a nadie
que cuente como factor, por mds minimo que sea en la vida, la intriga fiofia
de todas las comedias que se sirven al pablico? ; Qué dice a nadie el grito
por miés elocuente que sea de una pasién amorosa que llega al suicidio o a
cualquier parte? ; Qué las tribulaciones de don X, cuyas hijas cayeron, una
tras otra, en las manos violadoras del donjuanito de bigote a la John Gilbert?
¢Qué los equivocos estupidos, pero que duran dos horas y media y tres
actos, espolvoreados de chistes que eran ya viejos cuando Moliere divertia
a la corte de Francia y competian Shakespeare y Jonson? jQué diferencia
de esto al vigor de tantas y tantas peliculas como hemos visto aqui mismo,
en que gritan nuestros mismos anhelos por una més justa distribucién de
la riqueza, por el crimen de las guerras imperialistas y comerciales, por la
traicién a la naturaleza y a la pureza del hombre que ha hecho el matrimonio,
por las tremendas tragedias colectivas de los parados que tienen hambre en
el mundo!

Hace un siglo que la pupila més certera de la politica moderna antes
de Lenin, en famosisima conversacién sostenida en Weimar con el dltimo
gran maestro de las letras de Occidente, Goethe, dijo la frase que es clave
de nuestros tiempos: “El destino es la politica”. Politica todo, politica que
llena con su solemnidad los intersticios del planeta. Tiene razén Piscator
cuando afirma que la obra artistica debe estar hondamente enraizada en su
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tiempo para que sea una realidad efectiva dentro de él y alcance perennidad.
Y el tiempo que nos tocé vivir es implacable y desgarra todo intento de
apartarse de él.

¢ Teatro politico, entonces? Yo dirfa mejor que teatro, teatro de verdad. Por
eso Juan Bustillo Oro y yo llamamos al nuestro Teatro de Ahora. Sin ponernos
a discutir la pretension de este nombre, si queremos significar que es el primer
intento que se hace en América en este sentido, pues el antecedente de Upton
Sinclair con su Canto del patibulo es aislado y se aplicé a reforzar el repertorio
de Piscator en Berlin. Pero ya dird todo lo necesario, acerca de este punto, Juan
Bustillo Oro en sus notas.

En cuanto el teatro, por determinadas circunstancias —siempre politi-
cas— se reintegrd al vigor elemental de la época, automdticamente volvié a
asumir su papel de energia directriz. Esto ha ocurrido en la URSS y parcial-
mente en Alemania.

Quien dude que el teatro soviético es una de las formas del triunfante re-
nacimiento de la dramdtica en el mundo, no sabe nada de lo que ocurre fuera
de los libros. El teatro en la URSS es una institucién popular que sostiene el
soviet de la mds apartada aldea de Siberia, como la Escuela y el Rincén rojo.
Claro que tratdndose de tan enorme porcién de la tierra que estd edificando
su destino conforme a normas originales que asumen gigantescas proporcio-
nes, la experiencia del teatro soviético se hace en grande y con un caricter
muy explicable de propaganda socialista. Pero como quiera que sea y mirese
esta génesis del teatro ruso como se la quiera mirar, es irrefutable del hecho
de que en la URSS un caudaloso contenido vital estd hablando en las tablas, y
que al obedecer a intensas necesidades sociales, marca ya hacia el futuro una
norma, un programa que ya ha empezado a ejercer influencia en todas partes.
Frente al teatro que hacen para media docena de amigos en Paris Cocteau o
cualquiera de esas personas, lleno de todas las complicaciones psicoldgicas de
una época en plena descomposicion, con una técnica inallanable y absurda,
apretado de apreciaciones simbdlicas y a veces con sutiles confluencias hacia
las teorias cientificas més abstrusas, el teatro soviético resulta ingenuo, de
una simplicidad de esquema y demasiado lleno de aristas. Algo asi como
las piezas religiosas o semirreligiosas de los primeros afios del Occidente
catdlico frente a las tltimas comedias de la decadencia romana.

Varias de las piezas dramaticas estrenadas en Moscu concluyeron en fran-
co mitin. Después de cada representacion de Los tres gordos de Olga Forch
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durante el Ciclo Meyerhold, la multitud se echaba a recorrer las calles, todavia
estremecida por el aliento que la autora habia logrado despertar en la concien-
cia colectiva. Compara estas noches de verdadera gloria para el teatro con los
ridiculos estrenos de Madrid o Paris, mueve a risa.

El otro antecedente se esta haciendo en Berlin. Lo esti haciendo Piscator,
regisseur del teatro de la Nolendorfplatz. Dotado de un genio prictico y de una
conciencia de clase firmemente consolidada por la Guerra, en cuyas trincheras
pasé dos afios, Piscator ha logrado remover de cuajo la envergadura del tea-
tro alemdn, sacudiéndolo y volviéndolo hacia el aspecto no sélo politico sino
partidista. Piscator es miembro de PKD, y en su misma propaganda no vacila
en estampar la hoz y el martillo, encerrando el rojo de la estrella soviética.
De sus luchas en el Spartacus sacé esa brava energia que lo hace acometer la
tarea de su teatro. Hoy, éste ha triunfado completamente imponiéndose aun
a la més severa sancién de la critica burguesa. Alguna de las obras lanzadas
por Piscator —Olas de tempestad, el precipitado Canto del patibulo, Revista
Revolucionaria Roja (RRR), Rasputin, etc.—, tienen seguramente el valor sim-
bélico y documental que la misma época les asigna al prestarle su contenido.
La pasién politica —partidista— que caldeo al rojo vivo a veces las més
de estas producciones podri afearlas de facil propaganda y de “exceso de
profecias revolucionarias”, segtin palabras de Ehm Welks; pero, asi como
son, asi como se dan noche a noche de Berlin con teatro repleto y cola en las
taquillas, con mayores defectos que tuvieran, cumplen un cometido social y
reintegran a las viejas tablas su significado histérico. Compdrese el ambiente
soporifero de un auditorio de gentes a quienes no importa nada lo que estin
oyendo, en un teatro medio vacio o vacio por completo, delante de una trama
estipida en que se ventilan necios pormenores de la vida de no importa quien
o quienes; compéresele con el que calienta el teatro revolucionario de Edwin
Piscator, donde los partidos politicos de Alemania se dan cita para interrumpir
la representacion, y donde la misma burguesia que antes jamas acostumbré
a ir a ningun teatro ha tomado asiento en pos de la poderosa novedad del
especticulo, y se tendrd una diferencia lamentable que el tiempo se encarga
ripidamente de exagerar. Podrd esta “dramaturgia social” —como Piscator
llama a su teatro— tener todos los defectos que se quiera, toda la incon-
sistencia que criticos que vienen de regreso de todas las literaturas quieran
asignarle, pero, asi, naciente, balbuciente aun, si se exceptua el teatro que
se hace actualmente en la Unién Soviética, no hay en el mundo espectaculo
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que logre de manera tan definitiva meter dentro de cuatro paredes a la época
para ponerla a hablar en medio de una sacudidora realidad estética.

Piscator victorioso es la demostracién de que el teatro debe ponerse a vivir
apretado a su momento histérico. El Teatro de Ahora, que vamos a intentar
en México, quiere hacer la aclaracidn, antes de dejar de la mano el antece-
dente Piscator, de que un teatro més alld de partidos gana un cien por cien
al aplicarse a traducir fielmente la realidad. La sola proyeccién de ésta —a
condicién de que sea leal e implacable— le abona un peso definitivo de
ventaja. Y, por otra parte, reflejar desnudamente, sin miedos, la realidad, es
ya tomar partido, pues al momento saltard la injusticia de un sistema que ha
hecho de la explotacién del hombre por el hombre regla de vida.

El Teatro de Ahora quiere fijar los siguientes conceptos para demarcar
claramente su aspiracién, en el momento mismo en que sus genitores se
ocupan de organizarlo ptiblicamente.

Al incorporar la dramdtica mexicana al movimiento actual del mundo, serfa
un error no situarla de modo preciso dentro del ambiente de América. Esta
colocacién en el espacio ratifica el vigor que le da su colocacién en el tiempo.
Y, pues que el arte se lanza valientemente a vivir la vida de estos afios, conviene
asentar que la realidad de América, al ambientar nuestra dramatica, la enrique-
ce de poder y de contenido. Una angustia comtin se acopla hoy en cualquier
parte de la tierra, pero su expresion es particular al recoger modalidades étnicas
o geograficas. La misma lucha de clases —no puede constreiiirse el ejemplo a
una realidad mds viva, mds enérgica, mis despiadada— cobra variantes sobre
los paralelos del mapa, y recoge en cada porcién del mundo manifestaciones
peculiares. Y es 16gico. Las masas explotadas de la sierra de Oaxaca o de Matto
Grosso no entenderfan seguramente un discurso proletario de Berlin, de un
coli chino o de un minero inglés. Y sin embargo sobre ellos todos pesan igual
injusticia e idéntica realidad histérica.

El Teatro de Ahora, pese a la absoluta modestia de su esfuerzo, cree
necesario, al iniciar su orientacién, marcar algunas de las mds importantes
caracteristicas de su posicién funcional:

—Una dramitica esencialmente politica, en cuanto a que se aplica a
traducir la temperatura de nuestros dias;

—una dramatica revolucionaria de lucha;

—anti-individualista, y por consiguiente, antipsicolégica;
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—realista;

—de servicio social;
—antinacionalista y antifolclérica;
—simplista.

Hedda Gabler y Nora, damas de una gran ciudad de la Europa Occidental,
que se mueven en el limitado horizonte de una casa de dos mil a seis mil mar-
cos anuales y que han recibido una educacién burguesa y protestante, ceden
su puesto a la multitud anénima que labra nuevos destinos en el remolino de
sangre y hambre de la politica actual. Y tanto peor si se arguye que el literato
nada tiene que hacer dentro de la conmocién social de nuestro tiempo. Por
fortuna, el hombre es una actitud social de nuestro tiempo. Por fortuna, el
hombre es una actitud ante la vida. Y después, todo lo que se quiera.

Termino con el deseo de que la inquietud del Teatro de Ahora sea aporte
a la tarea de la Sociedad Amigos del Teatro Mexicano y que, dentro de su
humildad, marque en ella un signo.

México, 27 de octubre, 1931.
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Es vieja la lamentacién de autores y cronistas por el des-
precio con que el piblico trata al teatro mexicano. Temporada
tras temporada se han venido sucediendo los fracasos, y han -
sido perfectamente inftiles todas las actividades desarrolla-
das a este respscto por quienes se han preocupado por imponer
en el mercado los articulos dramdticos hechos en CO.

las temporadas de la Comedia Mexicana han dejado como sal-
do un buen contingente de autores, y una media docena de -——
obras si no mejores, tampoco de nivel menor que las gque nos -
llegan de Europa. Esto, en cuanto a resultados positivoss Pe-
ro también han marcado, shondédndola a cada dias mds, una hueli
de desilusidén, de cansancio, de desorientacidén entre aguellics
que eccriben. En todos los tonos se ha heblado del fracaso —-
del teatro mexicano como espectdculo comercial; de la inferic
ridad de sus autores y de la imposibilidad de imponer algin -
dfa sus produccicnes frente a la competencia de los articuloc
simileres extranjeros, No han faltado tampoco benévolas pers:
nas que acudieado en auxiéilio de la asendereada produccidén ne -
cional teatrel hayen declarado con toda suficiencia que la ——
culpa la tiene ol niblico, que se rehusa a asistir al estrerc
de una comedia waxicana como sSe rehusa a comprar tres metros
de cesimir pera vn traje, nomds porque estdn hechos en Atlix-
co o Bio Blunco y no an londres o Paris, Muchas letras de ir-
prenta se han foruedo ya con este motivo, y mientras un crite
rio exige la adapiecidn al medio —adaptacion riguvosa - de -
los autores para car impresiones fieles de la realidad mexiuiy
na, y lograer meter la gente al teatro, otro fafirma con tant:
énfesis como posimismo que la victoria del teatro mexicano es
elgo tan ixpesibliz, por lo menos couo la febricacidén de una -
est\t:.penda escuadra de guerra para la vigilancia de nuestras -
costas.

De cualquier modo y mfrese el ¢aso como se mire, la verded
es que el teatro mexicano ~ lo que ha dado en llamarse asi --
por lo menos- es un fracaso del gque no tienen la culpe en mo--
do alguno sus autores ni el lico gque yendo a losa otros es:
pectéculos, se niega sistemdticamente a ayuder la taquilla d«
este de que se trata. E1 fracaso del teatro mexicano es corri.
lativo al problema de todos los espectdculos teatrales @ ar *
tisticos del muando en el actual momento, Con igual ahinco er:
prenden los empresarios de las capitales europeas o yanquis
la rebusca de nuevos caminos, y con igual ingenuidad Se habl
en todas las le s -natuaimnte, dentro de los corrillos -
literarios - de imposibilidad de marcar ura linea de con -
ducta a tal punto efectiva, que permite que los lunetarios
hoy vacios se llenen nuevamente de 4vido piblico, como hace -
todavia no mds de veinte o treinta ains.

Se ha llegado hasta a decir que el teatro serio ha sido b4
rrido por la oleada del llamado orngféﬂoo o de revista. 0o
mo si esto no fuera ya por si solo fndice de la incapacidad -
de un espectdculo frente a otro que de cualquier modo, como
quiera que sea, significa éxito {‘tag\uua. Pero puede argui. '
se - y de hecho de ha arguido - la taguilla no siempre guier.
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decir calidad en lo que hay detrds del boletaje. Es cierto
y esto nos lleva a examinar otro aspecto de la cuestién.

Za caliled de una obra estética obedece rigurosamente =
wantente en -ue fué concebida. Asi, cuando un contenido hir
¢ 120 3¢ nesplaza, naturalmente las obras pensadas y sen’.
dus o su ce.or quedan vacias. Hpecas. Los lamentos del jo--
vae wemther, gue conmovieron hasta la vértebra a las gene.:
clonen do Tinos del MM XVIII, y que ¢staban henchidos o
1ae inguistud efectiva, nos suenan tan ridiculamente por i:
menos couo el grito de liberacidn con que Nora clausura e
Yltimo acto de "Casa de Mufieca". Y si vamos a examinar - =-
quiera sea muy ce superficie- la literatura teatral mexica-
ra (ltime, halleremos ur copioso material libresco, 8in nu
respiro hacie el womentc gue vivimos.

