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tras preguntas ineludibles que se me vienen a la

mente, para quienes estan interesados en estu-

diar direcciéon: écuando creen ustedes que apa-
rece el director en el arte teatral? ¢Por qué surge la figura
del director? Antes no habia director. Existe hace 150 afos.
Lo que sucedia es que a veces los dramaturgos opinaban,
aunque no invariablemente. No creo que los griegos escri-
bian sus obras y ahi las dejaban para ver como las hacian.
Casi siempre la jerarquia de director lo asumia el primer
actor de la compania. En la época isabelina, por ejemplo,
Shakespeare escribia sus obras, pero el protagonista de ca-
si todos los personajes importantes, sobre todo en la se-
gunda mitad de su trabajo, era el Sr. Richard Burbage, que
era amigo y socio de la empresa artistica del “Cisne de
Avon”, y quien seguramente dirigla mucho mas a la com-
pafia, que el propio Shakespeare. De hecho pienso que a
Shakespeare no se le permitia opinar. Era Burbage el que
les decia: “Ahora yo aqui salgo y ustedes se paran a mi alre-
dedor”. Aun no existia el director como uno de los creati-
vos escénicos. La figura del director surge mucho tiempo
después hasta el siglo xix. El arte teatral, del cual todos nos
sentimos muy orgullosos, hoy en dia depende mas que de
otra cosa, de la actuacién y de la direccion, que son relati-
vamente los elementos mas jovenes del teatro y de los que
mas, hace menos, se ha opinado. Siempre ha imperado el
dramaturgo y su obra. El primer texto sobre cémo se debe

escribir una obra de teatro y de las reglas de la dramatur-

de la UNAM (tercera ar te)

gia viene de los griegos: La Poética de Aristoteles, que debid
haber sido escrita en siglo IV a.C., en algin momento entre
la fundacion de su escuela en Atenas, en el 355 a.C. y su
partida definitiva de su ciudad, en el 323, o sea un ano
antes de morir. En esta clasica y breve obra maestra de ana-
lisis, se explican tres conceptos fundamentales: Uno, el de
la mimesis, o imitacién de aquellos aspectos de la realidad
que resultan verosimiles. De esta forma, por sentir que se
presentan aspectos creibles del mundo que los rodea, el
espectador puede comprender o identificarse con lo que
ocurre en la escena y, entonces, puede purificar sus pasio-
nes. Dos, el de la unidad de la accion, hace referencia al
desarrollo de una sola historia a lo largo de la obra, sin ele-
mentos que puedan resultar distractores, ni acciones para-
lelas y tres, el de la separacion estricta de géneros y estilos,
para ello Aristoteles compara la tragedia con la comedia 'y el
drama satirico, y determina cudl es el estilo y los temas que
le corresponden a cada una. Incluso en nuestros dias, sue-
na préactico leer La Poética, por que ademas te habla de los
tres actos, la divisién de la obra, la accidn, etc. éEn cambio,
hasta cuando creen que se escribid la primera obra literaria
donde se habla de actuaciéon? En la que por primera vez
alguien dijo: “Por cierto, yo creo que los actores deberian de
hacer esto...”. Esa obra es nada mas y nada menos que
Hamlet, escrita entre el ano 1600 y 1608 por William Sha-
kespeare. En esta obra hay una escena entera donde el
principe de Dinamarca da consejos de actuacion a los acto-
res. Un pasaje que solo nos gusta a los teatreros, porque no
sirve de nada para entender la obra. Fue hasta el siglo xvi

que Shakespeare es el primero que en un libro al respecto
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escribid: “Yo pienso que no me gusta que los actores lloren
tanto y no se les entienda lo que dicen. Pienso que a la pala-
bra debe corresponder la accién y a la accion debe corres-
ponder la palabra. Que sus textos no sean frios pero que
tampoco exagerados. Ademas que reaccionen al estimulo
ficticio, aunque este estimulo ficticio sea Ecuba —un perso-
naje que no existe—. Y estos conocimientos Shakespeare los
tenia porque €l ademas era actor, dicen que bastante “mali-
to”. Sin embargo lo que escribié era una tragedia y no un
compendio de técnicas para actuacion. Eso en definitiva no
se puede decir que haya sido un tratado de actuacion, por-
que no lo era. El primer discurso especializado donde al-
guien dice: “Voy a escribir un libro entero concerniente a lo
que es el arte de la actuacion”, esta contenido en La Para-

