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INTRODUCCION

Una caracteristica en el desarrollo del tealro mexicano de nuestro siglo, es sin duda fa
presencia paulatina de documentos que han buscado aporiar elementos scbre el tema de
la formacién del actor en México. No obstante, su presencia ha sido esporadica, y todavia
hoy en dia su valoracion ha sido lenta, y asi lo podemos ver con las pocas memorias
publicadas, o en algunas investigaciones histéricas sobre proyectos teatrales que hablan
de manera ocasional sobre el desarrollo y evolucidén del actor mexicano. Por otro lado
podemaos encontrar el tema en algunas biografias o entrevistas de actores o directores,
pero muchas de ellas todavia se encuentran perdidas en revistas o periddicos, mientras
en ofros casos el tema de la formacién del actor mexicano podemos observarlo en
metodologias que han sido el resultado reflexivo de arlistas después de evaluar su
experiancia a lo largo de los afios, algunos de ellos conocidos como Novo, Usiglhi, Wagner,
Moreau entre otros.

Ourante las ultmas tres décadas, el tema del actor mexicano ha sido uno de los
asuntos que se muestra con un creciente interés en el ambito teatral de nuestro pais, y
por ejemplo han aparecido visiones leatrales nuevas, algunas de ellas expuesias como
nuevas teorias pedagéhicas que tratan de llenar un vacio en nuestro terreno teatral. En
ese sentido también existen crilicas periodisticos sobre el tema, que muestran un
progresivo interés refiexivo del fendmeno escénico cada vez mas alejado de una critica
descripliva del espectaculo y enfocado a sus diversos componentes. Mas aun, existe la
preccupacion de investigadores del teatro quienes hacen un esfuerzo por recuperar datos
y memorias de nuestra histona, o incluso se han realizado continuas conferencias con el
propésito de prefundizar el tema, al tiempo de provocar una resonancia en el medic, y
para ello se ha presentado al publico creadores mexicanos y de ofros paises, hecho que
junto a fa creacién de nuevas escuelas teatrales, o cambios en las planes de estudios de
las ya existentes, nos revaelan el interés por encontrar el rumbo de la formacién del actor
en México en tiempos en donde la educacion en nuestro pais asume diferentes retos.

En general, dentro de este pancrama reflexivo sobre lo que fue, es o deberia ser el
actor mexicano se formd mi generacion, y desde diferentes angulos se hicieron patentes
esias preguntas, desde |a pasidn de profesores hacia nuestra histonia teatral, la cual de
alguna manera siguen manteniendo el caracter critico que ha caracterizado nuestra




historia teatral universitaria, 0 con profesores que en la practica teatral buscan teorias y
caminos escénicos que fratan de sacar de ia inercia a la practica teatral.

En estas circunstancias formativas nacid esta investigacion, y frente a un panorama
tan basio de preguntas sobre el tema, inicié con el sencillo cuestionamiento, Jpara qué
formar actores? Pregunta que de alguna manera me llevd inmediatamente a delimitar mi
campo de investigacién y esto a su vez a considerar dos posibilidades, abarcar. o una
teoria tealral, o considerar los marcos concepluales de alguna escuela en nuestro pais.
Tomé el segundo camino y la decisién para escoger la Escuela de Arte Tealral, surgi6 al
notar que varias opiniones de profesores, directores e investigadores, hacian constante
referencia a concapciones teatrales surgidas a mitades de nuestro siglo, especificamente
con la Escuela de Arte Teatral del |.N.B.A. La idea de abordar esta escuela cobré mayor
importancia cuando supe que con ella nacieron conceptos medernos del actor y que
fueron vitales para la vida cultural teatral de nuestro pais durante varias décadas, de tal
manera que profesores y directores en practica hoy en dia son herederos de tales
conceptos. Ademas poco tiempo hace que la escuela cumplié 50 afios de existencia por lo
que se le ha reconocido su larga labor como centro educativo profesional en la formacion
de muchas generaciones de actores, sin embargo, l0s datos sobre su origen y lrayectoria
se han dejado principaimente a la memoria de sus participantes o en documentos breves
y aislados, por lo que hacer una investigacion histérica sobre el origen de esta escuela me

parecid una necesidad fundamental, en lo personal y para nuestra historia.

De esta manera la tesis "Creacién de la Escuela de Arte Teatral, 1946", busca de
manera indirecta contribuir a la reflexion de la formacion del actor mexicano a través de un
trabajo de caracter historico, mostrando datos y testimonios que nos permitan entender el
nacimiento de esta escuela asi como las intenciones que le dieron origen.

La tesis esta conformada en cuatro capituios. En los primeros tres se da un panorama
de las maneras en que el actor mexicano se formo antes de la Escuela de Arte Teatral,
durante las primeras déecadas de este siglo. He considerado importante esta informacién,
a manera de antecedente indirecto, pues con esos datos podemos valorar la escuela en
comparacion a caracteristicas formativas anteriores, asi como contribuir con elementos a
los que hacen referencia algunos fundadores. Especificamente el primer capitulo &s sobre
la formacion del actor dentro de compaiias a principios de siglo, donde subrayo que esta
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practica fue heredada a los actores mexicanos principaimente por comparias y actores
espafioles quienes manejaban basicamente Ja idea de la formacion det aclor en ias tablas.
Esta formacion estuvo presente en nuestro escenario durante casi las cuatro primeras
décadas de este siglo, pero lo que hoy nos parece comun, con la idea de |a escuela como
ceniro formativo, en aquel tiempo resultaba poco utilizado, por lo que la existencia de la
escuela cobra una significacion importante en nuestra historia teatral. Hay que decir sobre
esta manera formativa que existen pocas investigaciones y datos aislados, asi que se
podria considerar un panorama abierto a otra posibles investigaciones tanto de actores
espaficles como de mexicanos, desde el siglo XiX a los pri'ncipios del siglo XX. En io
investigado aqui tralo de poner algunos datos generales sobre el fema, desde la
informacién de Ovalarria y Ferrari, Luis Reyes de la Maza y Manuel ignacio Altamirano, y
en aigunos casos afortunadamenta con las biografias enconiradas de personalidades
importantes.

En el segundo capitulo hago mencion de tres centros educativos federales en donde
existid 'a ensefanza teatral de una manera menos informal, estos centros son: el
Conservatorio, la Universidad y la Escuela Nocturna de Musica [posteriormente convertida
en Escuelas para Trabajadores y a su vez Escuelas de iniciacion Artisiica], A través de
eslos datos daré un panorama de los centros por los que pasaron algunos fundadores de
{a escuela que nos atafie, lo que también nos permite valorar la aparicién de la escuela,
pues en el caso del Conservatorio, segun algunos datos la ensefianza, estuvo vinculada a
la formacién espafiola, mientras en fas Escuelas para Trabajadores tuvieron un caracter
popular sin intenciones profesionales, o bien en el caso de la Universidad la ensefianza
teatral a veces con fropiezos, tardaria algunos afios, después de la creacion del Escuela
de Arte Teatral, en establecerse como una escuela teatral profesional.

En cuanto al tercer capitulo corresponde al Teatro de Ulises y al Teatro de
Orientacion, a través de los cuales comentaré que hubo nuevas modalidades en el trabajo
del actor, conceptos que poco a poco se verian fuertemente impulsados en ahos
posteriores y que muestra un puente ldgico con la Escuela de Arte Teatral, ya que revelan
la necesidad de modernizar el trabajo del actor, asi como la busqueda de espacios para
slios. Ademas fue en estos grupos en donde se formaron Xavief Villaurrutia y Clementina
Otero, 10s cuales cuando crearon la Escuela expresaron intenciones que no podemos
desvincular con los conceptos y la experiencia de aqueilos grupos.
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Finalmente el cuarto capitulo esta dedicado a la creacion de la Escuela de Arte
Teatral, y he tratado de colocar en orden cronolégico el procese de consolidacion de la
misma, sus infenciones, sus integrantes y organizacion, dejando entrever el contexto en
que se cred. Existen pocos datos sobre el origen de 12 escuela o alrededor de ella, y hay
que decir que la busqueda de los mismos fue ardua, incluso ante el desinterés de la
misma Escuela de Arte Teatral en un momento dado. Pero afortunadamente tuve el
privilegio de contar con la voz de Clementina Otero y el maestro Torre Laphan, que
luchando con la memoria pudieron otorgarme con gusto sus testimonios, y a partir de alli
he intentado en la medida de lo posible levar en orden cronoldgico los hechos. Por ultimo
puedo decir que an esta invesligacion he considerado unicamente los primeros momentos
en gue se cred la escudla, es decir hasta concluir el mismo afio de su fundacién, 1946,
antes de que momentdneamente desapareciera a principios de 1947. He considerado
solo este lapso de tiempo, porque para 1947, cuando reaparece la escuela, estuvo
vinculada con los objetivos del recién creado LN.B.A., y i@ misma fue integrada con
nuevos elementos, lo que a mi modo de ver consideraria hablar ya de un segundo
momento de fa escuela, aunque para la mayocria resulta el inicio propiamente de su
existencia.
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CAPITULO |. LA FORMACION DEL ACTOR MEXICANC DENTRO DE COMPANIAS
TEATRALES A PRINCIPIOS DEL SIGLO XX.