Terc wserfa .njusto y pusril constreii:x la acusacidn a it
lo la litcratura teatral mexicana. Con igual certeza pueds
dscirse otro tanto ds la 2spsfiola, ¢ de is francesa, o ds -
ia escandinava. Por eso asagurdbanos que el fracaso no €s
del teatro mexiceno - gue < dltina instaucia ni siquiera -
tiene expresidén propie- sine del testro occidental, a cuy~
scombra ghs vegetado el nuuatro, por rarlejos que sy.oam@‘:
te nunca nen %erido vigor.

Taatil seria poner a hablar las cifras para demostrar !
quistra del tea“ro occidentsi. Estd constatada por aguell.
& quicnes wés interéds suponemes 4n tratar de ocultarla - -
sossario2 y genve de tablas-.

Sp Perac los autorss se encierran en el esoterismo de
lez oapillax y se hece2 arte ps-a 930 que llaman con tanta
gracis Yoigov.cs selectas®. Bl gidismo snbe al teatro y 1l
hase FLrcloi &2 wlegidos. Bntes *Oorydon” y "Orfeo® estdi 1
[80%4 e2 @ic se wuevs este arte izdtil y sucio. Y cuando
guisn icgra egarvey un tirén £ de aire lidre y delata, #=u
hace wra exnepcion no por sislads wenos sintomdtica. Lt -
excepcicn ao slaaa "Topacic!'. ¥ Uarcel Pagnol ha llenade -
Jas sillas (e oenterares de lunwtarios.

T terts Tecr si la obra o3 nerfecia, porque estard oc:

denadsn A que radie - naciend> & L3 ladc a la docena de el -

§idas ¢e aucos hemisferios- cntieala upa palabra. James --
oyce ha hecho una clave para uso de guicnes se atrevan &
adentrarse en las espesas aguas del "Ulyssee™. Es como l&
clave de otra clave. Shaw, espiritu alerta, preocupado po.
todos lcs anremios de la e€poca, comprensivo y sagaz, 1o b
logradn — ni siquiera se lo ha propuesto — arrancar a sSu -
teatro de la atmdsfera en que debate su agenfa la cultwre
de Occidente. Y es revelador.gue para encontrarle la méat--
Ja, ya haye que leer los prélogos dec sus comedias. Pesan -
sotre sus hombros todavia demasiado Ibsen y hietzsche. Fl
teatro de Shay esté encerrado dentro del callején sin sel!
da del arte occidental. Sus posibilidndes estén agotadac.
como la cultura de que se nutre y refleja.

En Espafla el teatro - como la literatura toda - se akc
ge e2 une dorrachera de estulticia. Estulticia que medru =
1o lavgo d= los afios del reinado del dltimo Borbén y la - -
erisis social pone al dcscublerto =liare. Thtelectuales si-
sacgre mora al tipc de Ortega y “cuact ensucian el pense- -
miento y exsayen todas las poses literarias, dogmatizance
en los menbideros por ¢l imperio de 1a aristocracia -joun’
aristocracia?- frente a la insureccidén de las masas hambri
entas, la gencracidn del noventa y ocho, sobrado intelig::
te a ceso, {lirtea con la polftica y ahora se convierte -
una asociacién de alcahuetes que trata de limpiar & la P +
piblica de la sangre do las matanzas del proletariado er
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III.
Andalucia { Catalufia. Y en cuanto al teatro, g:!ﬁp'_;ao, vié
bailar en los tevlados de ningin otro pueblo 1 rabanda
de igictocrs ¢ imbecilidad. Teatro para uso de la mediocra-
cia burguisse, canona por muchos afios su éxito efimero de ta-
quillis oa Amivica, y Se planta froente a los teatros verndeu
los, impidifudcins brotar, asfixidndolos con su desastrosa
coup uencie. ¥ s.n embargo,hay que repetirlo, jamds el tea-
tro Zlugl runce w oste apogeo de lo idiota que el espafiol -
he slcadzalo. L6 gae no quita que sea el unico con piblico
en Mixico y tal vez en las més capitales de la banda hispa-
na del Contisente. Bsa mediocraszia burguesa de que antes ha
blébemos como. prineipal favorecedora de uste espectéoulo ha-
1la acomodo en é1 por cue Lo G4 ocasidén de hacer tranquila-
mente la éiggestidn, y poraque no s agrede con la amenaza —
de problemas sexuales travacos al modo frances - carencia
de ideolegia, escédadalo inicemsave— ni menos con la més te-
ﬁ:i.e de =nredcs simufiicos en ¢ naufraga su nulo enten——

ento.

Pirandello alentdé la esperanza de l‘s literatura occiden-
tal pcr un siampo. S¢ nablé mucho de su inquietud per abrir
nuevos caminos al agotado existir deX-teato. Hoy, enrolado
en la cafda del arte occidental, apenas mirece mayor cabtego
ria que la de un curioso ddcumento. P TS

Y mientras tanto,es inutil que nadie sc destroce la cabe
za ideacdv nuevas tecn:sas, nusvos procedinientos, nuevas -
posibilidades, Una realidad politice nueva narda en el mun—
do, y arrasivs en 50 carrera a todas las rormas del arte og
cidexzval, que tiene que seguir la misma sucrte del destino
histdrico de ¢ve naecid y de cuyas ralces - totalmente ex —
haustas ya- bebid su aliunto.

Todo erte e: r2”.ejc de una x»el: realidad ambiente,y el
que s3 Cesanude le sate imperabivo, el que no lo sea, serd
tan sdle, en tedn veso, desviacidn al servicio de las mino
rias refinadas. Zidismo, arte puro, mufiosequismo, lo mismo
da, Zsta hueco. Los mismos conceptos estén huecos. Las pa-
labras estdn revirgiadndose, nuevamente, como dice muy -—-
bien César Vellajo, 7 gu.ien no sienta el impulso poderoso
de la historia gne e3%8 haciénuioss, mal prede interesar a
nadie ea 1o ¢u2 vscriba. Las palabres no valea sino en cuan
to las aaima un ofectivo contenido vital.

La realidad cc bésicamenge politica. Se mueve Sobre ten
dones roliticos. Sus profetas son Marx y Engels. Su pione-
ro,Lenin.Sug svaugslio,el materialismo historico.Su esceaa
rio,laluche d3 ¢lases, Muerto el concepto democrético-indi
vidualiota gue elcsnaé su esplendor el mome:to de extro
ma egitaciér demagdgica de la bur, a occidental grbaen,
Strindberg v en algonos aspectos el mismo Nietzsche),queda
ron en actitvud de Jucha dos clases sociales que iban demar
céndose claramente conforme arreciaba la crisis del capita
lismo, embas szon una ideologia precisa, eambas en Bas pues—
tos de combate conde la pelea ha crecido hasta alcanzar ——
las proporcioneg que hoy abarca en el Mundo entero.

La cobardia y la traicidén a nuestro momento histérico,
el seguir manufactuzando teatro de msra diversida, y arte
poxr el axte, se pagen cono lo estawss viendo; coan le sala
vacfa y con desprecin del piolico. Y vuelvo a insistir so
bre este aspeoto do Ja tequillu.;Quién, como no sea autor
teatral, y aur ‘unju la scguridad que ni siquiera asf, en-
tre el @ipme r ¢l =oztro va a preferir este? Nadie, segura-
mente.nL éxite cumcrcial del oine tiene profundas rafces
en el ticmpo cue »utrata. Ko es que haya desplazado al tea
tro. Sercil.zcente e ha colocado sobre un plano muy supe—
rior. Moy superior desde cualquier punto de vista que se
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le quiera ver. Las pelfculas de Chaplin, las de Murnau, el
cine soviético en. globo y un sinfin de cintas alemanas e
ﬁam, cumplen certeramente un cometido social, reflejan -
tormenta de estés afios y arrastran al espectador en el -
oleaje de las conmociones de la polftlca‘ la ec a g la
revolucién. De "Sin novedad en el frente","El Crucero Potem
kin", "Octubre®,"Fiebre de Oro" y variss docenas més a todas
esas comedies gdf gue expenden diffcilmente nuestros teatros
una distancia‘gue la dramaturgia necesita cubrir a toda
prisa si quiere volver & incorporarse al proceso vivo del -
mundo. le importa a''‘nadie¢,absolutamente a nadie que cuen
te como factor, por més pfnimo, que sea en la vida, la intri-
ga fiofia do todas las comedias que se sirven al piblico?y
ice a nadie el grito por 'mds elocuente que sea dc uns pa--
sién amorosa que lloga al 'suicidio o a cualquier otra parteé
Qué las tribulaciones de don X,cuyas hijas cayeron,una tras
otra, en las manos violadoras del donjuanito de bigote & la
John Gilbert?;Qué los squivocos estipidos, pero que duran -
dos- horas y media y tres actos, espolvoreados de chistes —-
que eran ya viejos cuando Moliere divertia a la corte de ——
Francia y compet{an Shakespeare y Jonson? Qué diferencia de
esto al vigor de tmt":ai tantas pelfculas como hemos visto
aquf mismo, en que iri. nuestros mismos anhelos por una -
nga Justa &atrgbnc én de la rigueza, por el crimen de las
guerras imperialistas ¥ comerciales, por la traicidén & la -
naturaleza y & la pureza del hombre que ha hecho el matrimo
nio, {»ov las tremendes tragedies colectivas de los pamdos
que tienen hembre «n el mundol-

Hacc un siglo %:o la pupilé mga certers de la pélitica
moderna antes de n, on famosisima conversacidén sosteni-
d,:den lea:a.rhcon d;l timo gran maes’f;rg de ias 193&3 d:é. Oc
cidente,Goethe, Jjo la fraseo que ¢s clave de nucstros
pos: "5l destino es la pql.{ﬂoa? Politica todo, politicn 2
g%e llena con su solemnided los intersticios del planetay -

enc ragén Piscator cuando afirma que la obra a& stica -
dcbe ostar hondamente cnraizada on su t%gng para queo sea=
:ingt;m efecttva dentro do 61 y al o ce gu-en%zj “%343
el tiompo gue nos too 'é{” us ¢ y desgarra to
intento de apl:g:tso de al,

‘eatro polftico,entonces? Yo dirfa mejor que toatro,t
m‘& verdad. Por eso Juan Bustillo Oro y yo llmeoﬁ‘e
nng:tro TEATRO DE AHORA.Sin ponernos a discutir la preten -
sién de vstc nombre, si mm significar que ¢S el pri-
mor intento que se hace en ca on este sentido 8 el
antecedente de Upton Sinclair con su "Canto del Pa‘ 1lo"cs
ais se aplicé a reforzar ¢l repertorio de Piscator en
Buerlin. Pero ya dird todo 1o nocesario, acerca de este pun-
to, Juan Bustillo Oro on sus notas,

En cuanto ol teatro, por detcerminadas circunstancias - -
-siempre politicas- se reintegréd al vigor elemental de la -
gfo'oa, automdticamente volvié a asumir su papel de energia

reetriz.EBsto ha ocurrido en la URRS y parcialmente en Ale
maniae

Quien dude que el teatro sovidtico gs una de las formas
del triunfante renacimionto de la dramftica en ¢1 mundo,no
sabe nada de¢ lo queocurre fuera de los libros. E1 teatro -
en ‘lt-ﬁns es una institucién popular que sostiene el soviet
de la mAs apartade aldea de Siberia, como la Escuela y el
Rincén rojo. Claro estd que tratdndose de tan enorme porcidén
de 1la tierra que estd edificando su destino confome & nor-

mas originales que asumen glgentescas proporciones, Inﬂgvﬂ‘v—'
carac

el teatro soviético se hace en grande y con un
ter muy expliggble de propaganda socialista, Pero como quie-
ra que sea y mirese esta %msie del teatro ruso como se la
quiera mirar. es irrefutable el hecho de que en la URRS un
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V. d

caudaloso contenido vital estd hablendo en las tablas, y que al
obedecer a intensas neceeidades socialen, mawca ya h.a.olz el fu-
turo una norma, un progrema gue ya ha envezado a ejercer influ-
encia en todas partes. Frerte al tentro jue hacen nara media do
cena de amigos en rParia Cccteau o cusicu.=ra de esas personas, -
1lleno de todes las complicacionse psicouidgicas de una época en

plena descomposicidn, con una %écaica insilznuble y sbsurda, --
apretedo de apreciaciones simbélicau 7 @ veoeu con eutiles con-
fluenciag hacia lze teorfse ciuntfficae uds abeiruses, el tea--
tro soviético resulte ingénuo, d2 una simplicidad do esquema y

demasiado lleno ds aristae. Algo soi cowo 188 piezns relipiosue
o semirreligigsas de 1os primeros &ffos del Occidente catélicoy -
frente a las ultimas comediecs de¢ la decadencia romana.

Varias de las piezas dramfticas estreradas en ifosod concluye
ron en franco mitin. Desoués cde cada representecidn de "Los tres
gordos" de Olga Forch durante el Otclc Mayeraold, la multitud
se echaba a recorrer las calles, todavia estrcmecida por L el-
aliento que la zutora habfa logrado despeitar en la conciencia
colectiva. Comparar esias nockes de verdséera glorias para el -
t:atro con los ridfculos estrenvs ée Madvid o Feris, musve a -
risa.