doja del Comediante, escrita por Denis Diderot durante la

Ilustracion francesa en 1773, aunque permanecié inédita
hasta 1830. En este breve texto Diderot recurre a un dialo-
go imaginario entre dos amigos, con un interlocutor, al que
procura demostrarle que las creencias de su tiempo respec-
to a la actividad actoral eran falsas. Contiene agudisimas
reflexiones, redactadas con un brio verdaderamente prodi-
gioso, centradas en definiciones, recuerdos de distintos
intérpretes, la critica de sus estilos, de la fatuidad, el englo-
tamiento o los excesos sentimentales arriba del escenario,
asi como la necesidad de un distanciamiento del texto para
poder brindarlo sin fisuras. En sintesis “La Paradoja del
Comediante” es: que la mente esté fria y el corazon ardien-
te. Hay que precisar que s6lo sabemos en qué consiste esta
paradoja, pero hasta ahora, nadie nos ha podido explicar

cémo chingados lo logramos. @

Guillermo Ceniceros



Aproximaciones y divergencias entre
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ol “tearo e aora” e Mauricio Maddeno v Jan Bl Oro

y el “teatro de revista” de Eugenio Britol

MARCELA DEL Rio REYES

a Universidad Autéonoma Metropolitana, de

Atzcapotzalco ha publicado en la Serie Es-

tudios, de su Biblioteca de Ciencias Sociales y
Humanidades, un libro poco comun que reune bajo el ti-
tulo de Cuatro obras de revista para el “Teatro de Ahora”
(1932), la produccion del género chico de dos autores reco-
nocidos del teatro mexicano: Mauricio Magdaleno y Juan
Bustillo Oro. La publicacion la coordiné Alejandro Ortiz Bulé
Goyri y los textos que reune son: El Periquillo sarniento, en
el que toman al personaje del picaro de la novela homoni-
ma de Joaquin Fernandez de Lizardi, para recrear nuevas
aventuras; Corrido de la Revolucion, El pdjaro carpintero y
Romance de la Conquista.

Aunque sean inseparables los nombres de Magdaleno
y Bustillo Oro de su produccion dramatica firmada con sus
propios nombres para el “Teatro de Ahora“ y la firmada bajo
el seudénimo conjunto de Eugenio Britol, que ambos escri-
bian al alimén, para la compania del Teatro de Revista de
Roberto Soto, si se hace necesario hacer una distincién en-
tre ambas producciones.

Los criticos que han escrito sobre la historia del teatro
mexicano han distinguido los géneros llamando a las obras
del Teatro de Ahora, como de género dramatico, y a las del
Teatro de Revista como de género chico. Seguiré esa desig-
naciéon para revisar qué elementos dramaticos utilizan los
autores en ambos géneros, y cuales fueron especificos de

cada género.

Es importante revisar el contexto en el que se movian
Magdaleno y Bustillo Oro en la época en que crearon sus
producciones dramaticas respectivas. México acababa de
vivir la crisis econdémica desatada por la caida de la Bolsa
de Valores de Nueva York en 1929, y la profunda crisis poli-
tica que le siguié. Ambos habian participado intensamen-
te en la campana por la presidencia de México, que José
Vasconcelos acababa de perder ese mismo afno de 1929.
Ambos habian recorrido el pais con el candidato siendo
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 contrasta-
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ban con la miseria de campesinos y obreros. Su rebeldia y
su frustracion estan a flor de piel.