Como veremos en el capitulo dedicado a la creacion de la Escuela de Arte Teatral, existe
una relacidn entre algunas de las razones que dieron origen a la escuefa con algunas maneras
en que los actores mexicanos se venian fermando anteriormente.

Una manera generalizada en la formacion del actor en México y referencia importante para
entender la creacitn de la Escuela de Ante Teatral, fue el desarrolio del acior dentro de
compaiiias teatrales, Este proceder fue una practica fuertemente arraigada a principios de
sigho en nuestro pais, y venia lievandose a cabo desde el siglo pasado en gran parte debido a
la influencia de actores exiranjeros que con sus compafias ambaran a nuestro pais durante
varias décadas. ¢Pero como entender esta formacion, cuya costumbre se prolongd durante
varias décadas hasta casi la mitad de nuesiro siglo, para luego desaparecer y otorgar su lugar
a las escuelas teatrales?

Considerando primeramente un breve panorama de la influencia extranjera, podemos decir
que hacia finales de| siglo XIX, dentro de un ambiente de momentanea estabiidad social, la
actividad teatral en México fue pane de una cultura cosmopolita difundida por el gobiemo
porfiiano. El publico teatral estaba conformado principalmente por familias acomodadas
quienes demandantes de diversién exigian de los escenarios lo novedoso de la cultura
europea a las diversas compadiias conocidas o no, extranjeras o nacionales que desarrollakan
temporadas y giras en los escenarios de la capital. En estas circunstancias el panorama teatral
era dominado por compaflias extranjeras cuya presencia se habia establecido
preferantsmente desde el sigio pasado.' Compafias espafiolas, francesas, italianas o
americanas Jlegaron y movianse en nuestros escenarios para probar fortuna y eslableciéndose
no con faciidad. Dependiendo de las preferencias del aquel publico al que complacian para
consaguir o éxito tanto directores, autores y actores deleitaron recurriendo continuamente a
formas escénicas normalmente conocidas para garantizar su acepiaciéon y su pemanencia.

Para enfonces, algunas compaitias se dedicaban al género dramatico y otras al género
liico. En cuanto a las primeras, también nombradas como compafias de verso y declamacion
0 simplemante como companias de drama y comedia, eran denominadas dramaticas por
presentar obras clasicas, comedias y dramas. Realizando temporadas esporadicas o




pemanentes en nueslro pais, estas compaiias eran regulamente conducidas por
empresarios-aclores-directores que habian conformado su compaiiia Seleccionando actores y
actrices, nuevos o conocidos, dependiendo de las condiciones economicas que permitian
contratarios. En un panorama general, los efencos fueron mayormente ocupados por actores
extranjeros, en gran medida espafoles, franceses e italianos, con un perfil similar tanto en su
formacién como en sus maneras de interpretar que a lo largo de los afios fueron trasmitidas
directa o indirectamente al actor mexicano.

De acuerdo con datos biogréficos podemos decir de manera general que varios actores y
actrices extranjercs venidos a México a finales del siglo XIX y las primeras décadas del siglo
XX, se prepararon en 5u pais de origen en alguna academia dramatica o siguiendo la tradicién
de ingresar en el Conservatorio para educarse en la voz, en el canto, en ia recitacion y la
declamacién en verso [tal vez existia un vinculo con la épera). Pero basicamente pasaron de
las filas de aficionados, muchas veces provenientes de una tradicion teatral familiar, hacia el
devenir incierto de alguna compafia donde aprendieron de la cbservacién y la practica,
normalmente guiados por los consejos o “recomendaciones'® de algun actor o actriz con
mayor experiencia. Una vez en [as companias el aprendizaje combinaba las habilidades y
caracteristicas fisicas del intérprete, constantemente denominado fafenio natural, junto a un
aprendizaje formal sobre la escena basado en los grandes geslos y fa deciamacion, herencia
de los actores y actrices del teatro romantico y que poco a poco fue cambiando de la
exageracion a una interpretacion mesurada y natural. Para entonces las comentes leatrales
caminaban de la tendencia posromantica de mitades def siglo XIX hacia las nuevas comientes
naturalista y realista, marcando en la historia de la actuacidn un periodo de transicion que afios
adefante dieron origen a la creacion de las técnicas modemas de actuacion, y la creacion de
nuevas escuelas que revolucionaron el teatro del siglo XX.?

De manera particular, estas caracteristicas podemos verlas en los actores espafioles de
entonces. En su caso, aquelios cambios en la forma de interpretar dio por resultado las
liamadas escuelas espaficlas de declamacion, caracterizadas por los estilos que algunos
importantes actores espaficles de entonces crearon por su pronunciacion y el manejo del
gesto, y que segun algunos comentarios tenian un estilo diferente a la declamacion francesa e
italiana.* Las escuelas espafiolas de declamacion fueron heredadas entre generaciones de
aciores por célebres intérpretes y preservadas en Espafa a través de ensefianzas en el
Conservatorio,® asi como en escritos teoricos® o tal vez en alguna academia, pero sobre todo

.

e



ello se menciona que la ensefianza fue en |a escena misma, y segun algunas biografias se
lograba a través de las cualidades naturales del intérprete, su esfuerzo y su capacidad por
aprender de las ensefianzas que olorgaban actores de mas experiencia. Para la segunda
mitad del siglo XIX, varios aclores espafioles célebres como Catalina,” Carlos Latorre,®
Barbara® y Teodora Lamadrid," Matilde Diez,'' Juan Grimaldi,"? Julian Romea," Elisa
Mendoza Tenorio,' Emilic Mario,"® entre otros, se habian distinguide en las maneras de
interpretar convirtiéndose a su vez en los maestros y los ejemplos de las nuevas generaciones.

Hacia finales del sigio XIX, los escenarios de la ciudad de México daban cabida a una gran
cantidad de aclores esparioles, algunos de eflos desconacidos y que llegaban atribuyéndose
el titvlo de grandes actores, mientras en varas ocasiones realmente llegaron artistas
importanies, fos cuales laboraron de manera permanente o de manera ccasional en nuestro
pais. En ambos casos su presencia fue de vital importancia en la formacion del actor
mexicano, de manera directa cuando fueron integrados a sus comnpafias, o, de manera
indirecta cuando sinderon de modelos a imitar. Para damos una imagen de aquellos actores
resufia pertinente comentar sobre alguncs de ellos gue se presentaron en nuestros
eSCcenanos, y que mostraron como buenos discipulos aquellas maneras de inierpretacion,
entonces modemas, que les habian ensefiado sus maestros y que con el tiempo se fueron
perpetuando anquilosadas ante el cambio de los afos y tan sélo con ligeras variaciones
individuales.

Considerando algunas caracteristicas a través de importantes actores podemos iniciar
comentando por ejempio con el afamado actor Pedro Delgado, quien hacia 1880 ilego de su
gira por Cuba para presentarse en la capital de México con una compafiia que se fue
completando con actores mexicanos.®Aunque sin tanta ‘fortuna para entonces era aun
reconocido como un gran aclor dentro de la escuela espafiola de la declamacién del periodo
roméntico. De los inicios teatrates de Pedro Delgado se escribié:

"Nacid en La Carolina (Jaen) en 1824 y muri6 en Sevilla en 2 de Noviembre de 1904. Su
familia, que gozaba de buena posicion social, le envid a Madrd a estudiar una canmera
facultativa, pero sus aficiones le llevaron al teatro. Diose & conocer en algunos teatritos de
aficionados, y luego en los salones de palacio de Villahermosa, donde estuvo instalado el
Liceo Artistico, y donde se dieron igualmente & conocer Catalina, Barroso y otros jovenes de

la buena sociedad, gue luego pisaron la escana. Al propio tiempo recibia lecciones del ilustre



arlista don Carlos Latome, idolo entonces de la juventud, quien le hizo debutar en el Colisao
de la Comedia. Sipolo la familia y todos sus parientes, apegados & las rancias
preocupaciones, acardaron que el joven volviese a La Carolina, y siguieron sus estudios en
Sevilla. Fué su padre 4 Madrid resueito 4 llevarselo y ocultdndole su llegada asislio aquella
noche al teatro, le vio trabajar, y al escuchar aplausos del plblico se conmowvié, llord, bajo al
cuarto en que el joven actor se vestia, y abrazandole estrechamente le perdond y felicitd,
volviéndose & La Carofina @ contar 1o ocurrido y siguiendo el joven ia camera que con fanto
entusiasmo habia emprendido.” '’

La procedencia de una buena posicion social y no obstante el ingreso al teatro como
aficionado, muchas veces a escondidas,”® son caracteristicas que se repiten en aclores de
aquel tiempo. A este inicio normalmente le seguia el ingreso a alguna compafiia, y en el caso
de Pedro Delgado fue asi:

"En una tertulia de comediantes, al aire libre, de las varias que formaban pifia en el callejon
de Sewila, presenidse al ameglador de compapias para teatros el comisionado de una
empresa de Alicante, manifestando que pretendia contratar un primer actor, habiase
retrasado; esto hacia dificil su deseo; todos los comicos primeros se hallaban actuando. El
agente madrilefio, ante los apuros del demandante, propuso acompafiar al empresario a ver
representar a un muchacho que llamaba la atencién extraordinariamente interpretando Sancho
Gracia en un leatro particular. Gusté muchisimo la declamacion y los amestos del joven

principiante.""