F1 otro antecedente ce estd haoiends en Baerlin, Lo estd ha-
ciendo Pisomtor, regisseur del teatro 4e la Jolendorfpla%h. Do-
tado de un genio practico y &2 une conciencia de¢ claee firmemente ¢
consolidade por la Guerra, en cuyas tyincheras peed dos afics, =
Piscator ha 1o§rado repover de cusjo la envergodure del teatro
alemdn, sacudiéndolo y volviéadolo hacia el aspecto no sélo no-
1{tico sino partidieta. Piscator es miswdbro de P.X.D., v en su
misma propeganda no vacile en cstampar la hoz y el martillo, en
cerrando el rojo de ie 2sirella ecvietlca. De eus luchas on el
Spartacus sacd esa brava energia Jue Lo hice acometer la tares
dg gu tea%ro. oy, vate ha triunfado comoletamcnte immoniéndoce
adn a la més severa rencidn de Lo oritica burguesa. Algpunes 4e
laes cbras laazadas por 2incator -"0lac d2 Teapectal”, el preoi-
tado "Cantic d21 Patibvlo®, "Revieta Revolucionaria Roja? (K.R.
R.) "Raspntin®, e%o.-, (ieren seguramentc €l salir singdlico y
documentul gue la iiema fvoca les asigna pl prostariee Conteni-
do. La paeida polftica -partidista- cue culdaa &l rojc vive a
veces las mds de estas nrodusciones podri sfeerlas de fdcil pro

aganda v d2 "exceso de profacfes revolucicna-izs", eeglin pala-
ras de Ehm Welka; pero, z8{ como scn, asi como se dan noche a
noche en Berlin con ftesiro repleto y cola en las taquillas, con
mayores defectos que tuvieran, cumplen un cometido social y re-
integran 2 las viejas tablas su signifécado historico, e~
se el ambiente soporffero de un auditorio de gentes a quienes -
no yrta nada lo oue estén oyendo, en un teatro medio vacfo
o vacfo por completo, delante de una trama estipida en que se -
ventilan necios pormenores de la vide de no importa quien o --
quienes; compéresele con el que czlienta el teatro revoluciona-
rio de Erwin Piscator, donde los partidos polfticos de Alemania
se dan cita para interrumpir la representacidn, y donde la mie-
ma burguesia que antcs jemds acostumbré z ir a ningun teatro ha
tomado asientu en pos de ls poderosa novedad del espectdoulo,y
se tendrd uno diferencia lementable gue el tiempo se encarga rd
"W exagerar. Podrd esta "dromaturgia social" - como -
Piscator llama a su teatro- tener todcs los defectos que se qie
ra, toda ls i:ccnaistencia gue cxfticor gue viensn de rTegreso
de i Rd. ilteraturas quierun Jé.pnarie, perd, :asI, naclenteg
balbucien®a 5\5:). Bl Be excentie sl ¥Sot¥o Que ee hace actualmen
te'en la Ualn 3ovidtloa, no hay en el mundo espectdculo que 10
e de marer: 'cv definitiva meter dentro de cuatro paredes a -
a ,po: t{.am ponerla o heblar enmedio de una sacudidora reali-
. 88 <,
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Piscator vipiorioeo es la demostracidn de que el teatro de-
meno a vivir apretado a su momento histdérico, EL TEATRO DE
, Que vamos a intentar én México, quiere hacer la aclara--
cién, antes de dejar de la mano el antecedente Piscator, de que
un teatro mds alla de nartidos gana un cien por cien 21 aplicar-
se a traducir “ielmente la realidad. La sola proyeccidn de esta
-a condicién de que sea leal e implacable-le abona un peso defi-
nitivo de ventn.&:‘a ¥,por otra parte,reflejar desnudamente,sin --
miedos,la realidad, es ya tomar par%ido, pues al momento salta:
la injusticia de un aistema que ha hecho de la explotacidn del -
hombre por el hombre regla de vida,

EL TEATRO DE AHORA quiere fijar los siguientes conceptos para
demarcar claramente su aspiracion, en el momento mismo en que --
sus genitores se ocupan de organizarlo publicamente,

G 1ncox‘-poru la dramitica mexicana al movimiento actual del
mundo, serfa un error no situarla de modo preciso dentro del am-
biente de América, Bata colocacidn en el espacio ratifica el vi-
gor que le da su colocacidn en el téémpo. Y,pues que el arte se
lanza valientemente a vivir la vida de estos afios, ¢onviene asen
tar que la realidad de América, al ambientar nuestra dramitica,
la enriquece de poder y de contenido, Una angustia comin se aco-
pla hoy en cualquier parte de le tierra,pero su expresién es par

ticular al recoger modalidsdees étnices o geogréficas. La misma - .

lucha de clases - no nuede comtrefiirse el ejemplo a una realidad

viva, mds enérgica, mds despilada- cobra variantes sobre 1os
paralelos del mapa, y recoge en cada porcién del mundo manifesta
ciones peculiares. Y es 18gico. Las masas explotadas de la sie--
rra de Oaxaca o de Matto Grosso no entenderf{an seguramente un -
discurso de un proletario de Berlin, de un coli chino o de un mi
nero 1n§169. Y sin embargo, sobre ellos todos pesa igual injudti
cia eidéntica realidad histdrica.

EL TZATRO DE AHORA,pese a la absoluta modestia de su esfuerzo,
cree necesario,al inici su orientacidn,marcar algunas de las -
més importantes caracterfsticss de su posicién funcional: °
— una dramatica esencialmente politica, en cuanto a que ee apli
ca a traducir la temperatura de nuestros dfes; — una dremdtica
revolucionaria, de lucha;— antidindividunlista, Yy por consi--
guiente, antipeicoldgica;— realista;— de servicio social;——
entinacionalista y antifolklérica;— simplista.

. da

Hedda Gabler y Nora, damas de
dents que se mueven e e LM
dos mil & Beis mil marcos amus 7,- jales v que han reo:

cidn burguesa v protest
ma que labra nuevos desti
de la

e ce
nos en el remolino de sangre
nada tiene que hacer dentro de la conmocidn social de nuestro +4
tiempo. Por fortuna, el hombre es una actitud ante la vigge Y -
después, todo lo que se quiera. g

Termino con el deseo de que la inquietud del TEATRO DE AHORA
gea anorte a la tarea de la Sociedad Amigos gdel Teatrp Yexicano,
¥y que, dentro de su humildad, marque en ella un ';e’, O " e

RN
T

Eéxico, 27 de ootubre, 19}1..'-'

M. Magdeleno, ————— ‘
- P e

\

‘

{ hambx e <}
politica actual. Y tanto peor si se arguye que el literato «*
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Juan Bustillo Oro en Madrid, 1932.
Archivo Marcela Magdaleno Deschamps.



El primer esfuerzo americano

Juan Bustillo Oro

Notas leidas la noche del 3 de noviembre de 1931
en la Sociedad Amigos del Teatro Mexicano.

Mauricio Magdaleno, en sus notas sobre la dramdtica actual, ha puntualizado
nuestra posicion frente al arte del teatro del que somos fervientes servidores;
posicién que consiste en aportar a la dramdtica hueca de nuestro tiempo, un
nuevo contenido vital que vuelva a elevarla a su rango de energia directriz. Y
ha dicho en esas mismas notas cuil es ese contenido: la implacable realidad
politica de nuestros dias que estd urgiendo a nuestra honradez de escritores.
Con esto ha querido decir, enteramente de acuerdo conmigo, que creemos
firmemente en el teatro politico como la modalidad que ha de salvar a nuestro
arte del vacio profundo en que se debate.

Consecuentemente con esta actitud ideolégica se ha desarrollado nuestra
actividad de escritores. Después de habernos dedicado durante algunos me-
ses, tenazmente, al logro de un acervo suficiente de obras con las que hacer
el primer intento de esta clase en América, actualmente nos consagramos a
organizar la presentacion publica del mismo. Es primer paso del esfuerzo
estas lecturas realizadas bajo los auspicios de la Sociedad Amigos del Tea-
tro Mexicano. Y me corresponde hablar en estas notas, particularmente, del
intento que, como la ha indicado mi compaiiero, no tiene en América mds
precedente que una obra de Upton Sinclair llevada directamente a Alemania,
al teatro de Edwin Piscator. De tal manera, que realmente corresponde al
Teatro de Ahora, como titulamos al nuestro, al menos el honor de iniciar en
América como forma decisiva de un movimiento teatral, la incorporacién de
la tremenda inquietud social de nuestro tiempo al teatro.

De dramatica esencialmente politica, en cuanto a que se aplica a traducir
la temperatura de nuestros dias, ha calificado Magdaleno a la nuestra al marcar
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algunas de las mds importantes caracteristicas de la posicién funcional del
Teatro de Ahora. Y es no una de las mas importantes, sino la fundamental.
Conviene, por esta afirmacidn, aclarar el sentido de la misma y definir cla-
ramente el alcance que damos a la palabra “politica” cuando la empleamos
para denotar la fuerza viva que llena nuestro teatro.

Nos encontramos frente a una realidad histérica que no se deja ignorar
por nadie, ni por el arte siquiera. Esta realidad se mueve poderosamente
buscando ha tiempo su expresién cabal en todos los rdenes de la vida; el
teatro ha fingido ignorarla y de alli esta desoladora impresion de fiofiez que
deja en todos los espectadores conmovidos por el drama de la vida social.
Mientras nuestra misma existencia y todas nuestras relaciones son normadas
por esa tremenda realidad que estremece con sus sacudidas nuestra posicién
como hombres, el teatro sigue ocupdndose de conceptos y temas que han
perdido significacién. Vida y teatro se apartan desde hace muchos afios y
si se busca el punto de la divergencia se hallari en algo que el maquinismo
creciente, la perfeccion técnica en los métodos de produccién y la especie de
internacionalismo creada por los medios de comunicacién rapida, han real-
zado vigorosamente como factor esencial en el desarrollo de nuestra vida: la
economia. El problema econémico es una vorigine que nos arrastra impo-
niendo su autoridad tanto mds elocuentemente cuanto més se agrava la crisis
del capitalismo que actualmente angustia al mundo. Una absurda e injusta
distribucién de la riqueza, un sistema de administracién de la economia ba-
sado en el egoismo individual, han dividido a la sociedad humana en clases
perfectamente delimitadas que se ven precisadas a luchar entre si. De las dos,
una recibe toda la carga y otra estd colocada en situacidn de privilegio, sin
que ello marque una divisién inalterable: una de las clases se alimenta unas
veces de elementos de la otra o acrece a ésta, a su vez, segtin los azares de
la lucha individual. A tal punto se ha agudizado la diferencia entre las dos
divisiones sociales, y su lucha, que no hay hombre que ignore los tremen-
dos modos de hacerse presente en su vida este estado permanente de guerra
social. Hoy més que nunca el hombre es arrastrado por las fuerzas sociales;
su posicidn frente a la sociedad, la clase social a la que pertenece, es dato
fundamental en su vida y el que norma toda su actividad.

Por otra parte, las luchas politicas o sean las que se desarrollan alrededor
de la conquista del poder, tienen ese tremendo contenido de realidad social.
La politica, mis despierta y 4gil que el arte, ha tragado la lucha de clases: el
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poder es disputado con distintas miras por las facciones sociales en pugna.
En una palabra, la economia es la base de la lucha politica: y se pelea, fuera
de las disputas interiores de cada faccién, por mantener un orden econémico
establecido y cuya desintegracién ya salta a la vista o por iniciar un cambio
fundamental de ruta hacia el establecimiento de una mis justa distribucién
de la riqueza, con miras sociales, no de provecho individual. La colosal revo-
lucién que se intenta en el orden econémico, base pues, en dltimo término,
hacia una revolucién politica. La economia ha llenado a la politica.

Es por esto por lo que la politica ha llegado a invadir la esfera de cual-
quier vida individual, aun la de los indiferentes. Ningtin hombre puede
permanecer al margen de la politica puesto que no puede hacerlo al margen
del problema econémico. Las consecuencias de las soluciones politicas al-
canzan a cualquier individuo por alejado que esté de la lucha de partidos.
Por lo demds, cuanto mds se agudiza la crisis del capitalismo, mds agria se
hace la lucha de clases y mas definida la division de la sociedad y las graves
consecuencias que esta division tiene para los que integran la desfavorecida.
Ningin hombre puede ignorar la clase a la que pertenece ni puede menos
que tomar partido: se trata de debatir el basico problema de vivir o morir y
ante él nadie puede ignorar la posicién personal de peligro en que se estd,
ni renunciar a tomar posiciones de defensa. He aqui la tremenda realidad
histérica de que habldbamos y que el teatro ha pretendido no conocer. Nadie
que angustiado, agitado, arrebatado por el problema de mantenerse vivo y
desarrollar su vida, esté luchando trigicamente dia a dia, puede encontrar
interés alguno en temas y pasatiempos que se alejen de su vida y se coloquen
en absurdas posiciones de conceptos vacios ya o de un arte por el arte muy
convencional.

El teatro ha de enraizarse en la realidad histérica de su momento si quiere
chupar savia suficiente de vida auténtica: tiene que traducir esta implacable
realidad social del momento, tiene que ser, en este sentido, fiel a la trdgica
angustia econémica de nuestro tiempo, reflejo de la absorcién politica; en
una palabra, tiene que ser politico. Politico, pues, en cuanto se aplica a
traducir la temperatura de nuestros dias, como lo ha dicho mi compaiiero
Magdaleno. Este serd el inico modo de interesar a grandes masas por él, la
unica forma de darle vida suficiente para volver a atraer multitudes a los
lunetarios de los desiertos teatros, esos que se debaten en problemas indi-
viduales sin significacion alguna ya.



342 EL TEATRO DE AHORA

El hombre individuo, con problemas independientes, ha sido sustituido
por el hombre elemento de una masa con problemas comunes y destino
afin al de su clase. Mal puede la escena alimentarse de asuntos que ventilen
problemas que ya no poseen ni la importancia ni la significacién que el
arte dramdtico se les da. Consecuente con estas ideas fundamentales, y en
este sentido, nuestro teatro, el Teatro de Ahora, es politico.

Esto trae innumerables consecuencias ya en el campo delimitado del arte
escénico: desde luego sus héroes tratan de encarnar el destino de la época,
por lo tanto los protagonistas son arrancados de la clase social a la que
pertenecen sin romper los mil hilos que con ella los atan, sin desprenderlos
de los intereses comunes a su clase, sin evitar que con ellos se presente la
clase suya entera, procurando que sea mds bien la protagonista, el elemento
central del asunto dramdtico. Esto sucede en las piezas que componen el
repertorio inicial del Teatro de Ahora.