En 1930, Bustillo Oro tiene veintiséis anos y Magda-
leno, veinticuatro, ellos tratan de integrarse al movimiento
teatral en la capital, unidos por identificacion de ideales
politicos y dramaticos, buscan su lugar en el desenvolvi-
miento del teatro mexicano. El movimiento teatral en la
capital mexicana esta dividido en dos hemisferios contra-
puestos: uno, les parece que presenta un teatro degradado
que solo busca el beneficio econémico y dar gusto a un
publico que solo quiere entretenerse y no pensar; y otro, el
que maneja el grupo del Teatro Orientacion, que lleva a
escena obras propias o traducciones de textos dramaticos
de importacion francesa, les parece que representa un tea-
tro elitista, dirigido a una minoria culta. Bustillo Oro y Mag-
daleno no se sienten encajar en ninguno de los dos hemis-
ferios. Ellos desean un teatro de denuncia que haga pensar
y cambiar el mundo degradado que contemplan a su alre-
dedor. Y justamente en ese momento coyuntural, 1930, se
distribuye en México y se vende en la Libreria Navarro, EI
teatro politico de Erwin Piscator que publica ese afo la edi-
torial Cenit, en Madrid. El teatro expresionista que propone
el autor aleman, y el conocimiento de lo que estad haciendo
en un Berlin convulsionado por la depresiéon econémica y
el ascenso del nazismo, es una inspiracion para los dos
inquietos autores.

Delinean entonces un proyecto para crear la compania
del Teatro de Ahora. Ambos deciden escribir por lo pronto,
ocho piezas para poder dar inicio a su temporada, buscan-
do el patrocinio de Narciso Bassols, y lograr llevar a cabo
las representaciones de dichas obras en el Teatro Hidalgo,
tal como lo expres¢ 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
propdsito y su ideologia. Tratamos de nuestros temas, 10s
analizamos. Después nos fuimos a encerrar gozosos de
impaciencia y de llevar aires de fuera, de la calle, al gabi-
nete. De la tarea, terminada hasta €l fin, salieron las ocho

piezas. Cuatro de Mauricio Magdaleno. Cuatro mias.

Son de Mauricio Magdaleno: Panuco 137 que ya did a
conocer en la anterior lectura; Exito, Bajo el Cielo Vacio y
una transposicion de una obra rusa que él tituld: Volviendo
a crear el mundo. [...] Por lo que respecta a mi, el aporte ha
sido: una transposicion de una obra de Ben Johnson, el con-
tempordneo de Shakespeare, a la que titulo Tiburdn;
y tres obras originales: Masas, Justicia, S.A. y Hay hambre en
la Tierra.

Ambos autores procuran evadirse de la influencia del
realismo espafol buscando otros horizontes estilisticos. La
propuesta expresionista de Piscator es para Bustillo Oro
una inspiracion. A Magdaleno le inspira ademas otra fuente
estilistica, la del criollismo que estaba en boga en la nove-
listica latinoamericana, en la que se insertaban Eustasio
Rivera con La vordgine (1921), y Rémulo Gallegos con Do-
na Bdrbara (1929), novelas en donde se contraponia iréni-
camente la lucha entre civilizacion y barbarie, la selva y la
ciudad.

De ahi que Bustillo Oro y Magdaleno difieran un tanto
en el aspecto formal, esto es en los modos de representa-
cion y en las estrategias dramaticas, aunque coincidan en
ideologia. Siendo “teatro politico” el de ambos, Bustillo Oro
absorbe mas la estética expresionista de Piscator: y Mag-
daleno, en cambio, se apega mas a la tradicion aristotélica,
en cuanto a la estructura dramaética, al tiempo que recoge la
estética criollista, tomando de ella la tematica de la primera
etapa de ese movimiento, en la que hay una preocupacion
predominante por contraponer barbarie y civilizacion, y
plantear la discusion sobre si realmente el “campo” repre-
senta la barbarie, y la “ciudad”, la civilizacién. Como los
criollistas dentro de la narrativa, Magdaleno ofrece una
vision de la realidad en la que el campesino representa el
“alma nacional” la pureza de la tierra; y en cambio, la ciu-
dad se identifica con el egoismo de los citadinos y la
corrupcion de las autoridades, por lo que en esa etapa con-
cuerda con los criollistas que estaban proponiendo la duda
sobre cudl de los grupos sociales representaba verdadera-
mente la civilizaciéon. Pero Magdaleno avanza y toma su
lugar entre los escritores de la segunda etapa del criollismo,
la que ademés de inquirir por la propia identidad, de ana-

lizar al indio, al mestizo, al criollo, para ir en busca de lo



nacional, se pronuncia en rebeldia contra el invasor ex-
tranjero que trata de apropiarse de la Naturaleza, no para
beneficio de los pueblos sino para su propio enriqueci-
miento. Tal como en Trépico, de Magdaleno, en la novelis-
tica latinoamericana criollista es frecuente el tema del
individuo “civilizado” que en su busqueda del “progreso”
es dominado por la Naturaleza del entorno selvatico.