De su labor como actor, a Pedro Delgado se le recuerda su figura gallarda, su diccion y
vDZ sonora, su educacion y su cultura extracrdinana, y de su manera de interpretar se dijo fue:
*...querdo, admirado y respetado por la nueva generacion. Se le reconocio el mérnto de
prolongar el arte pomposo, ammiscado, ampuloso de la escuela arcaica espariola que lo produjo,
y en la que se educd para interpretar la dramaturgia de los poetas romanticos [...] y teatro
clasico {..]*

Pero atin cuando extendié su fama durante arios, triste final el suyc como al igual que
otros actores, pues "...Ia edad se vino encima, disminuyeron las facultades, aumentaron las

desventuras, valieron a la cara los goces pasados, se fue, barranca abajo, la autoridad y




nuesiro don Pedro Delgado, que conquistd tantos laureles y sedujo a tantos publicos, andaba

por estas calles madrilefias, como limosnero vergonzante. "'

Ademas de ser actor, su trabajo se combind con la labor de director, empresario y profesor
de teatro en el Consenvalorio en Espaita.?? En cuanto a su trabajo como director, el critico Luis
Urbina lo describio asi:

"Interrumpia a cada minuto dialogos y partamentos. Los repetia, los comentaba, les daba
entonacién. Seialaba los sitios, enseriaba las actiludes, hacia los papeles de todos, de las
damas, de los galanes, de los barbas, y hasta comparsas. Era, cuando asi lo necesitaba,
apuntador y traspunte, daba todas las ordenes. Resolvia todos lo conflictos. Y la cantera de su
bastén sonaba en el pavimento, subrayando, con impaciencia, consejos y mandatos, Desde
entonces vislumbré lo que fiene que ser un maestro de comicos, Auloridad, prestigio,
comprensién. Largos andlisis de las obras. Célculo de las facultades de su tropa. Y entera
consagracion al oficio. {...] Muy fuerte de voluntad, muy bravo de caracter, muy claro de
intetigencia. Y muy interesado de su teatro, del teatro espafiol que se echd a trashumar por
es0s caminos, desde los cambaleds de Lope de Rueda en el siglo XVI, hasta las compafiias
de los corvales de Valencia y en Madrid del siglo XVl [..]”

Con similares caracteristicas de formacion, en aquel tiempo otro de los grandes de Espafia
con fama comparada a Pedro Delgado fue Antonio Vico “... primer actor de los teatros
madrilenos por mas de cuarenta afios” ** y quien también estuvo en México. Se escribio de sus
inicios:

"Nacié en Jerez de la Frontera el 22 de Diciembre de 1840 y murid en el mar, a [a vista de
Nuevitas (Cuba), el 8 de Marzo de 1902. Hio de padres acomodados, recibid esmerada
educacion, y se pensaba dedicaria a la carrera de medicina, de fo que desistio la familia para
no haber de separarse de él. Ya por entonces Vico se habia aficionado at teairo, y obtenia
grandas triunfos en representaciones caseras, debidos mas que nada a su arrogante figura.
Anos mas tarde quiso ser cantante, pero a ello no se prestaba ni su voz, que luvo siempre
velada, ni sus aptifudes. En 1865 le contratd la Empresa de la I"rincesa, de Valencia, uno de
los dos Unicos teatros que existian entonces en la capital levantina, y obtuvo bastante éxilo,

hasta el punio de que pasé pronto al Teatro Principal, y altemando en éste y en aque! trabajo



en Valencia hasta 1870, en que paso a Madnd, debutando en el desaparecide Teatro de Lope

de Rueda cori fa obra de Tamayo y Baus, La bola de nieve.™

A este principio le siguieron representaciones de obras de Tamayo con gran éxito, de
Echeveria, de Lope de Rueda, de Tomas Pastor y Marcos Zapata con ¢lamoroso triunfo, para
después convertirse en el mejor intérprete de Echegaray quien le compuso obras siendo galan,
{una caracteristica acostumbrada de interpretar personajes segtin las facultades, caracteristicas
fisicas y edad del actor).

Aunque a lo largo de su vida, Vico vio demeritadas sus facultades interpretativas
principaimente la voz, tuvo la oportunidad de mostrar sus capacidades a través de
representaciones en América y siendo profesor en algiin Conservatorio de Espafia.”® En 1895
arribé a México proveniente de una gira en América con su Compadia Dramitica del Teatro
Espafiol de Madrid, tratando de alcanzar sus mejores tiempos legé con 55 arfios de edad,
subido de peso, con voz apagada y visiblemente enfermo, pero aun asi llevaba la mejor
publicidad de entonces: su fama, que era conocida por el publico mexicano [en parte por quien
habia podido trabajar con él y tan solo por elle ostentando gran presfigio como lo hizo |a actriz
espafiola Antonia Contreras)?” Esperado con gran expectacion y deseando ver aquel actor
renombrado por su figura, su pronunciacion y sus interpretaciones, Anlonio Vico mostré en
México tan solo las carencias interpretativas de sus Ultimos afios de vida®® no obstante,
aparecieron elogios.”® Después de esa ocasion, Antonio Vico volvid a presentarse en México
en 1801, meses antes de su muerte y en condiciones pobres, contraste a su vida de éxito,
como sucedié a Pedro Delgado. A pesar de su breve estancia en México en sus dltimos affos
de vida, Vico, era un figura que tuvo éxito mas por la fama, pues era la gioria de la escena
espaiiola de entonces, que por las interpretaciones mostradas en nuestros escenarios. De su
forma de interprelar los comentarios subrayaron que era un actor de inspiracion y talento, con
momentes sublimes, *ademas su figura varonil, su clara y correcta pronunciacion aungue con
visible asomo de afonia o con desplantes v la manera de manejar los brazos entonces en un
lenguaje dificil de igualar. A veces se le consideré su interprefacidn con lineas de una escuela
efectista y enfatica creada por Latomre, Valero y Rafael Calvo,' mientras ofros comentarios™ le
describen con matices de una téenica modema comparada a la altura de insignes actores
italianos de su época como Novelli* o Zaccone ™
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En aquel tiempo la fama adquirida por el gran esfuerzo de los aiics hizo de Antonio Vico,
Pedro Delgado y Ricardo Calvo los grandes actores que llevaron el arte dramalico espafiol a
muy altos vuelos durante en el siglo XIX. Cabe agregar que aunque de este Ultimo actor no se
encontrd dato de su presencia en México, es interesante agregar datos de su formacion, ya
que siendo uno de los principales actores espaificles de entonces podemos observar algunas
caracleristicas formativas de aquel tiempo, como la influencia del Conservatonio y la tradicion
de la actividad teatral como un trabajo familiar. Ricardo Calvo fue:

"Notable actor espafiol, hijo y hermano respectivamente de José y Rafasf™[..] nacio en
Granada en 1844 y murid en Madrid el 20 de Abril de 1895. Desde muy nifio manifesté grandes
aficiones por el teatro, en que tanto brillaban los suyos. Ingresd en el Conservatorio, donde
estudié con gran aprovechamiento bajo la direccion de los insignes profesores Julian Romea y
Joaquin Arjona. El primer papel que representd fue el Barbero de la comedia de Ventura de la
Vega Don Quijote, en el Teatro Espafiol con su padre, que tan admirablemente caractenizd al
hidalge manchego, con Tecdora Lamadrnd y con Pedro Delgado (1861). Trabajo luego, y
sucesivamente, con Sus maestros Arjona y Romea, demostrando su talento artistico en fas
pocas palabras que el autor de la hermosa tragedia La muerte de César pone en boca de
Octavio, y que le valieron entusiastas elogios del famoso actor Romea, del publico y de la
critica. Contralado primero con Manuel Catalina, figuré tuego al lado de su padre, y por Ultimo
con su hemano Rafael, & cuyo lado conquistd una altisima y bien merecida reputacion, tarea
mas dificil de lo que a primera vista parece teniendo que compelir y Juchar con @l y con &l
eminante Antonio Vico, manteniendo su puesto de primer actor galan joven & la mayor altura y
reamplazando 3 los dos en distintas ocasiones con aplauso general. Ya por entonces estrend
el protagonésta de la obra Patria, de Vicente de fa Cruz (1879), demostrando su valer artistico
en los personajes que creé como el Rey en e Milagro en Egiplo, de Echegaray; el Don de
Vargas del Don Alvaro, del que fue uno de ios mas notables intérpretes. El afo 1884
acompafié & su herrnano Rafael en la primer excursion que hizo por América. Al ocumir el
fallecimiento de éste (1888) formd empresa con el aplaudido actor Donato Jiménez y recomid
con una nolable compafia las principales ciudades de Esparia, obteniendo tanta gloria como
provecho. Vuelto a Madrid trabaijé con Maria Guerrero en los teatros de la Princesa y el
Espaiiol como primer actor y director, distinguiéndose notablemente en la representacion de
las obras de los autores del siglo de oro en los lamados /unes cfdsicos. Una grave dolencia le
aparté de la escena. Operado de un antrax en el mes de Marzo, fallecié en la fecha antes
dicha. Como artista domind todos lo géneros, y aungue Sobre é! pesara el renombre de su
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padre y de su hermano, supo abrirse camine y crearse Una posicion en la escena que le hizo
figurar como uno de los actores mas querides del publico. Enamorado de! arte dramético
estudio siempre y llegd a conquistar fama de culto e ilustrado. Como actor tuvo muchos puntos
de contacto con su hermano Rafael, ofreciendo las mismas cualidades y los mismos defectos.
A pesar de las dificultades y los mismos defeclos de su rgano vocal, sdlo vencidas a fuerza de
un continuado estudio, sobresalié por su diccion clara y pulcra, sobre todo por el excelente
modo de declamar los versos del teatro antiguo, en cuya materia compitié con su henmano
Rafael "*

Mientras algunos actores espaiioles venian aprendiendo y perfeccionandose en un are
declamaltorio con ligeras variaciones personales, otros espafioles, como José Cejudo”
Joaquin Arjona,* José Valero,® y Manuel Ossorio,* habian mostrado en el siglo XIX sobre los
escenarics mexicanos el interés de una nueva escuela de intepretacién mas sobria. Poco a
poco ia influencia del estilp naturalista intentaba modificar algunos ardificios escénicos que la
escena mexicana habia acostumbrado y estos actores lo habian expresado tanto en
interpretaciones,”’ como en algunos escritos tecricos.” Hacia 1880, nuevamente el actor
espariol Leopolde Burén remarcé aqueilos intentos que para entonces todavia resullaban
novedosos y poco acostumbrados en las escenificaciones de nuestro pais. Leopoldo Burén era
un aptaudido actor espafiol quien “..nacido, en Sevilla. Muy joven formaba parte de las
compaiiias de los grande actores Victonno Tamayo y José Valero y del malogrado Rafael
Calvo, en calidad de galan joven y de segundo galan, y cuando apenas contaba veinticince

afios ocupaba el puesto de primer actor en el teatro Principal de Zaragoza [..]""

Este eminente actor comparado en fama a Vaiero y Arjona, llegé a México en 1880 con
resgnancia nacional de primer actor indiscutible, ain sin que el piblico mexicano ko hubiera
visto, y su presencia durd varios afios entrado el siglo XX con una compaiiia en donde los
actores mexicanos tuvieron fa oporlunidad de trabajar** Cuande en 1880 presentd en nuestro
pais interpretaciones con caracteristicas naturalistas se dijo que en México, Leopoldo Burdn
lego:

"...a ensefiar una nueva técnica de aciuacion que afios antes el actor José Valero habia
luchado por implantar; nada de ademanes, de gritos y exageraciones, sino naturalidad absoluta
[.] los actores deben hacerse a la idea de que no hay personas que los observan, sino
limitarse a vivir su personaje imaginando siempre la famosa cuarta pared. Eso tenia, por fuerza
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que gustar al publico al que desagradaba, Iégicamente, ver a tanitos artistas actuar, o mejor
dicho repelir sus pafdamentos, mientras escudrifiaban con la vista todo el salén y hasta sonreir
si dascubrian algtn conocido. Pero la mejor innovacién de don Leopoldo, y con la que se gand
mayor numero de admiradores, fue suprimir que los actores a los que se les aplaudia un multis
safieran de inmediato a agradecer los aplausos o bien cuando alguna frase de la obra era
igualmente aplaudida por lo bien dicha por parte dei actor, que este interrumpiera la accion para
avanzar hasta el proscenio y agradecer las ovaciones con profundas reverencias y sonrisas. En
el cuadro de Burdn no sucedia esto; si el publico premiaba un actor en su mulis, el aforiunado
artista debia esperar a la conclusidn del acto para salir y recibir los aplausos; y si alguna frase
era aplaugida en escena, el aclor callaba migntras durase la reaccion del publice para seguir de
inmediato con la accibn.”™®

Perc Leopoldo Burdn, quien era reconocido no sélo por su habilidad de actor comico y
dramético, sino también por su habil conocimiento del gusto del publico, intercald
interpretaciones naturalistas con los antiguos artificios escénicos acostumbrados, que
seguramente garantizaban un mejor éxito de taquilia, lo que era indispensable si se buscaba
mantener una compafiia y vivir del teatro, Asi, vanas veces Burdn recumié a reperiorios
conocidos con interpretaciones bailadas y declamadas, con interpretaciones naluralistas, y
algunas veces evitd la utilizacion del apuntador dejandole al actor el trabajo de memorizacién.
Como Burén, muchos ofros actores-directores-empresarios quienes peleaban frente a los
espactaculos de ofros empresarios para ganar publico y sobrevivir en el teatro, repitieron
durante aflos habitos teatrales, repertorios conocidos y de éxito, o en el caso del trabajo
escénico del actor, como por ejemplo, la ausencia del apuntador o la ulilizacién de la memoria
que manejé Burdn, no era reaimente una novedad pues algunas compaiias francesas e
itatianas ya lo habia hecho, pero la presencia del apuntador se prefiid en México durante
muchos afios por fa comodidad del actor, la seguridad del empresario en el buen desarrolio de
la obra, y por la premura con la que se desarmollaban diversos montajes a la semana.

Una vez entrado el siglo XXX, en México continud la presencia de actores espafioles con una
formacién y costumbres que no diferian de las del siglo pasade. En ellos podemos ver que
segluia aceptandose las caracteristicas formativas declamatorias aprendidas en el
conservatorio y en las “fablas”*® aunque con mayores rasgos vinculados al realismo y

naturaismo.
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Hagcia la primera década del siglo XX podemos nombrar a las nuevas luminarias presentes
en México como Maria Guemrero, Femando Diaz, Emilio Thuiller, Rosario Pino y Enrique Bomas,
mientras en las proximas décadas liegaron Emesto Vilches, Irene Lopez Heredia y Margarita
Xirgu,

Primeramente considerando a la actiz Maria Guemero, importante figura de principios de
siglo y entonces calificada como la "embajadora de Espaiia en las Américas” existe bastante
informacion sobre su origen familiar y su paso en el Conservatorio;

"En plena revolucidn nace en Madrid Maria Guerrerc es decir, en 1868. Era una nifia. Su
padre, don Ramén, humilde industrial que se dedicd luego al senvicio de los teatros, en lo que
atafie a mobiliario, habia educado a Maria como a una'pn'ncesa_ £n un palacio aristocrético
asombro a sus maestros por la precocidad, la aplicacidn y el entendimiento

“..bien pronto recibe las lecciones en el Conservatorio Nacional de Musica y
Declamacién, dirgido por Don Emilio Amieta, el auior de "Marana", de la nolable Tecdora
Lamadrid, que viejacita, de cabelio muy blanco, y sostenida por un baston, iba tedos los dias a
dar su clase desde su pobre casa en la calle de la Union, al citado plantet educativo."*?

Sin embargo: "Su padre no quiso que estudiase en el Conservalorio, de donde sahvo
excepciones no suelen salir artistas estimables. Después de unos meses de estudio con
Teodora, presentdse la anhelada oportunidad para hacer algo practico. Ramos Guerrero era
muy amigo de Emilio Mario. Le habld de los anhelos de Mariquita. Comoborandolos, el voto de
Teodora LLamadrid fue decisivo."