Por otra parte, este teatro vuelve a la tragedia: nuevos poderes fatales
presiden el destino de sus héroes. Primero, el héroe no es ya precisamente
un hombre, es una clase, una masa, el destino de una época; y después, el
héroe se ve preso, manejado, por un poder fatal ya delineado en los parrafos
anteriores: la economia, la politica, la sociedad: la lucha de clases, claramente
dicho. En cuanto a la técnica, la misma naturaleza barbara de la época, la ne-
cesidad de colocar al teatro otra vez en su posicion de arte popular, hace que
haya una definitiva inclinacién hacia abandonar afanes de caricter técnico
que no conduzcan a una extrema simplicidad y una claridad absoluta. De
aqui que se haga teatro ingenuo en cierto sentido. Se trata de un arte un poco
primitivo, ingenuo, pero que debe tener el mismo poder de la era birbara.

Antes de referir estas notas para claridad y concrecidn a las realizaciones
particulares del Teatro de Ahora, conviene terminar de aclarar el concepto
de lo politico del mismo en cuanto a un punto esencial de que adn no se
habla: el partidismo.

La politica supone lucha de partidos. Claramente habra nacido en la mente
de todos los que conozcan estas notas hasta aqui, la idea de que el teatro po-
litico forzosamente se verd obligado a tomar partido. Y al mismo tiempo se
recordard el antecedente europeo cuya funcién partidista estd claramente
definida en el sentido de todos conocido. Pues bien, el Teatro de Ahora, al
pretender traducir claramente una realidad histérica, nuestra realidad his-
térica, al declararse constituido por una dramitica revolucionaria, de lucha,
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al caracterizarse por su realismo y al querer ser de servicio social, se coloca
naturalmente al lado de una de las clases en pugna: y naturalmente, puesto
que respecto a la realidad histérica constituye una delacién del estado social
podrido e injusto en que vivimos, se coloca del lado del interés de las masas,
del interés de la clase explotada, a favor del cambio del orden econémico.
Pero debe entenderse que unicamente en este sentido indirecto, nacido de
enraizarse en el momento social, es partidista; no en el sentido de estar al
servicio de un partido politico. No se trata de abandonar el arte, simple-
mente de darle la vida que le corresponde en la época. Y ello obliga a no
poder ni tratar de evitar que delate, que exprese claramente la injusticia y al
absurdo que son reales, existentes, motores del nuevo elemento dramitico:
la lucha de clases.

Muy lejos pues, el Teatro de Ahora, de ponerse a la manera del teatro de
Edwin Piscator al servicio de una organizacién politica determinada y de con-
vertir la escena en tribuna de mitin. Estd simplemente al servicio social, por lo
tanto al servicio de una clase en la lucha de clases, independientemente de los
partidos politicos concretos que luchan en el mundo. Y aqui surge un concepto
que también conviene expresar claramente: se abandona el arte por el arte sin
tratar de abandonar el arte mismo.

Y al hacer esta afirmacién y explicarla, me veo precisado a hacer patente
que no creemos en la posibilidad del arte puro, del arte por el arte, en el
seno de una organizacidn social sacudida hasta sus mds hondas raices por la
lucha de clases. En el momento agudo de esta guerra permanente por la que
atraviesa la época, el arte por el arte no es mis que el enmascaramiento de un
arte colocado también al servicio de la lucha de clases, aunque en el extremo
opuesto. El arte por el arte estd al servicio de las minorias selectas, como se las
llama generosamente, que pertenecen a una clase social perfectamente definida:
la usufructuadora de la explotacién de que hace victima a la clase mas baja. Por
otra parte, arte independizado aparentemente de la realidad histérica, cuando
se sirve pretendiendo ponerlo al alcance de las masas, no hace sino un papel
de narcotizador de las energias de esas masas para la lucha. Arte para hacer
olvidar la miseria producida por la explotacién del hombre por el hom-
bre, para ahuyentar las ideas revolucionarias y sugerir la prosperidad y el
bienestar en el seno de una sociedad pauperizada, o arte para satisfacciéon
egoista de los explotadores o de los que usufructdan la explotacién: en uno
y otro caso, arte al servicio de una clase, la privilegiada. Arte por el arte
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muy convencional, muy falso, engreido en formas. Vacio. Sin contenido
vital porque a pesar de que el arte lo urge, resulta muy peligroso dar al arte
el contenido de la realidad. José Eustasio Rivera con la maravillosa novela
con que regald la literatura de América, provoca un escindalo en Colombia
y Venezuela delatando la espantosa explotacion cauchera de ambos paises.
El arte por el arte, muy burgués, no puede preocuparse de ser arte vivo, con
contenido, porque ello equivaldria a hacer trascender a sus formas algo que
inmediatamente seria aprovechado por la voraz politica de nuestro tiempo,
y en servicio de una clase que no puede ser otra que la explotada. La politica
de nuestros dias, con el recio contenido econémico que posee, con feroz
esqueleto de hierro y cemento armado, impide el arte por el arte. Todos los
servidores de este concepto de estética pura son obligados por la politica
implacable, sea consciente o inconscientemente, a ser servidores también
en la lucha de clases.

El Teatro de Ahora, al decidirse por el contenido vital de su dramatica,
por la realidad histdrica, se coloca automdticamente, y asi serfa aunque no lo
quisiera, en el campo opuesto al del llamado arte por el arte. Y el Teatro de
Ahora corresponde el iniciar en México el primer esfuerzo americano para
colocar al teatro en esta posicion resucitadora de la dramdtica, con interés
nuevo para el pueblo que siempre fue el sostenedor del verdadero teatro.

Refiriendo estas notas, determinados los conceptos anteriores a la obra en
concreto que nuestro teatro presentard al publico, y dejando sentada la con-
fesién de los elementos ingenuos y aun barbaros que abundan en cada una de
las piezas, pasaré a hacer breve resefia de las mismas precedida de unas cuantas
frases sobre su rapida historia.

Cuando después de muchas platicas y de rebuscar los caminos que llenasen el
hueco teatro de nuestros dias, al que ya nos repugna servir, decidimos Mauricio
Magdaleno y yo enfrentarnos honradamente con nuestro tiempo, no teniamos
clara nocién de lo que significa el teatro soviético o el teatro aleman de Piscator.
Conociamos, vagamente, que se trataba de teatros de propaganda comunista,
socialista, construidos en forma politica y tendenciosa, a manera de proclamas
gréficas. Y ello tampoco nos satisfacia. Aclaramos los conceptos que en las dos
platicas hemos dado a conocer, nos echamos decididamente a nuestra tarea; y
al conocer algunas obras del teatro soviético, al leer numerosas resefias sobre
él, y por tltimo, al conocer mds concretamente los fines y las direcciones del
teatro de Piscator, afirmamos mds nuestros propios propdsitos y pudimos
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continuar en forma mds clara nuestra obra iniciada. Desedbamos no sim-
plemente escribir cada uno una pieza en esta nueva orientacién: nuestro
propdsito era mds ambicioso: intentar una serie de presentaciones publicas
de este teatro, que marcase en América la iniciacién de esta actitud hacia
la dramatica. No habia obras. Sabiamos que las habia en ruso y alemdn; y
aparte de las dificultades para traducirlas, nos alejaban de ellas: primero sus
propdsitos tendenciosos concretos, segundo su naturaleza de europeas. A
este Ultimo respecto, para no incurrir en repeticiones, sélo quiero recordar
que Magdaleno en sus notas hablé suficientemente del americanismo en que
se Inspira nuestro teatro.

Y nos enfrentamos a esta cosa tremenda: habia que empezar por tener
obras. Y no siendo mds que dos los reunidos por estas ideas, no tenfamos
més remedio que escribirlas nosotros si queriamos llevar a la prictica nuestro
propésito. Consideramos cifra necesaria para nuestro proyecto la de ocho
piezas. Recordamos viejos temas de cada uno, acariciados algunos durante
afos, meditados y guardados en espera de su maduracién; y nos dividimos
la tarea. Pendientes tan estrechamente de la realidad social de nuestra época,
de su contenido politico y econémico, de su vertiginoso desarrollo, compren-
dimos que era una obra de género casi periodistico: la misma nerviosidad y
apego a los sucesos actuales, el mismo anhelo de poner los pies en la tierra, la
misma forma de ser victimas de la febril inquietud del dia y de la necesidad
de traducir rdpidamente al papel, el mismo descuido bérbaro de la forma. El
ambiente de lucha, el estado de guerra obligando al reportazgo esquemitico
y Nervioso.

En conversaciones interminables habiamos definido el propésito y su
ideologfa. Tratamos de nuestros temas, los analizamos. Después nos fuimos
a encerrar gozosos de impaciencia y de llevar aires de fuera, de la calle, al
gabinete. De la tarea, terminada hasta el fin, salieron las ocho piezas. Cuatro
de Mauricio Magdaleno. Cuatro mias.

Son de Mauricio Magdaleno: Panuco 137 que ya dio a conocer en la
anterior lectura; Exito, Bajo el cielo vacio y una transposicién de una obra
rusa que él titulé: Volviendo a crear el mundo.

Pénuco 137 fue la delacién de la barbara civilizacion imperialista despla-
zando al campesino e invadiendo la Huasteca, de la siniestra explotacién del
petréleo. Exito glosa la consigna del mundo, la furiosa lucha por el triunfo
comercial en la sociedad capitalista cimentada en la explotacién del hombre.
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Bajo el cielo vacio es una especie de reportaje en forma de revista de la tre-
menda situacién del mundo debatiéndose en la crisis de un sistema podrido.
Todas ellas son de una técnica simplista e ingenua, ingenuas también en la
trama y su expresion, pero con un poderoso ambiente de realidad, de gran
vigor y de una tremenda belleza birbara que arranca de su vivo contenido:
sin duda alguna lo més fuerte y hermoso del teatro mexicano actual. Exito
es, de las tres, la que mds se acerca a la vieja construccidn de caracteres in-
dividuales, la que mds se encierra en cuatro paredes y la que mds se acerca a
la vieja construccidn de caracteres individuales, y la que mds se ve obligada
a hacer un poco de psicologia; pero Exito posee también esos elementos de
fuerza y belleza primitivas. La tltima escena de esta obra es quizd lo mejor
del teatro de Mauricio Magdaleno. En cuanto a Volviendo a crear el mundo,
es obra ajena: de Kirkon y Upensky. Magdaleno no ha hecho sino dar unidad
al material deslavazado pero vigoroso de los rusos: reducir once cuadros en
tres actos, concretar, definir y darle claridad de nuestro lenguaje para nuestra
gente. Es una obra de ambiente: cuadros de la Rusa soviética, la Rusia de hoy;
no se trata de una pieza de propaganda, sino de una hermosa sucesién de
cuadros de la vida atormentada de ese pueblo empefiado en una obra cicl6pea.

Por lo que respecta a mi, el aporte ha sido: una transposicién de una obra
de Ben Jonson, el contemporineo de Shakespeare, a la que titulo Tiburon;
y tres obras originales: Masas, Justicia S. A. y Hay hambre en la Tierra. La
obra de Ben Jonson recibi6é mi irrespetuoso ataque en cuenta de las grandes
cualidades que le encontré para aprovechar toda su lozania con un nuevo
contenido: el drama de nuestra época. Tomé el asunto y los personajes del
inglés y traté de presentarles una nueva vida: ambienté la obra en México y
le inyecté mis propésitos, los propésitos del Teatro de Ahora; quise dar con-
tenido actual, nuevamente a los cinicos y podridos burgueses de Ben Jonson.
Justicia S.A. es mi mayor pecado en este esfuerzo ya que usé una técnica que
podria llamarse refinada, la misma que usé en una obra psicoldgica llamada
Desnudo y leida en la misma Sociedad que hoy acoge estas lecturas; el mis-
mo procedimiento de objetivacién del problema interior de un personaje, pero
aporté para lavarla, un contenido social, en el sentido de nuestro teatro, al
problema en cuestién, y una ingenuidad tendenciosa enmarcada en el contenido
existente de que la llené: el mismo aliento del drama de la calle, de la masa, de la
lucha de clases, llevado al gabinete de un juez provinciano que se ve convertido
en exponente de la clase a que sirve. Hay hambre en la Tierra sale a la calle,
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toma el problema tremendo de la falta de trabajo desquiciando la vida de sus
victimas, transformando sus propésitos y sus destinos. Por ultimo, Masas,
que ahora daré a conocer, es, como la que acabo de citar, un reportaje de la
situacién politica del momento, basado en noticias de periédico y expresado
en una técnica que procuré se desprendiese de la incapacidad aparente del
teatro para hacer entrar la calle y la plaza a la escena. Es la tragedia de las
multitudes, las de hoy.

Tal es el primer esfuerzo americano que ahora tratamos de organizar para
ser presentado al publico. Antes de terminar, quiero nada mds dirigirme a
todos nuestros compaiieros, los escritores de teatro mexicano, para pedirles
se enfrenten clara y honradamente, juvenilmente, a su época para que nos
ayuden y lleven a su fin la obra que apenas iniciamos torpemente aunque
con esa misma honradez que les pedimos. Ojald que de esta Sociedad en
cuyo seno iniciamos el esfuerzo que me atrevo a llamar trascendental porque
estd por sobre nosotros y pide el esfuerzo de todos nuestros compaiieros,
surja la apretada falange que ha de encararse valientemente a su tiempo para
arrancarle la vida necesaria a nuestra escena.