Magdaleno y Bustillo Oro logran dar inicio a su tempo-
rada del Teatro de Ahora, presentando un primer ciclo, que
da comienzo el 12 de febrero de 1932 con Emiliano Zapata,
de Magdaleno, obra a la que le siguen: Tiburén de Bustillo
Oro, el 21 de febrero; Pdnuco 137, de Magdaleno, el 5 de
marzo, para finalizar con Los que vuelven, de Bustillo Oro,
el 12y 13 de marzo del mismo ano.

Pero los recursos faltan, deciden entonces incursionar
en el género chico y firman un convenio con Roberto Soto,
el 6 de mayo de 1932 que se ratifica el 6 de junio siguiente,
a quien entregan cuatro textos para su compafia, lo que
les permitiria consolidar su proyectado Segundo Ciclo del
Teatro de Ahora, que logran realizar entre el 9 y el 23 de
noviembre del ano siguiente, 1933.

Los dramas del Teatro de Ahora y estas obras que hoy
publica la vam, corresponden al género del sainete y com-
parten varios elementos dramaticos, tales como: la critica
de caracter social, el mensaje politico de los argumentos, la
ironia en didlogos y situaciones, los recursos y estrategias
expresionistas que van desde la utilizacion de carteles, més-
caras, titeres y efectos de iluminacion, hasta proyecciones
cinematograficas.

Como elementos especificos, en sus obras de género
chico, puede notarse la introduccion de personajes popula-
res tipicos de México, elementos folkléricos, bailables re-
gionales, un lenguaje no solo sencillo, sino con referencias
especificas a la vida cotidiana, y a las necesidades del pue-
blo, como cuando la legendaria Llorona grita “iAy mis
hijos...7 iAy mis hijos... necesitan zapatos!”. A los efectos in-
solitos se auna un humorismo que rebasa con mucho los
niveles del teatro de revista a la usanza de la época. Se trata
de un humor nutrido por la cultura de sus autores, con tin-

tes de satira, mas que de ironia sobre distintos aspectos de

la vida cotidiana. Comparte con el teatro de revista tradi-
cional, las referencias disimuladas o directas a los persona-
jes politicos del momento, sin embargo, en los cuadros de
caréacter histérico, como en el Cuadro VIII, Chinameca, en el
Corrido de la Revolucion, que seguramente escribié Mag-
daleno, la ironia pasa por el tamiz del sarcasmo, por ejem-
plo cuando el coronel Jesus Guajardo le agradece la “agui-
lita” con la que Zapata lo asciende a general:

“GUAJARDO: iGracias, jefe! iNunca olvidaré que a usted
le debo la aguilita!”

Clara referencia a la histérica frase que pronuncid
Guajardo cuando le agradecié al Primer Jefe, Venustia-
no Carranza, el haber recibido de sus manos la “verdadera”
aguilita, que antes de su traicion le habia otorgado Zapata.

Es de resaltar el hecho de que algunas estrategias uti-
lizadas por los autores en sus dramas del Teairo de Ahora,
toman un sesgo diferente en las obras del género chico. Por
ejemplo, las referencias miticas, manifestaciones politicas
o de lucha revolucionaria, del teatro dramatico, se transfor-
man en el teatro de revista, en danzas rituales, o referencias
a leyendas de caracter popular, a tradiciones de “usosy cos-
tumbres” indigenas. Las masas macabras del drama de
Bustillo Oro que lleva precisamente el nombre de Masas,
toma un cariz de fiesta popular, a veces burlesca o ritual,
pero siempre espectacular en las obras para el teatro de
revista, que recuerda algunas de las comedias de Aristo-
fanes. Semejanza y contraste entre los géneros. Compa-
rense, por ejemplo las lugubres descripciones de ese texto
dramatico con las de “El Paseo del Pendén”, cuadro final del
sainete de El periquillo sarniento, que presenta el encuentro
de Moctezuma con Hernan Cortés.