Pero su afan de estudio la impulsé hacia Paris para solicitar y recibir lecciones del gran
aclor francés Coquelin. Residiendo ahi a lado de grandes maestros de las artes y de las
ciencias. Asistid a las representaciones de la Comedia Francesa y a las lecciones del famoso
Coquelin, con quien trabajd en mas de una ocasion, incluso con la inmortal Sarah Bemhardt,
regresando de nuevo a la capital espaiiola. En tanto Maria Guerrero iba adquinendo fama, el
teatro espafiol estaba en manos de Rafael Calvo, de Antonic Vico y de Elisa Mendoza Tenorio.
Afirmé su personalidad siendo ya primera actriz de la compania de Emiiio Mario, con obras de
Don José Echegaray. Vine a México en 1899, gran suceso, junto a su compaiere Femando
Diaz de Mendoza, con una compafia que alguien calificd la mejor escuela que un actor podia
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elegir’ y con fa cual dejo toda una ensefianza de diccion y de maneras dramaticas.  En su
estancia de 1899 y posteriormente en 1902 y 1907 mostré reperionios antiguos, modemos y
estrenos, [entre autores del siglo de oro espafiol, Guimera, Pérez Galdés o Echegaray],
continuando la practica comun de representar obras especiaimente creadas para que ella los
interpretara. Durante aquel tiempo tenia fama de ser la mejor actriz de slu tiempo, estudiosa de
su arte, inteligente y talentosa de gran experiencia. Su presencia ocasioné revuelos por su
interpretacidn declamatoria ¥ su excepcional talento de recitar, mostrando representaciones de
mayor naturalidad mezclada con su elegancia y veracidad. Maria Guerrero era considerada una
actriz compieta, de esbelta figura, de hermosos ¢jos, de sugestion poderosa, la que desenterrd
«l teatro clasico espafiol. Se dijo que todo en boca de la Guemero era musica, encantadora,
deleite del oido ensuefio en el corazén. ™

En cuanlo a su esposo y compariero de trabajo, el actor Femando Diaz de Mendoza, "de
noble cuna y rancia estirpe™* con "titulo nobikiario de limpio y antiguo abolengo"™
actor, pero siempre demostrd singulares aficiones a ese arte distinguiéndose en las
reprasentaciones particulares que de vez en cuandc se daban en el Palacio de Marizcal
Semrano y Dugue de la Tore, con una de cuyas hijas esluvo casado. Eviudd de ella "y pudo
mas su vocacion teatral que los titulos de nobleza y abandonandolo todo se dedicd 2 las
tablas'™. Resueltamente abrazo la carrera del leatro conquistando el puesto de distinguido
primer actor y para 1896 caso con la que ya era una gloria espaiiofa, Maria Guerrero, con quien

, No nacié

vino a México sobresaliendo como galan, y quien mostrd buenas caracterizaciones debido al
estudio de sus personajes y a su experiencia, ademas de tener una sobria declamacion y una
sincera elocuencia y elegancia.”’

A la altwa de Maria Guerrero, y aventajando a Femando Diaz vino a México el actor Emilio
Thuiller, alumno de grandes actores quien

"...segun sus biégrafos, habia nacido en Malaga el 14 de agosto de 1865. Matriculado en el
Conservatario de Misica y Declamacion, de Madrid, contando apenas quince anos, tuvo
como profesores a Matilde Diez y Teodora Lamadrid, amigas insignes artistas, y a Florencio
Romea y Antonio Vico. Al cursar el tercer afio obtuvo el primer premio, y poco después hizo su
prirnera sakda a las tablas en un teatro madrilefic de segundo orden, el famado de novedades,
desempeiiando un papel en la obra tilulada 'La Taberna'. De humilde y simple racionalista fue
poco a poco ascendiendo en categoria y con aprobacién general termind aquella su primera
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temporada de ensayo como discreto galan joven. Salié después a teatros de provincias y
adquiné practica al lado de buenos actores como Tamayo, Mata, Maria y Cegiito. En 1891 fue
contratado en ef teatro de la comedia, uno de los mejores y mas cultos de la capital espatfiola, y
alli se perfecciond con el ejemplo v las lecciones del muy distinguide y director Emilio Mario,
quien le retuvo en su excelente compariia hasta 1897, y volvié a hacere figurar en ella en
1898. Su talento propio, la constante practica y las buenas ensefianzas bien asimiladas, fueron
dandote merecido renombre y al fin Thuiller pudo poner al frente de las misma compaliias en
que ascendiendo y alcanz6 la consagracion del publico como notable primer actor y director.™

Luego de once afios en Madrid con buencs comediantes y grandes dramaturgos, de estar
con Calvo, Vico, y con Emilio Mario quien le ayudd a consagrarse por ¢l talento y amor al teatro,
viajd con Maria Guemero hacia América, presentandose en Cuba para luego llegar a nuestro
pais. Al venir a México en febrero de 1904 contaba con menos de cuarenta afios de edad, tal
vez treinta y cuatro, y era considerado como el mejor actor del momento, el discipulo, y “el
Unico sucesor y heredero de las glorias de Antonio Vico."**La compafiia det primer actor Emilio
Thuiller fue traida a México por el empresarnio don José Gaspar de Alba, como socio de los
subarrendadores del Teatro Arbeu, tomado por la Subsecretaria de Instruccion Pablica con el
buen deseo de facilitar la exhibicidn de espectaculos mas cultos y artisticos que los hasta alli
favorecidos por el piblico de la Capital, y mostré en nuestros escenarios el repertorio espafiol
de Galdds, Benavente, Alvarez Quintero, Feliu y Codina, Guimera asi como clasicos de
Shakespeare y Lope de Vega.* Se dijo sobre sus interpretaciones:

"Thuiller ha demostrado una rara ductilidad escénica; es el suyo un talenio maleable, es la
suya una facultad ductil que asi entra en el molde fragil y cristalino de la comedia, como en el
fémeo y duro molde tragico ™!

Cuando Emilio Thuiller volvié a México en 1909, en su compafia llegd la actriz Rosario
Pino, actriz foormada en el Conservatorio de Malaga, el cual segun la bicgrafia del la actriz Anita
R. Leyva® fue el mejor de entonces y de donde salieron los actores Thuiller, Talavi, Santiago.
Rosario Pino reconocida como primera actriz, de su formacion esta escrito:

“En los tiempos de Maria Guemero otra gran actriz, la malaguefia Rosario Pino, triunfd
rotundamente en la escena espafiola [...] Habia sido brillante discipula de José Bormego y
Narciso Diaz de Escobar en la Academia de Declamacion de Malaga; de alli pasé a Madnd, al
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elenco de Maria Tubau, a cuyo lado afind su arte durante varas temporadas. En 1896 fue
instituida primera aclriz del Teatro Lara; en la Comedia, posteriomente, fue la intérprete ideal
del repertorio benaventino. Antes de emprender una gira de dos afios por los paises de
América, unida a Emilio Thuiller, representé con éste uno de sus mejores papeles: el de

Mariana en Ei adversaric de Aréne y Capus.”®

Otro dato nos dice; “Era una bonita mujer, pelinegra con ojos clares, contraste que suele
resultar agradable. Lindas facciones, figura esbella, gracia naturaf, como andaluza que era, de
Malaga, donde nacié antes de 1870. Hizo su aprendizaje ardistico en la Academia de
Dedlamacion, que dirigian Narciso Diaz de Escovar -ef poela de los cantares- y José Bomego,
logrando descollar entre sus compaiieros y ganando varios premios en diferentes concursos.
Vino a Madrid contratada por Maria Tubau, junto ala cual actué en papeles modestos, sin que
nadie se fjase en elia por falta de ocasién propicia. Trabajé después en teatros provincianos,
hasta que nuevamenite la trajo a Madrnd su paisano Fiores Gracia para actuar en Lara, que el
regentaba a la saztn. En Lara se formd, 10 poco que podia formarse en un escenario dedicado
por enfonces al juguete cdmico intranscendente. Intuitiva, como suelen serlo fa mayor parte de
las actices espafiolas, daba en escena sensacidn de gran sentir, ocuitando la incultura
enciclopédica que atesoraba y su falla de apetencia por salir de la penuria espiritual que
padecia [...] Benavente se dedicd a escribir para ella, que fue, en efecto, intérprete admirable
de muchas mujeres benaventinas [...] El salto de Lara a la Comedia era bruscc y peligroso
para Rosario. Lo salvd gracias a su intuicién admirable y a lo cuidada que siempre estuvo su
educacion, con papeles muy a su medida.” **

Otro famoso actor de principios de siglo fue el catatan Enrique Borras, contemporaneo de
Femando Diaz y Emilic Thuiller, y quien en 1910 y 1915 fue catalogade primer actor en una
lista de su ﬂempo“ entre los que figuraban Francisco Fuentes, Francisco Moarano, José Talavi,
Ricardo Puga, Victorio Lago, José Santiago, Felipe Vaz, Donato Jiménez, Femande Diaz y
Emilio Thuiller.