México, noviembre 3 de 1931
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El primer esfuerzo
ameriocano, e—————
——— Notas lef-
das la noche del 3
de noviembre de 19
en la Séciedad-
gos del Teatro-
cano. -
ricio Magdaleno, en susmovas sobre e drdmdt¥ea aotuel, ha
pun izado nuestra posicidén frentg el arte dg) teatro del que -
somos fervientes servidores; posicidn que consiste en sportar a
la dramdtica hueca de nuestro tiempo, un nuevo contenido vital que
vuelva a eleyarla a su rango de energfa directriz. Y ha dicho en-
esas mismas notas cual es ese contenido: la impgacable realidad po
1{tica de nuesiros dfas que estd urgiendo & nuestra honradez de -
ésoritores. Oon esto ha querido decir, enteramente de acuerdo ¢
migo, que oreemos firmemente en el %fcairo volicico como la mo
que ha de salvar a nuestra arie del vac{c profundo en que ge
debateq: : o ¢ i S
S sw e . p A RN
juente con esta actitud ideoldgica se ha desarrollddo nues
tfmdad de esoritores, Después de habernos dedicado eura:‘tx?
algunos meses, tenazmente, al logro de un acervo suficiente de —-
obras con las que hacer el primer intento de esta clase en Aé‘rl-
ca,actualmente nos consagramos a organizar la presentacién pibli-
ca del mismo,Es primer paso del esfuerzo estaa lecturas realiza--
das bajo los ausplcios de la Sociedad Amlgoe del Teatro Mexicano.
Y me corresponde habiar en estas notas,perticularmente,del tn:en-
to que,coumo la ha indlcado pi compaiesc,no ilene en AnSrioa
ﬁeoeden.te Gue una obra de Upton Siacliedr llevade directamente a

emaniay &l teatro de Irwin Piscator.De tal maners, (e Tealhen-
te corres e al TEATRO DE AHORA, come titulemos al nuestro, al

os el honor de iniciar en Ameriza como fcrma decisiva de un mo
vimiento teatral, la incorporacicén Ae ls iremends inmmuietud so-
gial de nuestro tienpo al teatro, b ~¥:

De dramitica esencialmente polftica, en cuantd' a que se aplica
a traducir la temperatura de nuectrce dfas, ha'balificado Magdale-
no a la nuestra al mercar alguree de las mes impbrtantes caraote-
risticas de la posicién funoicnal del TEATRO DE AHORA, Y es no una
de las mds importantes, sino la fundamenta,Conviene, por esta afir
macién,aclarar el sentido de la misma ¥ definir claramente el al-
cance que damos a la palabra "polftica" cuando ia'empleamos para
denotar la fuerza viva que llena nuestro teatro,

Nos encontramos frente a una realidad histérica que no se deja
ignorar por nadie, ni vor el arte siquiers, Esta realidad se mue~
ve rosamente buscendo ha tiempo su expresidn cabal en todos -
los drdenes de la vida; el teatro ha fihgido ignorarla y de allf
esta desoladora impresidn de fiofiez que deja en todos loe especta-
dores conmovidos por el drama de la vida social.Mientras nuestra
misma tencia y todas nuestras relaciones son normadas por e
treme: realidad que estremece con sus sacudidas nuestra pouo:zn
como hombres, el teatro sigue ocupdndose de conceptos y temas que
han perdido significacidn, Vida y teatro sc npartan desde e mi~
choe afios y si se busca el puntp de Lu alvergencia se hallara en -
algo que el maquinismo creciente, la perifeccién téenica en 10 8
todos de produccién y la especie de internacionalismo creada por
los medios de comumicacidén rdpida, han realzado vigorosamente como
factor um:gl en el desarrollo de nuestra vidaila economfa,El --
p: econémico es una voridgine que nos 'xrutu imponiendo su
s:;oruad tanto mds elocuentemente cuanto se agrave la orisis

capdtalismo que actualmente angustia al mundo, Una absurda e in

- ?
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guata. distribuoién de la riqueza, un sistema de administracidn
e la economfa basado en el egoismo individual, han dividido -
a la socleded humana en clases perfectamente delimitadas que -
se ven precisadas a luchar entre si. De las dos, una recibe to
da la oarga y otra estd colocada en situacidén de privilegio, -
sin que ello merque une divisidn inslterable: una de las cla--
ses se alimenta unas veces de elementos de la otra o acrece -
o esta, a su vez, segin los ezeres de la lucha individual, A
tel punto se ha agudizado la diferencia entre las dos divisio-
nes sociasles, y eu lucha, que no hay hombre que ignore 108 ---
tremendos modos de hacerse presente en su vida este estado - -
permanente de guerra social. Hoy mds que nunca el hombre es —-
arrastrado por las fuerzcs socizles; su posicidén frente a la -
socledad, la clase social a lo que pertenece, es dato fundamen
tal en su vida y el que norma tode su aotiviau.d.

Por otre parte, las luchae polfticas o sean los que se desa
rrollen alrededor de la conquista del T, tienen ese treme
do contenido de realidad social., La polftica, mds despierta y
afu que el arte, ha tragado la lucha de clases: el poder es -
disputedo con distintes mires por las facciones sociales en -
pugna. En una palabra, la economfe es ln base de la lucha polf
tica: y se pelea, fuera de las disputos interiores de cada fac
cién, por mantener un Orden econémico esteblecido y cuye de--
sintegracidn ya selta a la vista o por iniciar un cambio fun-
damental de ruta hacia el establecimiento de una mds justa dis
tribucién de la riqueza, con miras sociales, no de provecho in
dividual, La colosal revolucidén que se intenta en el drden eco
némico, vase pues, en Wltimo término, hacia una revolucién po-
1ftica. La economfa ha llenado & la polftica,

Es por esto por 1o que la polftica ha llegado a invadir la
esfera de ocualquier vide individual, aﬁn‘la de los indiferen--
tes. Ningin hombre nuede permanecer al margen de la politica -
puesto que no osuede hacerlo al margen del problema econdmico
Las consecuencias de las soluciones polfticas alcenzan a -
quier individuo por alejado que est‘p de la lucha de partidos.
Por lo demés, cuanto mfs se ogudiza la orisis del capitalismo
més agria se hace la lucha de olases y mds definida la divis{dn
de la sociedad y las graves consecuencias que esta divisidn tie
ne para 1os que integran la desfavorecida. Ningin hombre puede
ignorar la olase a la que pertenecg ni puede menos que tomar --
partido: se trata de debatir el basico problema de vivir o mo-
rir y ante é1 nadie puede ignorar la posicidn personal de peli-
gro en que se esta, ni renunciar e tomar posiciones de defensa,
He aquf la tremenda realided histérica de que habl ¥ que
el teatro ha pretendido no conocer. Nadie que angustiado, agi-
tado, arrebatado gor el problema de mantenerse vivo y desarro-
ller su vida, esté luchando tragicamente dfa a dfa, puede en--
contrar interés alguno en temos y pasatiempos que se alejen de
su vide y se coloquen en absurdas posiciones de conceptoes va~-
cios ya o de un arte por el arte muy convencional,

El teetro ha de enraizarse en la realidad histdrica de su -
moemento si quiere chupar saWia suficiente de vida auténtica:
tiene que traducir esta implacable reslidad social del momento,
tiene que ser, en este sentido, fiel e la trédgica angustia eco
némice de nuestro tiempo, reflejo de la absorcién politica;men
una palabre, tiene que ser polftico, Polftico,pues, en cuanto
se aplica a traducir lo temperctura de nugstros dfas, como la
ha dicho mi compefiero Mogdaleno. Este serd el inico modo de in
teresar a grandes masas por 61, la Unice forma de darle vida -
suficiente pera volver 2 atroer multitudes 2 los lunetorios de
los desiertos teatros, esos que se debaten en prohbkmas indivi-
duales sin signifécncidn algunc ya.

El hombre individuok, con problemas independientes, ha sido
sustituido por el hombre elemento de una masa con proslemu co
munes y destino afin el de su clase. kel puede la escena oli--
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mentarse de nsuntos que ventilen problemas que ya2 no pgseen ni
1c importencie ni la significecién que en el arte dramitico ee
les da. Consecuente con estes ideas fundamentales, y en este -
sentido, nuestro testro, EL TEATRO DE AHORA, es politico.

Esto trae umercbles consecuencias ye en el campo delimita
do del arte escénico: desde luego sus héroes tratan de encarnar
el destino de la époce, por lo tanto los protagonistas son arran
crdos de la clase social a le que pertenecen sin dee romper los
mil hilos que con ella lce etan, sin despeenderlos de los inte-
reses oomuncs a su clase, sin evitar que con ellos se presente -
la olese suya entera, procurando que sea esta més bien la prota-
goniste, el elemento central del asunto dramitico. Esto sucede -
:ﬁ les piezas que componen el repertorio iniciel del TEATRO DE

* Por otra perte, este teztro vuelve a la tragedia: nuevos

go&eres fatales presiden el destino de sus héroes. y

éroe no es ya precisamente un hombre, €c una clase, una masa,
el destino de une época; y después, el héroe sg vé preso, mane=
jedo, por un poder fatel ye de?ineado en los pérrafos anterio--
res: la economfe, la polftica, la sociedad: la lucha de clases,
claramente dicho. En cuanto & la %técnica, la aisma nmaturaleza -
bdrbare de la época, la necesidad de colocar al teatro otra ves
en eu posicidn de arte popular, hace que haya gna definitiva in
clinacién hacia ebandonar afanes de cardgter fécnico que no con
duzcan a una extrema simplicidad y una clarided absoluta. De -
aquf que se haga teatro ingshu en cierto sentido. Se trata de
un arte un voco primitivo, ingénuo, pero que debe tener el mis-
mo poder de la era bérbara.

Antes de referir estas notas pera mayor claridad y concrecidn
& las realizaciones particulares del TEATRO DE AHORA, conviene -
terminar de aclarar el concepto de lo polftico del mismo en cuan
to 2 un punto esencizl de que aldn no se habla: el partidismo,

Le polftica suvone lucha de pertidos. Claramente habrd nacido
en la mente de todos los ?ue conozcan estas notas hasta aqui, la
idea de que un teatro volitico forzosamente se verd obligado a -
tomar partido. Y al mismo tiemmo se ¢ recordard el antecedente -
europeo cuys funcidn partidista estd claramente definida en el -
sentido de todos conocido. Pués bien, el TEATRO DE AHORA, al dgf

#####¢ pretender traducir claramente una realidad hist&rioa,
nuestra reslided histdrica, al declararse constituido por una --
dramatice revolucionaria, de lucha, al.caracterizarse por su rea
lisme y al querer ser de servicio social, se coloca naturslmente
al lado de una de las clases en pugna: y naturalmente, puesto ghe
respeto a la realidad histdrica constituye una delaoi3n del estg
do sogial podrido e injusto en que vivimos, se coloca del lado -
del interés de las mesas, del interés de la dase explotada, en -
fayor del cambio del érden econémico. Pero debe entenderse que -
Unicamente en este sentido indirecto, nacido de enraizarse ek el
momento social, es partidista; no en el sentido de estar al ser-
vicio de un partido polftico. No se trata de abandonar el arte,
simplemente de darle ls vida que le corresponde en la época. ¥ -
ello obliga a no poder ni tratar de evitar que delate, que ex --
prese claramente la injusticiaz y al absurdo que son reales, exis
t;ntee, motores miemos del nuevo elemento dramdtico: la lucha de
clases.

Muy ledjos pues, el TEATRO DE AZORA, de pon@erse a la manera
del teatro de Exwin Piscator el servicio de una organizacidén po-
1ftica determinnda v de convertir la escena en tribuna de mitin.
Esté simplemente 7. servicio social, por lo tanto al servicio de
une clase en lua lucha de clases, independientemente de los parti
dos polfticos concretos que luchen en el mundo. Y aquf surge un
concepto que también conviene expresar clarasente: se abangzna
el arte por el arte ein trater de abandonar el arte mismo,
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Y al hacer esta afirmacidn y explicarla, me veo precisado a h
cer patente que no creemos en la oostbiitdad del arte puro, de.
arte nor el arte, en el seno de una organizacidén social sacudi-
da hesta sus mas hondes raices por la lucha de clases. En el mo-
mento agudo de este guerra permanente por que atraviesa la épo-
ce, el arte por el arte no es més que el enmascaramiento de un =~
arte colocado también al servicio de lz lucha ge clases, aunque
en el extremo opuesto. El arte por el arte esta al servioio de -
las minorias selectas, como se las llema generosamente, que per-
tenecen 2 una clase social perfectamente definida: la usufructua
dora de la explotacidn de que se hace victime a la clase mds ba-
je. Por otre parte, arte independizado aparentemente de la reall
dod histdrica, cuando se sirve pretendiendo ponerlo al alcance -
de las mesas, no hace sino un papel de narcotizador de las mner-
gfas de escs masos para la luche, Arte pera hacer olvidar la mi-
serie producida por le explotacién del hombre por el hombre, pa-
ra ahuyentar las idees revolucioncrias y sugerir la prosperidad
y el bienestar en el seno de una sociedad papperizeda, o arte -
pera gatisfaoci6n egoista de los explotedores o de los que usu-
fructdan la explotacidén: en uno y otro caso, arte al servicio -
de una clase, la privilegiada. Arte por el arte muy convencio -
nel, muy falso, engrefdo en formas. Vacfo, Sin contenido vital
porque a peser de que el arte lo urge, resulta muy peligroso -
dar al erte el contenido de la realidad, José Eustasio Rivera--
con le maravillosa novela con que rega16 la literatura de Amé--
rice, provoca un escéndalo en Colombia y Venez a delatendo -~
1z espantosa explotecidn cauchera de ambos pafeds, ELl arte -- -
por el arte, muy burgués, no vuede preocuparse de Ber arte -- -
vivo, con contenido, porque ello equivaldria a hacer trascen- -
der a sus formas olgo gue inmediatamente ser{a aprovechado por
la voraz polftica de nuestro tiempo, vy en servicio de una clase
que no puede ser otra que la explotada. La politica de nuestros
dfas, con el recio contenido econémico que posee, con su feroz-
esqueleto de hierro y cemento ermado, impide el grte por el ar-
te. Todos los servidores de este concepto de estética pura son
obligados por le polftice implacable, sea consciente o incons--
cicentemente, o ser servidores también en la lucha de clases.