EN MASAS:

...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 ima-
gen se borra sobre un ejército en marcha, el ejército so-
bre una gran multitud llenando la plaza, la multitud
sobre mdquinas y éstas otra vez sobre las manos

de los manifestantes del hambre. En seguida, rostros de
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los hombres que llevan las calaveras. Nuevamente apare-
cen éstas aisladas. Otra vez los rostros que se disuelven
sobre el simbolo de la muerte. Todas las calaveras se fun-
den en un enorme crdneo humano descarnado, al mismo
tiempo que se vuelven a escuchar las descargas de las

ametralladoras, y aparece la palabra “Fin”

EN “EL PASEO DEL PENDON" EN EL PERIQUILLO
SARNIENTO:
Escenario dispuesto de la siguiente manera: Todo foro.
Cdmara oscura. Cortinas negras enmarcan la escena: la
del fondo dispuesta a correrse cuando se indique [ ... ]
Musica.
Por la plataforma de la izquierda, lentamente, aparece-
rd iluminada por un reflector colocado en el extremo
inferior de la rampa y cuyo haz de luz seguird, hacia
arriba, la inclinacion de aquélla, el cortejo de Mocte-
zuma: sacerdotes, guerreros con penachos de policro-
mas plumas, mujeres con vistosos trajes aztecas; [ ... ]
Por la plataforma derecha, iluminada como la anterior,
desciende después de breves momentos el conquistador
Herndn Cortés seguido de su gente espanola y de algu-
nos indios tlaxcaltecas, acompanado por la Malinche y
por Pedro de Alvarado y Cristébal de Olid. [ ... ] Por la
izquierda y la derecha del escenario, y en el piso del
mismo, formando un tercer plano para este cuadro, sur-
gen los danzantes de las sonajas: indios con vistosos
cascos de plumas y mostrando en las manos brillantes
y enormes sonajas. Movida danza de estos en la que el
principal motivo o es el acompanamiento del mondto-
no ruido de las sonajas agitadas en alto por los brazos
de los indios que suben sobre las cabezas en violentos
movimientos. Reflectores laterales lanzardn luz sobre
los colores chillantes de las sonajas. La danza se hard en
semipenumbra, con luz lateral.
Casi al finalizar la danza anterior, el telon negro del
fondo se partird en dos como cortina y ambos fragmen-
tos de €l se correrdn hacia los laterales para mostrar
el fondo policromo del telén de plumas y pedreria del

fondo, al mismo tiempo que el foro recibe iluminacion

total y colorida y los danzantes terminan los pasos del

bailable.

Como puede apreciarse, la espectacularidad es seme-
jante, en cuanto al empleo de recursos escenograficos,
luminicos, etc., aunque cambie la modalidad genérica. Sin
embargo el mensaje ideologico, la critica social, la denun-
cia no cambian, sélo modifica sus cédigos culturales.

De este teatro de revista firmado bajo el seudénimo de
Eugenio Britol puede decirse, como lo dijo Angel Maria
Garibay, de Aristéfanes: “En lo politico, en lo social, en lo
filosofico y aun en lo religioso, de aquella religion que se
burla de sus numenes, tenemos material para mucho.”

Un equipo de investigadores presentan cada obra:
Sonia Ledn Sarabia, Israel Franco, Antonio Escobar Del-
gado, Miguel Angel Vazquez Meléndez; el autor del prefacio
es Alejandro Ortiz Bullé Goyri, y de la Introduccién, Marcela
Magdaleno, a ellos y a la uam hay que agradecer esta publi-
cacion de cuatro joyas de nuestro Teatro Mexicano que ha-

bian sido injustamente marginadas.

www.marceladelrioreyes.com.mx i

Angélica Carrasco