Envique Borrds: "Desde muy nifio acomparié y ayudé a su padre, ocupado en la durisima
tarea del acameo de mercancias por las camreteras de la costa catalana y del interior. Las
variadas y rudas escenas a las que asistio, rayanas muchas veces en la violencia, y las
constantes peregrinaciones en contacto con las gentes mas diversas aguzaron sin duda sus
innatas cualidades de observador, mientras se desamollaban sus dotes de actor, que
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iresistiblemente le impelian hacia el arte dramatico. En sus mocedades, tomd parte en cuantas
representaciones organizaban las compaiiias de aficionados en los teatros de las sociedades
recreativas que tanto abundan en fa costa de levante calalana®

Hacia el afio de 1908 estuvo en México con fama de actor excelente, digno de verse.
Reconocido por su discipling con 1a cual iniciaba con puntualidad, presentd obras
principaimente de Guimera, Ruiserior y Echegaray, ademas resaltando de su interpretacion su
voz metalica, incomparable y el brio dramatico de actor cataldn, que hicieron una escuela que
no se parecia en nada a la de Calvo y Vico. Se dijo ademas que Bormras era un especifico del
drama fuerte no un actor para todas las modalidades del arte draméatico, el genio del grito, del
pariamento acentuado, ademds dio un aire de realismo artistico.”’

En cuanto a sus interpretaciones et critico Urbina escribio:

“.revela un temperamento apasionado, enérgico, varonil y fuerte, mezclado de
tempestuosas temuras y de fieras asperezas [...] La cualidad mas saliente del arte de Borras
estriba en la exteriorizacion de los contrastes del sentimiento, de las transiciones rapidas de {a
pasion, de los impetus desordenados y ciegos, de las intempestivas obsesiones del arebato."*

Con Borras, nuevamente los datos comentan aquellas caracteristicas preferenciales entre
el actor y los personajes. Segun Urbina en algunas interpretaciones se mostrd gran actor,
basicamente cuando los personajes era vemaculamente suyos, entonces:

*..los posee sin esfuerzos y los reproduce casi instintivamente, por obra y gracia de sus
facultades de metamorfosis |..] minuciosas introspecciones en cada unc de los espiritus
sonados por el dramaturgo; les infunde un misterio soplo de verdad elocuente que nNos

convence con fa actitud, con el gesto, con la mirada, con la voz."*
Al contrario de interpretar otro tipo de personajes, Urbina anade:

"Entonces, Bomras, que no sienfe |as energias, las falsifica, y echa mano de las viejas
recetas de los maestros del tablado espafiol: el juego romantico del pafiuelo, & mordiente
latiguiflo, tan eficaz para sacudir a las multitudes; el arrebatador desplante, broche de oro de los
arcaicos melodramas. Entonces es, sin queredo quizas, el continuador de una escuela efectista
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y enfatica creada por dos colosales comediantes: Latorre y Valero, y enseguida, con esfuerzo
maravilloso, por aquel cantante sublime, Rafael Calvo, y ese otro magno sugestionador, don
Antonio Vicof..]”°

Aunque (05 nuevos cambios sociales y politicos en México de los afios de fa revolucién
hiclaron mas dificultoso el arribo de companias dramaticas extranjeras, la presencia de actores
aspafioles continuaron, como Emesto Vilches, de quien, luego de cuatro afios de ausencia en
Mexico, se dijo:

"...el Qua hoy es un gran actor pasé en esta ciudad sus dias de bohemia, o que vale decir
sus dias de prueba, de amarga prueba, que pudieron hundio en fa mediocridad y hasta
nulificarlo para siempre. Perc en Emesto Vilches habia una poderosa voluntad y dara
intefigancia, dos esfuerzos invencibles que io hicieron huir del mezquino frabajo apenas
recompensado que los actores hacen en nuestro medio [...] Pasoé akgunos afios en la compaiia
de Maria Guemero y Femando Diaz de Mendoza, compafia que fue en aquel entonces la
mejor escuels que un actor podia elegir [...] Consagrado por el plblico de Madrid se
independizé formando su compafiia” '

Ademas se comentd que su éxlo era debido a su talento y a su estudio empefioso de sus
papeles para lratar de darle vida.”*Se le calificé de menudo, 4gil, de un dinamismo no muy
comun en los aclores espaiioles, hacia Emesto Vilches las delicias del piblico femenino con su
galania incomparable. Y como los grandes actores necesitan, desde un principio, un marco
para elos sclos, ese marco fue para Emesto Vilches el Teatro Infanta en Madrid. Ya en el afio
1918 o. 19 el genio de Vilkches se revelaba de una manera definitiva en "El amigo Teddy"y "La
chocolatenita”, en compaitia de Maria Gamez, una actriz de cartel, digna de la primacia. Sus
viajes a América dieron a Emesto Vilches el "placef” del mundo artistico, su fama en Buenos
Aires, México, entre otras republicas. Su mérito principal era la caracterizacidn. Su verdadera
clasificaciin fue ¢} de genérico. El primer actor sale del genérico, y vive con el las comedias
come i fueran los dos una sola persona. Emesto Vilches ha creado tipos, y los ha perpetuado
hasta inmoralizaros. Pero no se ha preccupado mucho de enaltecer comedias.
Temperamenio, siente un amor intenso por el teatro; como director no tiene rival. Tiene &xito
por su talento, estudia sus papeles penosamente y trata de dar vida propia a los personajes
que representa. A su lado se formaron Virginia Zuri € frene Lopez Heredia.”
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En cuanto a la formacién de esta dltima actriz, Irene Lopez Heredia, entences compafiera
de trabajo de Emesto Vilches, una nota de la época dice:

"He aqui otro caso de intuicién maravillosa. irene Lopez Heredia empezd sienda una
partiquina en las compaiiias de la Guemero y de Emesto Vilches. Nadie se fijaba en ella. Pero
ella sabia que alguna vez habria de ser algo en el teatro. La sorprendimos en el Teatro Infanta
isabal de Madrid y seguimos su carrera con verdadero interés. Lopez Heredia tenia, desde un
principio, excelentes condiciones de primera actriz dramatica. ¢Por qué? Un misterio dificil de
desentraiiar envielve los primernos pasos de las grandes artistas. Acaso les empuja la fatalidad
sonriente, acaso son ellos ios que se empujan a si MisMos,” con Su amor propio elevado a
prodigio. Emesto Vilchas se unié a Irene y se empefid en hacera actriz de alto rango. Mucho
trabajd Vilches, por efla, pero lrene lievaba en su arte todo lo necesario para trunfar
rapidamente. Un friunfo. Lejos de encerrarse en los limites del ambiente de su pais, aspirs, en
sus viajes, cuanto hay, o habia de bueno y de notable fuera; y, sin apropiarse nada, supo
asimilacse el estilo de fas artistas #usires y encamarlc en su propio talento de comedianta. irene
tiene personalisimas cualidades que la dirferencian de cualquier otra actriz de su género. Salid
de Espedia durante la guema,”™*

Y finaimente sobre la aciriz Margarita Xirgu quien de “...familia modestisima catalana que
carecia de medios de fortuna para educarla Margarita Xirgu, tuvo que formarse sola, y desde
nifia sus diversiones, sus juegos eran represeniar comedias que ella misma inventaba,
invitande a las personas amigas para que las presenciaran. Una vez, cierta sociedad de
ahcionados puso en escena La Muente Vive. Hubo alguien que dijo al padre de Margarita: ‘Deja
que trabaje con nosolros la nifia’ y trabajé como una pequefia que era. En otra ocasion y al ver
a la Guerrero fue mas ardiente el deseo de cultivar el arte escénico y por fin a los 17 afios
debuté en e! Teatro Romea de Barcelona con Mar y Cielo de Guimera."™

Margarita Xirgu con cinco afos en el teatro en 1913, dedlard:

*...esta ha sido mj aficion de toda mi vida; desde pequeriita. Cuando me preguntaban, de
nifia, que queria yo ser, respondia invariablemente: ‘comica’. Y empecé a serio de niiia,
recitando poesias en el colegio, y haciendo personajes infantiles en las presentaciones de las
Sociedades; y luego, ya mayorcita, desempefiando papeles ‘formales’ en las comedias. En una
de estas ocasiones hice, en Gracia, ‘Temresa Raquin' me vieron los penodistas y algunos
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literatos, y al otro dia fui contratada como dama joven para el teatro calalan. Alli en Romea,
estuve dos afios, y de Romea pasé al Principal, donde fleve tres. Mis primeros &xilos los ‘tome
en el teatro intimo. Luego, con ‘Juventud de principe’, que fue uno de mis primeros friunfos
populares, ascendi a primera actniz y confinné la categoria con Zaza, Salomé’, EL rey, La
reyna joven’, ‘Magda', etc"™®

Margarita Xirgu, cuando se decidid a ser una gran actiz, recuerda aquellas horas de
esperar unversitaria, en Barcelona, con un grupo de estudiantes que se distinguia por su amor
a la lteratura libre; solian discurrir scbre las cosas del teatro aclual, y fe mencionaban tenia
lemperamento interesante con voz simpatica, desenvueilta, con ademdn e inclinacion a la pose,
al artificio con voz simpética capaz de todos los matices, finalmente en Espafia fue llamada la
inmensa.”