E1 TEATRO DE AHORA, 21 decidirse por el contenido vitsl de -
su dram&tio?, por la realidad histérices, se coloca automitica-
mente, y as serfa aunque no lo quisiera, en el campo opuesto
al del llamado arte por el arte, Y al TEATRO DE AHORA corres: on
de el iniciar en México el primer esfuerzo americano pgre colo-
car al teatro en esto posicidn resucitadora de la dramdtica,con
interés nuevo pera el oueblo que siempre fué el sostenedor del-
verdedero teatro.

Refiriendo estcs notas, determinados los conceptos anterio--
res, a la obrc en concreto que nuestro teatro presenterd al pd-
blico, y dejendo sentada la confesidn de 1los elementos ingénuos
y odn barbaros que abundan en cada una de las plezas, pasar& a
hacer breve resefia de las mismes precedida de unas cuentas fra-

ses sobre su rdpida historia.

Cuando despuds de muchos pldticas y de gebuscar 1los caminos
que llenasen el hucco @eatro de nuestros dfas, al que ya nos re
pugnaba servir, decidimos Mauricio Magdaleno y yo enfrentarnos -
honradamente con nuestro tiempo, no tenfamos clcra nocidén de lo
que e}gnifica el teatro soviético o el teatro slemén de Piscator.
Conocfamos, vagamente, oue se tr-taba de teatros de propagenda
comunista, socialiste, construfdos en forma polftice v tenden-
ciosa, a menera de nroclames gréfices, Y ello tampoco nos satis
fecfo. Aclarsdos los conceptos que en las dos pléticas hemos da
do a conocer, nos echamoe dedididedente e nuestra tarea; y al -
conocer zlgunas obras del teatro soviético, al leer numerosag -
resefias sonre él,y por ultimo, al conocer mds concretemente Ios
fines y las direcciones del teatro de Piscator, afirmamos ds
nuestros propios propdsitos y pudimos continuar en forma -
clara nuestra obra iniciada, Desedbamos no simplemente escribir
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cede uno una pieze en esta nueva orientrcidn: nuestro propésito
ere mfs ambicioso: intenter una serie de presentcciones 11—~
ors de este teatro, que marcasef en Américe le iniciacidn de es
tn sctitud hocia la dramdtica. No habfa obras, Sabfamos que las
habfo en ruso y slemdn; y aparte de les dificultades pera tradu
cirles, nos alejaban de elles: primero sus propésitos tendencio
gos concretos; segundo su naturaleza de eurogeas. A este dltimo
respecto, para no incurir en repeticiones, sdlo quiero recordar
que Magdaleno en sus notas habld suficientemente del americanis
mo en que se inspira nuestro teatro.

Y nos enfrentamos a es;g cosa tremenda: habfa que empezar por
tener obras. Y no siendo mfs que dos los reunidos por estas i--
dezs, no tenfomos mds remedio que escribirlas nosotros si que--
r{amos llever a la préctica nuesiro propésito. Consideramos ci--
fro necesaria pera nuestro proyecto le de ocho plezas., Recorde-
mos viejos temes de code uno, acariciasdos algunos durante afios,
meditedos y guardados en espera de su maduracidn; y nos dividi--
mos la tares. Pendientes tan estrechmmente de la realidad sociel
de nuestra.zpooa, de su contenido politico y econdmico, de su --
vertiginoso desarrollo, comprendidos{ que era una obra de género
cosi period{stico: la misma nerviosidad y apego a los sucesos ag
4eul tuales, el mismo anhelo de poner los pies en la tierra, le
misme forma de ser victimas de la febril inquietud del dfa y de
1le necesidad de troducir rdpidemente al papel, el mismo descuido
bérbaro de la forma. El embiente de lucha, el estado de guerra
obligendo al reportazgo esquemético y nervioso.

En conversaciones interminables habfamos definido el propési-
to y su ideologfa. Tratamos de nuestros temas, los analizamos.
Después nos fuimos 2 encerrar gozosos de impaciencia y de lle-
ver aires de fuerg, de le calle, el gabinete. De la tarea,ter--
minada hasta el ffn, salieron las ocho piezas. Cuatro de Mauri-
cio Magdsleno. Curtro mias.

Son de Mauricic Magdeleno:&Pénuco 137' que ya did a conooer
en la anterior lectura; 'Exito!, 'Bgjo el Oielo Vacfo! y una
transposicidn de una obra rusa que é1 tituld: 'Volviendo a --
crear el mundo',

tPénuco 137' fué la delacidn de la bérbare civilizacidn impe-
rielista desplazando 2l cnmpesino e invediendo la Huasteca, de -
la siniestra explotacién del petrdleo. 'Exito! glosa lz consig -
na del mundo,lni furiosa lucha por el triunfo comercial en la se
cieded capitalisga cimentoda en la explotceidn del noukre, 'Eajo
el Cielo vecfo' es una especie de reportaje en forma de revista
de 1o tremenda situacién del mundo debotiéndose en la crisis de
un sistema podrido., T ellas son de una téonica simplista e
ingénua, ingénuce tembién en la trama y su expresidn, pero con-
un poderoso ambiente de realidad, de gran vigor y de une tremen
de belleze bara que arrance de su vivo contenido: sin dude -~
al lo mas fuerte y hermoso del teatro mexicano actual,'Exito’
i#7 es, de las tres, la que més se acerca e la vieja construc--
oidn de caracteres individuales, 12 que nfs se encierra en cua-
tro pgredea ¥y la que mnis se vé obéigada 2 hacer un poco de pei-
cologia; pero 'Exito' posee tombién esos elementos de fuerza y
belleza primitivas. La dltima escena de este obra es quizéd lo -
mejor del teatro de Mauricio Magdaleno.,— En cuanto a 'Volvief
do & crear el mundo', es obra ajena: de Kirkon y Upensky. Magda
leno no ha hecho sino drr unidad al material deslavezado pero -
vigoroeo de los rusos: reducir once cuadros en tres sctos, con-
cretar, definir, y derle la claridod de nuestro lenguaje para -
nuestra gente, Es unz obra de amdiente: cuadros de la 80~
viética, la Rusia de hoy; no se t=aia de una pieza de propagan-
da, sino de una hermose sucesidn de ouadros de la vide atormen-
teteda de ese pueblo smpefindo en una obra ciclépea,

Por lo que respecte o mf, el cporte ha sido: una transposi-
cidn de una obre de Ben Jonson, el contempordneo de Shakaspeare,
© 1o que titulo 'Tiburdn'; y tres obres originecles: 'Masas!,'Jus
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ticia 8.4.'y 'Hey hambre en la Tierra!,— La obre de Ben Jonson

recibié mi irrespetuoso atague en cuenta de las g}andes cualidg
des que le encontré pcra aptovec!m§ toda su lozania con un nue-
vo contenido: el drama de nuestra época. Tomé el ssunto y loe -
personajes del inglés y traté de 6prestu1es nueve vida: embien-
té 1o obra en México y le inyecté mis propésitos, los propdsi--
tos del TEATRO DE AHORA; quise dar contenido actual, nuevamente
vivo a los cinicos y podridos burgueses de Ben Jonson,— tJusti
cia 5.A.' es mi moyor pecedo en este esfuerzo ya que usé una -=
técnica que 6podrfe. llemerse refindda, la misma que usé en una
obra psicoldgica llamada 'Desnudo! y lefda en le misma Socie
que hoy acoge estas lectures; el mismo

procedimiento de objetivecidén del problema interior de un per-
soncje, pero ¥® aporté pora laverla, un contenido social,en el
sentido de nuestro teatro, ol problema en cuestidn, y una inged
nuidad tendenciosa enmercada en el contenido existente de que
la 1lené: el mismo aliento del droma de la calle

de 1la lucha de oleses,llevado gebinete dg un juez pro *
no que se vé convertido en exponente de la clasé a que sirve,
iLee'Hey hambre eh la Tierra' sale o la calle, toma el proble-
m? tremendo de la falte de trabejo desquiciamio la vida de sus
victimas, transtornando sus propésitos y sus destinos, Por \ﬁ-,
timo, 'Mesas', que nhore daré a conocer, es, como la que acabo
de oitar, un reportzje de la siturcidén polftica del momento,
besado en noticias de periddico y expresado en unc téonica que
proouré se desprendiese de la incapacided aparente del teatro
pera hacer entrar la calle X 1o plaze a la escena,.Es la trage--
dia de las multitudes, las de hoy.

Tel es el primer esfuerzo emericano que ahora tratamos de -
organizar pare ser presentndo el piblico, Antes de terminar, -
quiero nada nds dirigirme n todos nuestros compafieros, los es-
critores de teatro mexicano, pcra pedirles se enfrentenclara y
honradamente, juvenilmente, a su época prra que nos ayuden y
lleven a fin la obra que apenas iniciamos torpemente sunque -
con esa misma honradez que les pedimos. Ojald que de esta So-
cieded en cuyo seno inipiamog el esfuerzo que me atrevo a lla
mer trescendental porque ests por sobre nosotros y pide el es
fuerzo de todos nuestros comp#fieros, surja la apretada falan-
ge que ha de encerarse valientemente a su tiempo para arran--
corle la vida necesaria a nuestra escena,

México, noviembre:3 de 1931.

J. Bustilld m. _
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Mauricio Magdaleno en un barco en el Atldntico, 1933.
Archivo Marcela Magdaleno Deschamps.



Los que vuelven
Clausura del Primer
Ciclo del Teatro de Ahora

Mauricio Magdaleno

Aun cuando hasta mafiana clausura el Teatro de Ahora su primer ciclo, es
hoy, antes de iniciar las voces de la pieza de Juan Bustillo Oro Los gue vuel-
ven, la coyuntura para hacer el saldo de una tarea enérgica y dura como fue
la nuestra en estos treinta dias que llevamos en el Hidalgo. Saldo que, por
otra parte, es la Unica actitud eficaz que nos queda, y que venimos dispuestos
a aprovechar en esta ocasién.

Cuatro estrenos desde aquel 12 de febrero que nos parece que no tuvo
maés alcance que una simple semana, hasta esta noche del 12 de marzo, en
que es preciso declarar que el primer ciclo del Teatro de Ahora ha quedado
terminado, aun cuando no haya abarcado sino la mitad exactamente de su
repertorio. Cuatro estrenos que han sido otros tantos esfuerzos por abrir
un boquete en la atmdsfera cerrada de este pafs que no quiere sostener su
especticulo. Cuatro estrenos que han sido la tentativa mds desesperada de
vencer la apatia y aun la hostilidad del ptiblico que paga el teatro en México,
y de extraer a aquel que nunca se ha interesado por lo que hay o deje de
haber en el teatro.

Si se tienen en cuenta los modestisimos elementos con que hubimos de
contar para emprender esta jornada, es forzoso empezar afirmando que no
escatimamos a la tarea un dpice de nuestra voluntad y de nuestra inventiva.
Sin embargo, sabiamos a lo que ibamos, y no tenfamos demasiadas ilusiones.
Sabiamos, por ejemplo, que lo mis a que podiamos aspirar era a marcar un
camino firme a la produccién de teatro en México, en momentos como los
actuales, en que ante todo es preciso atender el papel histérico deparado al
escritor —y mucho mis al escritor teatral.

Sabfamos, también, que la gente en México no viene al teatro, y la que
viene hace ascos al manufacturado en el pais, y mucho mds cuando se trata
de un especticulo como el que ha estado brindando el Teatro de Ahora, en
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que no se halaga la sensibleria de las flappers, en que no se sazonan baratos
almibares para hacer la digestiéon y en que no se estd dispuesto a hacer la
menor concesién al gusto ciudadano, anestesiado por el cine y el radio. Y
precisamente ese ha sido uno de los mdximos pecados del Teatro de Ahora,
el destierro que hizo de los temas dulzones en que se ambienta un porcentaje
muy elevado de nuestra vida actual, a través de la influencia del cine —del
cine yanqui, propiamente—. Habriamos sido algo mds que ilusos si hubié-
ramos tenido la idea de logar una victoria completa en este medio achatado
por la densa y egoista temperatura social de estos dias, en que un sistema
econémico flaquea antes de derrumbarse. Pero en momentos tales es exac-
tamente cuando un arte ttil debe dejarse sentir, a despecho de quienes todavia
creen que el papel del arte se reduce a adormecer los oidos de los hombres, y que
un teatro sin conflictos amorosos y temas de alcoba con adulterios en bata de
casa, que requieren —asi reza el texto de los programas de todas esas empresas
mercantilistas— “comprensién y amplio criterio moral por parte del ptblico”
—no es teatro—. Aqui mismo se han lanzado los mas violentos desahogos
contra una de las piezas estrenadas, todo porque no tenfa intriga erdtica alguna,
mujeres histéricas capaces de llorar alo Greta Garbo ni sefioritos envaselinados
alo John Gilbert, sino la historia de uno de los hombres més venerables de esta
tierra, sacrificando y olvidando ya aun por aquellos que jamds debieron haberlo
olvidado, uno de los mitos de América. Y a propésito de la batalla librada en
este escenario por Emiliano Zapata —que por lo visto, como el Cid, sigue
peleando después de muerto—, bueno es recordar que tuvo el honor de re-
mover la ferocidad de buena porcidn de la burguesia civil, atrayendo sobre
el nombre preclaro —jamads nos hicimos la ilusién, tampoco, de que sobre la
obra personal de uno de los directores del Teatro de Ahora— un enconado
y feroz anatema. La contextura defectuosa de la pieza no fue sino el pretexto
para vaciar viejos rencores a una memoria benemérita, por mds que siempre
la voz acusadora asegurd que dejaba a un lado la ideologia de la obra inicial
del Teatro de Ahora, para referirse tan sélo a su aspecto teatral. E individuo
hubo que asegurara enfiticamente en letras de molde y en una de las publi-
caciones mds socorridas de la capital, que el autor no conocia la psicologia
del héroe moralmente, y que demostraba una absurda arbitrariedad al hacer
asistir al nacimiento del movimiento agrario del sur “en el corralito de la casa
de Emiliano Zapata, en Villa de Ayala”, confundiendo lamentablemente dos
términos sin diferenciacidon para mi censor: “corral” y “tecorral”, como reza



PRONUNCIAMIENTOS 357

la acotacién del primer tiempo de Emiliano Zapata, y que en tierras del sur
son algo tan distinto, por lo menos, como critico y fracasado. Pero la misma
densidad del dietario que cay6 sobre aquella produccién —sin precedente
en México, y mucho menos tratindose de un texto de factura nacional—
prueba que el Emiliano tenia algo. Algo que orgullosamente queremos creer
que tendrd su sentido en un futuro muy préximo.

S

Cuando llegamos al Hidalgo, tenfamos encima de nosotros el precedente
de los intentos anteriores de teatro mexicano que, bueno o malo, fueron los
primeros atisbos de nuestras cosas en la escena. Sin dar demasiado crédito
nosotros mismos a la halagiiefia suposicién de que en este tirén nuestro se
haya afirmado la génesis del teatro mexicano, si creemos que en estas piezas
logramos hacer aflorar trazos mds fieles y entrafiables de nuestra existencia
como pueblo, resolviendo en un franco destino colectivo lo que hasta en-
tonces s6lo habia sido sentido como intriga familiar o individual. Pero esto
ya entra dentro de las ideas nuestro intento, de hacer del arte un servicio de
utilidad social, que un dia serd en manos del Estado vehiculo efectivo para la
organizacién de un nuevo orden. Y sabemos que los dias préximos tendrin
que tirar forzosamente por este lado.

Hemos tratado de realizar el primer ensayo de un teatro sustantiva-
mente nuestro. A la tara de la nacionalidad de su factura agréguese la
otra mayor de su ausencia de sensibleria y su actitud intransigente ante
la realidad social de nuestros dias, y se tendrd un saldo de fracaso eco-
némico, por lo menos si nos ponemos a entender la cosa con un criterio
de empresario de astracanes espafioles o cine yanqui. Romédnticamente,
valdria repetir que aramos en el mar y sembramos en el viento. Pero
con un sentido realista —y asi hemos estado siempre dispuestos a tomar
el rumbo de los acontecimientos, sabemos que la siembra la chupa la tierra
y la devuelve un dia, aunque ese dia tarde—. Y qué mds quisiéramos sino
que las circunstancias estuvieran ya lo suficientemente maduras para hacer
sentir nuestro cometido social por la fuerza, si preciso fuera. Por lo demis,
no nos importa el valor que se asigne a esta labor, sino en cuanto significa
un aporte a la transformacién social de nuestro pais. Para nosotros que
jamds tomamos estos dias como una aventura, hay un fin concreto sobre
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el que estaremos insistiendo tan frecuentemente como nos sea posible,
hasta hacernos oir por todos los que ahora se tapan los oidos. Teatro de
Ahora —o de nunca, como dijo alguien mds conocido por su leyenda
barata y triste que por los versitos que guarda en el cajon de arriba, a la
derecha, es su escritorio— Teatro de Ahora, primera escaramuza que se
libra en México por un teatro definido, cuya valia —pobre o rica— en-
tregamos en manos de gentes definidas. Pero definidas hasta en sexo. Ni
Gide ni el licenciado Ballesteros tienen lugar ahora.

Sabemos, también, lo que dejamos, y por qué no lo hicimos, y ya veremos
de hacerlo otra vez.

Al hombre que dirige la actual orientacién educativa del pais, y por quien
fue posible lanzar este grito, el testimonio de nuestra gratitud.

Y en cuanto a los elementos de la Cooperativa que tan abnegadamente
se han batido en las cuatro piezas del primer ciclo del Teatro de Ahora, y
que con Mutio a la cabeza han sabido de las noches de prueba, trabajando
muchas veces ante las butacas vacias, el mis cumplido y agradecido elogio,
y una seguridad: la de que un dia serd precisamente definido como este el
que alcance lo que hoy no pudimos mas que ensayar.

Y unas palabras mis, a propésito de Los gue vuelven, de Juan Bustillo
Oro. Pieza tragica la denomina su autor, y a fe que a su través palpita en
toda su césmica enormidad el viejo pathos trigico, trasmutado el dolor de
aquellos labdicidas del antiguo mito en una protesta valiente contra uno
de los fendmenos de estos dias, cuyo sacudimiento serd origen de cambios
trascendentales en el mundo; el hambre de los mds. {El hambre de los mds,
que en este caso son nuestros paisanos que retornando de los campos de Es-
tados Unidos, adonde salieron un dia en pos de una suerte mejor, y que a su
vuelta son meros deshechos humanos que vomitan los carros jaulas en medio
de los desolados desiertos del norte! Creo sinceramente que jamds se habia
expresado en esta tierra, con un acento tan nuestro y en una mas pura aptitud
dramdtica, uno de los motivos de nuestra suerte, como en esta pieza de Bustillo
Oro, que deja plantado ahi, a once codos del suelo que recibe los despojos de
sus hijos, el momento més tremendo y patético de México. Y sinceramente
creo, también, que con sélo esta produccidn, el Teatro de Ahora muestra su
estructura, lejos ya —a mil leguas de lejos— del banal y pobre conflicto de
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alcoba en que se alimentaron nuestros temas apdcrifamente “mexicanos”.
He aqui a México —“los huesos de tus hijos... la humedad de tu sangre...
el sudor de tu frente...”— levantindose a decir su angustiosa verdad, en el
momento mismo en que es preciso incorporarlo al ritmo social del mundo.
Y por estar impregnada a tal punto de la sustancia del suelo, por estar car-
gada a tal punto de la electricidad del momento histérico, Los gue vuelven
alcanzard categoria extranacional, lado a lado de las cuatro o cinco obras
consagradas a los humildes en su lucha vindicadora.

Sangre de México y sangre del mundo, he aqui Los gue vuelven, como
signo que deja de su paso el Teatro de Ahora.

México, 12 de marzo, 1931.
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Mauricio Magdaleno en un barco en el Atlntico, 1933.
Archivo Marcela Magdaleno Deschamps.



Cronica con un amigo:
entrevista con Juan Bustillo Oro

Marcela Magdaleno Deschamps

Este texto escrito en cuatro partes es el resultado
de las visitas que Marcela Magdaleno le hizo a
Juan Bustillo Oro, antes de su muerte en 1989.
Juan Bustillo Oro nacié en 1904, el 2 de junio en
Meéxico, Distrito Federal.

Ao 1987. Develando el pasado

Cuando mi abuelo Mauricio murid, yo vivia en su casa de Cuauhtémoc en
la ciudad de México. Dias después de su deceso, mi abuela Rosario se fue a
descansar a Acapulco. Esa semana me quedé completamente sola en su casa.
El silencio y el recuerdo fueron mis dnicos acompanantes. La lectura y la
investigacion se tornaron obsesiones para indagar mds sobre la personalidad
creadora y las actividades literarias de Mauricio Magdaleno.

El lugar prohibido por el c6digo familiar era su biblioteca, y lo primero
que hice fue ir a ese santuario. Después de examinar libros, archivos, fo-
tografias y cartas, me senté en su escritorio, me interesaba saber qué habia
sido lo mds significativo para €l en sus dltimos tiempos. En el primer cajén
hallé su agenda telefonica. Cuando la abri me di cuenta que combinaba sus
teléfonos con anotaciones dignas de un diario. Evoqué un texto de Maurice
Blanchot, explicando que el diario representa la serie de puntos de referen-
cia que el escritor establece para reconocerse, cuando presiente la peligrosa
metamorfosis a la que estd expuesto. Y me parecié que en este diario, mi
abuelo se reflejaba a si mismo en la vida cotidiana.
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Doblada en su diario-agenda, habia una hoja amarillenta, era una carta in-
conclusa, dirigida a Juan Bustillo. Ideas truncadas que no terminé porque,
quizds, ya todo estaba dicho.

Los rayos del sol se filtraban quebrantados entre los miles de libros que
me miraban desde los estantes. En ese instante senti la presencia de mi abue-
lo, senti consuelo, convenciéndome que él estaba de acuerdo en que yo
siguiera revolviendo el polvo de su universo y descubriendo las pistas de
su alma.

En la agenda vi que algunos teléfonos tenfan anotaciones reflexivas sobre
su relacion personal, traspasando los linderos de la literatura: Azuela, Juan
Rulfo, Fedro Guillén, Pancho Liguori, Vicente su hermano, Marfa Douglas,
Juan Bustillo, y José Gorostiza, entre otros.

De pronto, salté una pequenia fotografia en sepia donde aparecian am-
bos jévenes, Mauricio y Juan con boina vasca y elegantes sacos blancos.
Estaban en el muelle del Puerto de Veracruz, atrds se vefa un barco y olas
estallando en espuma. Junto a ellos, dos hermosas jévenes de falda bajo la
rodilla, delatando los afios treinta, escondiendo con sus manos las sonrisas
nerviosas. Conociendo fragmentos de su exilio vasconcelista, deduje que
fue tomada cuando estaban a punto de emprender su gran aventura, el viaje
a la Espafia Republicana, corria el afio de 1932, y segtin supe después, en
voz de Juan Bustillo, el barco se llamaba “Cristébal Colén”.

Dfas antes, entre los recortes del periddico EI Sol, que enviaban desde Madrid
en 1932, descubri un viejo cuaderno de biticora de ferrocarril, donde Mauricio
Magdaleno habia ordenado, adherido, guardado con gran cautela, recortes
de periddico, correspondencia, critica, carteles, reflexiones sobre el Teatro
Revolucionario; titulado por Juan y Mauricio como el Teatro de Ahora. En este
viejo cuaderno con mds de setenta hojas, estaba concentrado todo el material
representando el teatro social y politico mexicano. Carteles de obras que se ex-
hibieron en el teatro Hidalgo: Tiburon, Panuco 137, Trépico, Emiliano Zapata;
y las obras de Juan Bustillo Oro: Masas, Los que vuelven, y San Miguel de las
Espinas, entre otras.

El teatro politico, como decia un articulo de Rafael Mérquez Castellot,
en El Universal (1932): “Apabullaban contra el sentido politico del arte
y entonaban toda una conmovida jaculatoria en loor de la vieja tendencia
del “arte por el arte’”. También habia un péster con un dibujo de Carlos
Toussaint, representando una temporada teatral, y correspondencia de José
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Gorostiza, Ricardo Mutio, el panzdén Soto, Juan Bustillo, José Vasconcelos,
Vito Alessio Robles y Waldo Frank.

Comprendi que ese cuadernillo tenia un gran valor para mi abuelo y
también para Juan Bustillo Oro. Decidi llamar a todos sus amigos para
investigar si sabian un poco més de todos aquellos misterios rondando en
la biblioteca de mi abuelo.

Los tinicos que me contestaron el teléfono fueron Fedro Guillén y Juan
Bustillo. De inmediato hice una cita para ir a visitarlos. Yo habia idealizado
a Juan Bustillo, y pensé llevarle la carta para que escuchara la voz de mi
abuelo, pero preferi que él me contara de viva voz su viaje a Madrid.

Juan Bustillo estaba abandonado, su tiempo habia pasado y él, al igual
que mi abuelo, se habia negado a integrarse a la modernidad. Juan se habia
vaciado, sin embargo atin quedaban intensos destellos de rebeldia y subver-
sién en su mirada y sobre todo una profunda inquietud por los misterios
de la muerte.

Después de quedar viudo Juan entr6 en una terrible depresion ya que
su casa en Lomas de Chapultepec, a pesar de estar llena de libros, guiones,
gatos, se volvid un solitario palacio e imposible de existirla, porque cada
detalle de la casa le recordaba a su amada esposa. Asi fue como Eneida
Goémez Landeros, la viuda del Vate Landeros, lo llevé a vivir a su casa en
una de las pocas calles de la colonia del Valle que atin conservan camellén,
como en su gloriosa época de los afios cincuenta. Pero incluso ahi se sentia
inutil, lefa poco, ya sélo esperaba la muerte.

La viuda de su buen amigo le recordaba a todos aquellos jévenes vas-
concelistas con los que emprendié una lucha idealista, la generacién del
29, Antonio Held, Leopoldo Roel, Federico Heuer, Rubén Salazar Mallén,
Azuela, Andrés Henestrosa, compaiieros con los que habian vivido la ex-
periencia vasconcelista en su época como estudiantes del viejo Colegio de
San Ildefonso.

Eneida me recibi6 con carifio y me mostrd la recdmara donde vivia Juan,
me precipité en la recimara de la casa oscura.

Inicié la conversacion con Juan cautelosamente, ya que me habian ha-
blado que la maldita enfermedad llamada tristeza que lo estaba despojando
de esta tierra. Encontré a un Juan nutriéndose de recuerdos, remembran-
zas del vasconcelismo, del teatro y el cine, evocaciones de un gran amor
que ya confundia con la Margarita de Goethe. Al principio lo senti hosco y
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desconfiado pero poco a poco se fue abriendo al encuentro y fue repartiendo
sus experiencias desordenadas y atemporales, entre narraciones de aventuras y
fragmentos de lecturas. Me platicé fragmentos de su vida. Con la muerte de su
esposa se habia abandonado al dolor y, de pronto, con un dnimo excitado salido
de lo mas profundo de su corazén dijo:

Juan.- Platicame, ¢t también escribes? ;Por qué has venido a visitar
aun anciano como yo? ¢ Qué te trae por aqui?

Marcela.- Mire Juan le traigo esta fotografia, ¢la reconoce?

Juan.- No, yo ya no veo nada.

Marcela.- Se la describiré. Estin dos jovenes sentados en el malecén
del Puerto de Veracruz. Y mire esta otra, hay un grupo de vasconce-
listas y el sombrero de German de Campo en la mesa.

Juan.- ;Sabes algo del vasconcelismo? ¢ Lo has estudiado, o has dejado
que te platiquen la versién oficial?

Marecela.- Tengo aqui los archivos. Mi abuelo guardé todo tal cual,
por eso conozco el tema: la cruzada, los asesinatos, el pillaje politico,
el caudillismo contra la educacién.

Juan.- Asi fue. Los caudillos contra los idealistas.