Al tiempo en que una gran cantidad de actores espafoles se preseniaron en México a
finales del siglo XIX y principios del sigio XX con las caracteristicas antes mencionadas, otras
grandes personalidades de Francia e ltalia dedicados al género dramatico visitaron nuestro
pais con similares modos de formacion, con los cuales también podemos observar aquellos
caminos comunes en que el actor se formaba; nada extrafio pues durante esos afos tanto
Francia, Italia y Espafia mantenian influencias o cierto contacto teatral,™

Brevemente diremos en el caso de Francia, que aunque su presencia en nuestro pais
abarcd ampliamente ef campo operistico y el teatro firico, Negaron celebridades del género
dramdlico como la actriz Sarah Bemhardt,”® el actor Benito Coquelin® y posteriormente Ia
actriz Virginia Reiter y el actor Giovanni Emanuel;® en su tiempo contemporéneos y figuras
importantes en Francia. Segin la historia de la evolucion del actor francés del siglo XIX, la
formacion de estos actores se emarcd en los tiempos en que el actor francés habia establecido
una lucha por liberarse como exclusivos servidores de un estado protector, para vincularse con
los gustos e intereses primero de aquel publico aristocrata establecido en el imperio
napolednico, y poesieniommente con aquet pablico que vivio y suffid la guerra franco-prusiana y la
guerra civil de finales del siglo XIX.*® Para finales del siglo XIX, y siguiendo el panorama
mostrado en los datos biograficos de Sarah Bemhardt, * el actor francés tenia la reputacion de
ser el mejor actor europeo y su formacion comunmente se realizaba “de generacion en
generacion con el aprendizaje desde la infancia sobre el tablado del escenario” ®mientras
algunos ofros ko hicieron a través de protectores e influencias en el ambito teatral, o con la

21




presencia del tradicional Conservatorio, fitro de ingreso a compafias dramaticas, para
colocarse en un sislema de roles®*hasta consagrarse principalmente con repertorios clasicos
sobre todo tragicos que compafias de gran reputacidén realizaban, y cuyas interpretaciones
fueron reveldndose con aires frescos de naturalidad pero sin abandonar el estilo de los grandes
ademanes heredados de los anteriores actores romanticos, como lo podemos ver en el actor
Frederick Lemarke® o la actiz Raquel ®.

En &l caso italiano, su labor en México fue considerada més de fracasos que de éxitos en
comparacién a la presencia espafiola y francesa. Sin embargo, entre finales def siglo XIX y la
primera década del siglo XX, no era unicamente conocida su prasencia operistica en México
sino también se conocia la fama de figuras dramaticas italianas como Eleonora Duse®
entonces reprasentante de las grandes actrices italianas, y otras figuras como Adeiina Ristori,*
Teresa Mariani”' ltafia Vitalini,”? Tina de Lorenzo,™ Andrea Magi® y Emette Noveli, quienas
llegaron a México durante este periodo. Estos aclores eran contemporaneos de tantos célebres
actores italianos come Tomas Salvini*® Ermete Zacconi y Emesto Rosi® y venian de una
tradicion teatral igualmente prestigiada a la de Francia. Su formacion siguid las caracteristicas
de un ingreso a corla edad, en un contacto teatral heredado, dentro de alguna escuela
dramética o en el Conservatorio ¥

El actor mexicano Alfredo Gomez de la Vega desde su vision hisibrica de la actuaciéon en
Mexico, manifestaria que las figuras francesas presentes en México antes de la revolucion:
“...apartaron su mensaje y ensefianza demasiado tarde en un medio teatral que, en el mismo
idoma, habja acumulado durante varios siglos una verdadera tradicion de resabios y vicios”®

Mientras en el caso de los italianos dijo:

“Una mayor facilidad en los mexicanos, en general, para comprender el idioma italiano,
permiténdoles apreciar las excelencias de un modemo arte interpretativo en la escena -
entonces en todo su apogeo- hizo que esas memorables iemporadas dramdticas fueran para
los amanles del teatro como el descubnimiento de un nuevo mundo. Por desgracia, la
extraordinaria revelacion fue practicamente esteril, por la ausencia de curiosidad e ingquietud
artisticas en los actores profesionales.”™

Alrededor de estas caracteristicas de formacion e interpretacion del actor extranjero, el actor
mexicano de finales del siglo pasado y principios de éste fue delineando sus gustos y su
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preparacion. Ante la ausencia de datos historicos que nos hagan decir lo conlrario, diremos
segun comentarios y datos biograficos, que una gran cantidad de actores mexicanos de este
periodo se forjaron a semejanza basicamente del actor espafiol, adquiriendo una educacién
formal en la escuela dramatica del Conservatorio de Meéxico, creada a similitud del
Consenatorio de Madrid en 1868 [como veremos mas adelante] o bien integrandose en alguna
compaiiia donde siguieron los lineamientos de alguna primera figura o del director.

Frente a un publico que preferia lo europeo a o nacional, su desarollc se describe dificil,
soiitario ¥ sin la existencia de alguna escuela,'® sin embargo, el actor mexicano aprendié a
trabajar como aquellos extranjeros (principalmente espaiioles) en quienes se inspiraron,
tomaron como modelo e imitaron, "’
consiguieron gracias a que podian apegarse al estilo y a la entonacion esparioles, para poder

pasar ellos mismos como una imponacion™'™ y con ello “ser admitidos™’™y "ser estimados por
@l poblico.”'**

por lo que aguelios "mexicanos que obtuvieron fama ia

Fue tan eficaz su imitacién lograda a base del esfuerzo de los afios, que finalmente
alcanzaron un buen lugar dentro de las compafias y ante el plblico. Asi que el éxiio alcanzado
seria celosamente peleado ante otros aclores st consideramos que aguel era resultado de la
persistencia y el duro aprendizaje sobre la escena, algunas veces ese jugar alcanzado tratarian
de mantenerio en la escena aventurdndose a la conformacion de una compafiia propia como
primeros actores-directores-empresanos. Desde esa posicion y a través de su experiencia
aprenderian ofros actores.

Para la segunda mitad del siglo XIX, siguiendo los comentarios de Olavamia' los cuales
indican que el actor mexicano era un aprendiz, saliendo adelante por su genio natural, por ios
impulsos o la inspiracién de su instinto, sin el apoyo del gobiemo y sin alguna escuela en
donde fuera su preparacion eficaz mas que el improductivo Conservatorio, y basta contemplar
los tésminos utilizados por Urbina al calalogarios por infuitivos, espontaneos, impreparados o
incluso ignorantes algunos de ellos.'™ En otra parie se menciona'”’ que durante este tiempo
varios actores mexicanos venian formandose y se distinguieron junto a los espafioles como
Angel Padi#a, sus hijas Concha y Magdalena, Maria de Jesus y Pedro Servin, la cantante y
actriz Concha Méndez -antigua favorita de la emperatriz Carlota-, Merced Morales y Anlonio
Mufioz. Ademas aparecieron aquellas achices que para pANCIPIos de nuesiro sigle se
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consagraron como grandes figuras dramaticas de nuestro teatro, me refiero a Virginia
Fabregas y Maria Tereza Montoya.