Marcela- ;Sabes algo de Germdn de Campo?

Su mirada seria se pierde, mira el contexto. Imagenes pausadas, espasmos
en el corazén.

Juan.- Sabes, cuando German fue asesinado, ya no era un simple joven
idealista, un rojillo poseso por la Revolucién Rusa. Ya habia pasado
el tiempo, se habia decantado su furia, dejé atrés los rostros de Lenin,
Trotsky, Zapata. El empacho de los libros de Andreiev, Ggol, Chéjov,
Tolstoi, Averchenco y Dostoyevski, quedaron en su memoria. Su
padre, que trabajé en el ejército de Porfirio Diaz, sufrié mucho con
un hijo revoltoso. Al final de sus dfas trabajaba en la Preparatoria Na-
cional, y ahi murié. Asi fue como Germdn se convirti6 en el hombre
de su casa, mantenia a sus hermanas y a su madre.

Marcela.- Se habla mucho de la influencia que tuvo en ustedes la
novela Sascha Yegulev de Andreiev.
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Juan.- Si. Fue un libro que leimos con pasion en aquellos afios. Y en
la muerte de German, asesinado cerca de la Plaza de San Fernando, se
reflejé la epopeya del héroe novelesco, Germén vivia y habia nacido
para el heroismo. Ya estaba marcado. Yo escribi un libro sobre él, no
recuerdo quien lo edit6. Hace tiempo vino un estudiante de teatro y
andaba buscando mi libro, creo que ya no se encuentra. Quizis en
alguna libreria de viejo.

Abruptamente guardo silencio, poco después reencauzé sus recuerdos:

Juan.- Lo nombré Germdn de Campo una vida ejemplar. La portada
la dibuj6 Carlos Tousssaint, él mismo nos hizo varias litografias en una
exposicion que organizd la Galeria Excélsior cuando festejdbamos la in-
auguracién del Teatro Revolucionario que algunos criticos optaron por
ponerle Teatro de Ahora, porque hablaba de los temas actuales, critici-
bamos el momento, dejamos de hacer el tradicional teatro de revista para
—segun nosotros— hacer algo mas serio, la denuncia. Por supuesto nos
boicotearon por todas partes. En Espafia fue donde realmente tuvo
presencia, donde se interesaron por los temas posrevolucionarios, y
de no ser porque Martin Luis Guzman, era el director del periédico
El Sol en Madrid, quizds tampoco hubiéramos tenido eco. Desde ahi
escribfamos nuestros articulos, los envidbamos a México. Al regresar
nos abrieron las puertas del teatro Hidalgo y desde ahi pudimos ha-
cer algunas temporadas, tenfamos calculadas diez o veinte, pero a final
de cuentas, se redujeron a tres o cuatro. No lo recuerdo, lo dnico que
guarda mi memoria es que tuvimos muchos problemas, encontramos
un México donde no se podia decir la verdad. La politica restringia la
expresion del artista.

Juan suspira mirando los periddicos en el suelo iluminados por un rayo de
luz y comenta sin angustia como si los apegos ya no fueran problema:

Juan.- Sabes, la vida no es justa, jpero td qué sabes!... Supe lo de tu
abuelo. Lamento su larga agonia y glorifico su vida intensa. Y lo digo
a sabiendas, porque vivimos grandes aventuras juntos.
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Esta entrevista culmind abruptamente por la llegada de la enfermera que
tenia que atenderlo de inmediato; ya se habia pasado la hora de su medicina
y el reposo de mediodia le urgia para poder revitalizarse.

Visita con Fedro Guillén

Yo habia tenido mds contacto con Fedro Guillén, escritor chiapaneco, quien
desde el primer momento me hablé de su amistad con José Vasconcelos,
Griselda Alvarez, Marfa Astnsolo, Sergio Méndez Arceo, a quien visitamos
varias veces; y finalmente me hablé de Mauricio Magdaleno, en la época
cuando fue Subsecretario de Educacién Publica.

Su admiracién hacia él era porque lejos de corromperse con un puesto
publico, dedicé su tiempo a realizar labores culturales como impulsar las
ediciones de literatura, las bibliotecas, los espacios intelectuales y a proteger
la libre expresién de los artistas. De igual manera cuando fue senador rei-
vindicé a Ricardo Flores Magén, Vasco de Quiroga, José T. Cuellar, Fray
Bernardino de Sahagun, la idea liberal de José Maria Luis Mora, y al gran
libertador con un libro llamado E/ Fulgor de Marti.

Aquella mafiana tenfamos pensado ir a la Facultad de Ciencias Politicas,
donde él impartia su cdtedra, pero cambiamos nuestro itinerario, y nos fui-
mos a visitar a Juan Bustillo Oro.

Juan usaba un pesado bastén para caminar. Vivia como en un nebuloso pa-
sado, pero a ciertas horas del dia su mente estaba licida como cuando recordé
su viaje a Espafia, en 1932, con Mauricio Magdaleno. En ese momento Eneida
nos ofrecié un café y galletas, y Juan nos invité a viajar por el tiempo.

Fedro.- Marcela me ha hablado mucho de ti. Estd muy emocionada
de haberte encontrado. Cuéntanos, sabemos que ejerciste el periodis-
mo enviando articulos sobre el Teatro Revolucionario desde Madrid,
después escribiste teatro y finalmente te dedicaste la mayor parte de tu
vida al mundo del cine. Ahi te realizaste como guionista, productor,
escritor y director. Recuerdo peliculas como Amapola del camino, En
tiempos de don Porfirio, La tia de las muchachas, Ahi estd el detalle,
Cuando los hijos se van'y Cuando los padres se quedan solos.
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Juan interrumpe:

Juan.- También escribi y dirigi Yo soy tu padre y Dos monjes.
Marcela.- ; Cémo pasaste del Teatro Revolucionario al cine?

Juan.- Como te comenté antes, el teatro no fue para mi nada grato.
Acopidbamos temas vigentes, Mauricio y yo recogimos el coraje de las
muertas, de los compafieros vasconcelistas, yo escribi tres obras de teatro:
Los que vuelven, Masas y Justicia [sic]; aunque también escribi como
cinco obras mds que nunca se representaron. Tenfamos muchas envidias,
habia mucha dificultad para expresar nuestras ideas. El gobierno, como
siempre, reprimia. No permitia que se dijera la verdad, y después de la
matanza, yo no estaba en posicién de abrir tumbas, queria descansar,
ademds tenia el poder para hacerlo. Salvador Novo y sus amigos de
fiesta, nos hicieron la vida imposible, aunque después de algunos afios
nos reconcilidramos aunque fuera sélo literariamente.

El nuevo gobierno no estaba listo para aceptar la voz de las masas.

Yo le dije a Mauricio tantas veces, que lo mio era el cine. Pero él decia
que con el teatro podiamos llegar a méds gente, a mds zonas rurales
donde casi nadie entraba nunca, donde estaba la “indiada” que nece-
sitaba educacién.
Marcela.- Juan, ya que menciond el teatro, tengo una vieja libreta de
mi abuelo, es como un diario donde él guardé toda la informacién
sobre el Teatro de Ahora. En ella vienen recortes de periédicos y
articulos sobre ustedes dos, escritos desde Madrid y sus temporadas
teatrales en México.

Bustillo Oro desempaca recuerdos:

Juan.- Fuimos a Espafa becados por Narciso Bassols. Mauricio co-
nocié a varios de los escritores de la Republica Espaiiola, los poetas
de la Generacién de 1927, Pedro Salinas, Ortega y Gasset, Lorca,
Luis Cernuda, Rafael Alberti, Jorge Guillén. El movimiento cine-
matogrifico también estaba encendido: Fellini, Bufiuel, era la época
de la vanguardia, del experimento y el surrealismo, seguian mucho a
Salvador Dali. En fin, aprendimos mucho, caminibamos todo el dia
y nos cobijdbamos en el teatro gozando de las obras cldsicas; también
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caminibamos mucho en el parque El Refugio, cerca del ferrocarril.
Acudiamos al Ateneo, donde los escritores se reunian a leer sus textos;
habia movimientos obreros. A diferencia de México notamos que la
mayoria de la gente estaba muy politizada. Después, cuando estos
intelectuales huyeron de su patria los recibimos aqui en México con
los brazos abiertos.

Asi fue como Mauricio y yo llegamos a Madrid, como dos venados
asustados.

Imaginate, ain no cumpliamos los veinte afios. Después de la cru-
zada vasconcelista, todos los jévenes huimos, nos amparamos en di-
ferentes pueblos para no ser encarcelados o asesinados. Tu abuelo
Mauricio se fue a Hidalgo, a Oaxaca, a Zacatecas con su hermano
Vicente el poeta. Supongo que de ahi sacé muchas de sus imédgenes,
inspiracién para novelas y guiones que posteriormente hizo con el
“Indio” Ferndndez y Gabriel Figueroa. Después de sus viajes lleg
diferente, yo le decia de broma que su “indiada” lo habia entoloacha-
do, porque de lo unico que hablaba era de “nuestros indios”, “de las
tierras despojadas”, “del hambre”, “de cuerpos y sed de justicia”. Yo
me refugié en Mérida con una tia. Ese fue nuestro tiempo de ausencia,
pero cuando Narciso Bassols, un hombre extraordinario, nos llamé para
irnos a Espafia, no lo dudamos. Llegamos a Madrid con nuestras obras
de teatro inéditas y ahi nos publicaron los primeros libros, las obras del
Teatro Revolucionario.

Antes de ir a Espafia ya hacia peliculas, éramos autores incipientes e
impacientes. Cuando regresamos, la situacién no fue nada facil, encon-
tramos que los intelectuales que no participaron en el vasconcelismo,
ya estaban vinculados con el poder politico, a quienes posteriormente
se les llamé “Los Contempordneos”, estaban —segtin ellos— inte-
grando el sistema educativo a un pais posrevolucionario. Fue cuando
renuncié al teatro. Y con mi experiencia como guionista, no me fue
dificil cobijarme en el cine. Me gustaban los escenarios romanticos, el
encaje y como dicen, la cursileria. Me gustaba ver a las mujeres bien
vestidas y los regalos de los caballeros; las tradiciones, las buenas cos-
tumbres. Me dolia mucho la tristeza de mi México querido, sufri con
la tierra el despojo de los campesinos, vivimos la tragedia y el inicio
de la decadencia.
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Sus palabras tendfan al delirio y preferi escucharlo, sin preguntas incisivas,
para no abrir sus heridas que ya estaban bastante ulceradas.
De pronto guarda silencio mirando al retrato de su mujer.

Fedro.- Al inverso de Mauricio Magdaleno, que metié6 la pluma en
la llaga, sus novelas pintan los paisajes reales. Cuando Mauricio era
Subsecretario de Educacién Publica protegié a muchos escritores ro-
jos, como José Revueltas.

Juan.- {Ahssil, le tenfa un gran carifio, al revoltoso Revueltas como le
deciamos. Muchos dicen que escribir es desvincularte de la palabra,
yo creo que es vivirla més, quizds por eso no me dediqué, como tu
abuelo, a novelista, ni a dibujar los verdaderos paisajes mexicanos en
el cine; yo me fui por el cine comercial, que a la larga no lo niego, se
convirtié en refritos. La vida hace pocas compensaciones.

Marcela.- Pero usted cumplié un bello destino y nosotros lo invita-
mos a seguir escribiendo o dictando su voz, si es necesario.

Juan.- Ya no tengo nada que decir, he quemado mis naves. La soledad
me estad seduciendo, me quiere llevar.

Marcela.- Hay que llenar de luz los corazones oscuros Juan, y usted
aun tiene mucho que dar.

Visita de Enrique Krauze

Esta visita se hizo con més formalidad porque Pilar Arcelus, amiga de Fedro
Guillén, y apasionada de la vida y obra de José Vasconcelos invité a Enri-
que Krauze. El estaba interesado en obtener cualquier informacién sobre
el vasconcelismo para su archivo histérico que apenas estaba iniciando. Se
indicé el dia y llegaron los invitados. Eneida le puso a Juanito su mejor
saco, que €l a regafiadientes usd, sin entender el motivo. Las invitadas eran
Rosario Rios de Magdaleno, Pilar Arcelus, asi como Enrique Krauze y su
ayudante. En el hall de la planta alta se instal6 una mesa y sillas a manera de
recepcidn, sobre el mantel bordado a mano habia pasteles, galletas, limo-
nadas y té. Enrique estaba interesado en toda la documentacidn, carteles,
periddicos y correspondencia sobre el vasconcelismo. Nunca supe si Juan
le dio las llaves de su casa para buscar entre sus documentos; solamente, por
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Ordenes de mi abuela, asisti al ayudante de Krauze, para fotocopiar algunos
documentos de la biblioteca de mi abuelo, que por cierto fueron muchos.
Juan, que detestaba las visitas y las fiestas, solamente estuvo con nosotros
media hora. La reunién terminé tres horas después.

La despedida

Una llamada me basté para saberlo. Apresuré el pedaleo de mi bicicleta.
Eneida me abrié y con mirada borrosa y voz apagada me dijo: “Juanito
estd muy delicado de salud”. Me despedi diciéndole que la llamarfa. Nunca
lo hice. El tiempo pasé veloz y un mes después saliendo de la escuela de
periodismo “Carlos Septién Garcia”, vi que en un puesto de periédicos, en
el diario La Prensa decia: “Muri6 Juan Bustillo Oro”. Existen muchas otras
visitas pero no las transcribi, porque eran simples visitas de convivencia
durica. El ya no hablaba, s6lo cruzibamos sonrisas. Yo no queria violentar
su silencio, parecia que él, igual que Mauricio Magdaleno, detestaba esta
época apresurada y tecndcrata.

Lo recuerdo sentado en la penumbra de su habitacién casi vacia, sin
libros, me pedia que le leyera el poema de Maria Tsvietaieva, La montaria.
Ya habia olvidado a la Margarita de Goethe, el vasconcelismo, su época de
gloria en el cine, la Espafia Republicana. Solamente queria reunirse con su
esposa y su buen amigo Mauricio Magdaleno.
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