En cuanto a los primeros existen algunos datos que podemos a mencionar, por ejemplo:

"Angel Padila, uno de los actores mas distinguidos del pais. Habia iniciado su carrera
desde nifio, y formd parte de la compaiia de ballet, que, bajo la direccién del maestro Andrés
Paulret, trabajo con gran éxito en ios teatros Principal, Provisional y Nacional durante las
décadas de 1830 y 1840. Sus ultimas apariciones como bailarin tuvieron lugar en 1845, en el
papel de Napoledn en &l ballet Napoledn en Egipto. Poco después, Padila se dedico a la
actuacion, en ia que destacé notablemente, y a la que también se dedicaron con honar sus
talentosas hijas Magdalena y Concha,"'®

También en el siglo XIX estuvo Concepcion [Concha] Méndez cantante mexicana quien fue
reclutada por una compaiiia exdranjera cuando necesitaba completar el elenco. Recordada por
Manuel Altamirano por su “...esfuerzo y talento en una carrera tan efizada de espinas’,™ logré
trabajar junto aquel famoso actor y protector de actores mexicanos que comenzaban, Manuel
Ossorio, quien admitié en su compafiia a los aclores mexicanos que comenzaban su
carrera.'"®Concha “._ joven, hermosa, huerfana, en una camera como la def teatro, tan llena de
seducciones, de peiigras y de asechanzas.””"" Junto a ella ¢ igualmente huérfana estuvo Ana
Cejudo, fallecida en 1883, consagrada con la aclriz Maria Cadiete, y quien honeg al teatro
mexicano por su talento como actriz y sus vitudes como sefiora, y quien en Sus
interpretaciones mostro una escueia opuesta a la italiana.'"*También estaba Antonio Mufioz
mexicano distinguido que reunia talento y modestia y de quien Altamirano escribid: “Este joven
actor comico es en nuestro concepto muy bueno; con su talla pequefiita y su figura simpatica,
aste arlista modelo e inteligente sabe sacar ventajas de sus papeles y se capta degde luego
las simpatias def publico; agrada mucho y hace reif, porque no exagera ni desnaturaliza los

tipos con bufonadas de mala ley: como Murioz debieran ser todos los graciosos.”'™

Comparierc de estos fue Merced Morales, quien murid en 1870, “...siendo un insigne actor,
que habia con su talento mantenido en perpetuos verdor y lozania los laureles del ane
mexicano sembrados por Antonio Castro, vivia mucho tiempo atrds en la mas absoluta
pobreza, vy sélo dios sabe cuantos sacrificios le costaba el mantenerse a si mismo, y el

mantener a su esposa y a sus hijos.”" ™
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Contemporanea de aquelilos fue la actriz Maria de Jestis Servin quien fallecid en enero de
1900. "Chucha, como se le lamaba carifiosamente, fue hija del actor Ignacio Servin, que
pertenecia a aguelia gran comparia donde figuraron don Pedro Vinola, don Juan de Mata, don
Antonio Casiro y don Manuei Fabre. Heredg el genio de su padre y fue preseniada a la escena
como ackiiz ingenua por la eminente actriz espariola dofia Maltilde Diez, habiendo sido su
catedritico de declamacion el doclor Manuel Peredo. Rapidos progresos hizo en la camera

dramética la apreciable artista, y fue por mucho tiempo el idolo del pablico."''*

En cuanto al actor mexicano Pedro Servin, fue comico distinguidisimo. Formado por si
mismo gracias a su inegable talento natural, y artista mejor, mucho mejor, que otros de su
especie venidos con grandes recomendaciones del extranjerc.''® Pedro Servin, considerado
primar actor mexicano, figurd como actor comico junic a Maria de Jesis Servin, el actor de
caracter Felipe Montoya [padre de Maria Tereza Montoya], de Concha Padila [aquella
deciamadora pometedora hija del actor Angel Padilia)''entre otros. Después de estar en la
compailia dramdtica de Tomas Baladia, Pedrg Servin siguid destacando al frente de su
compafiia dramética y a lado de su esposa Marina Meliado,”® de quien se sabe:

"Mariana y Antonio Mellado, por su parle, llevaba un apelido también conocido en
América. J Serian tal vez hijos de los bailarines esparioles Marnina Cortés y Femando Mellado?
Estos Ultimos se preserntaron en 1855, en diversas ciudades de Estados Unidos con la Troupe
of Spanish Dancers integrada por bailanines esparicles y mexicanos, y contrajeron mattimonio
poco después. Por otra parte, en 1855 se habis presentado en México otro bailarin lamado
también Antonio Mellado quien, procedente de Cuba, encabezaba el grupo de baile de una
compaiiia dramatica espariola. Poco después de su llegada a México, Marina Mellado contrajo
matrimonio con el galan comico Pedro Delgado y permanecié en el pais, realizando mas tarde

una larga y exilosa camera como actriz. """

Durante las primeras tres décadas de nuestro siglo, la trayectoria de varios actores
mexicanos importantes en nuestra historia teatral, nos muestra que siguieron las tendencias
de sus antecesores. Sin mas opciones para preparase, aparecen como aficionados en
practicas privadas o puiblicas, con o sin una tradicion teatral familiar, para luego incorporarse
en alguna compania en donde segun sus caracteristicas fisicas, habilidades interprelativas y
expenercias, permanecian o ascendian en algun puesto, pues todavia era comun la division
de roles jerdrquicos. Orguliosos de sus logres, una vez con fama adquirida por la tenacidad y
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esfuerzo de los afos, muchos de ellos se arriesgaron como actores-empresarios conformando
suU propia compaiiia, para compelir frente a otrag, ganando prestigio y mayores espacios. No
obstante, en sus propias companias siguieron con las maneras de escenificacion heredadas
por los espafioles como tipo de obras, maneras de interpretar, modos de organizacién, de
produccion o de publicidad, y formacion, ain cuanda el interés por lo nacional se vio cada vez
mas impulsado, en parte por el amibo de la Revolucion Mexicana y posteriormente con las
tendencias nacionalistas de los gobiemos postrevolucionarios,

Sobre la formacion de actores y actrices mexicanos importantes en el ambito dramdtico
mexicano durante las primeras cuatro decadas de nuestro siglo, podemos iniciar hablando de
la actriz Virginia Fabregas, quien venia trabajando desde finales del siglo XIX y se consagro
como una representante de nuestros actores en el siglo XX y que mantuvo a través de un
trabajo continue que incluso abarcd los afos cuarenta, para entonces una celebridad.

En sus propias palabras escribio de su contacte teatral:

“Miantras realizaba mis labores en la escuela de sordomudos, gustaba citar en veladas
familiares, y aln de representar obras faciles con grupos de aficiohados, hasta que,
habiéndome visto en alguna ocasidn e General Diaz, tuve muchos elogios para mi, elogios
que fueron formando a mi alrededor una atmésfera de carifio y de entusiasmo, que crecié at
entrar a la sociedad ‘Carlos Escudero’ grupo de aficionados al teatro que me eligieran como
su primera acinz.

Por aguella épeca llegaron a México dos comparias de drama y comedia; la espafiola de
Leopoldo Burén y fa mexicana de Ricardo Lépez Ochoa. Burén, buscando la forma de
establecer una competencia al acter mexicano, y habiendo oido hablar de mi, se dirigid a mi
madre, ala que convencié que debia permifirme entrar a la vida teatral, lo cual era ya un oculto

ideal mio.” '

En oiras fuentes se dice que sin antecedentes familiares en el teatro Virginia fue:
“...hija de modesta y honrosa familia, quedé desde muy nifia huérfana y sin recursos; su

padre tuvo en un tiempo una regular fortuna que perdid en negocios comerciales, y su madre
dificimente pudo atender con su trabajo personal a la educacién de la nifia, que sera y
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estudiosa hizo con lucimiento sus estudios primarios y superiores y se recibidé como maestra
en la escuela nonnal. Las cualidades personales y sus amplios conocimientos te valieron un
puesto de profesora en la escuela de sordomudos, puesto que desempefio muchos afnos y en
el cual se hizo querer por sus superiores y por sus alumnos. Como nifla primero y como joven
después fue notable en la recitacidn de poesias, de fiestas, y otros actos literarios, y Ia
sociedad dramalica de aficionados titulada ‘Caros Escudero’ la buscd para sus
representaciones, y se distinguié en todas ellas por su gracia y su talento. Seducida por sus
madestos triunfos, dejo un dia su escasamente retribuido empleg de profesora y acepto
contrato con Leopoldo Burdn, presentandose como actiz en Teatro Principal con la Cipnana
de Divorciémonos, el sébado 30 de abril de 1892."'*'

Una vez ingresando a lo que Olavamia califico “esa dificil camrera y ese peligroso género de
vida",'* Virginia Fabregas recuerda de sus inicios.

“"Debuté en el Teatro Principal, haciendo Ia protagonista de ‘Divorciémonos’, y continué
como primera aclriz de esta compania hasta mi salida para La Habana, en donde hube de
sufrir mucho al ver como, por razones ajenas a mi arte, se me quitaba &l puesto que yo creia
haber conquistado y se me ponia en segundo lugar, dandome sdlamente papeles de
importancia casi nula. Aforiunadamente esta situacion no se prolongo demasiado, pues don
Leopoldo vidse obligado a restituirme mi posicidn original; posicién que he conservado desde
entonces, ko mismo en México que en Esparia, en Centro América, como en la América del

sur i3

Pero de aquellas ensefiazas con axtranjeros se dijo:

"Ni Burdn ni ninguno de los demas directores a cuyo lado trabajo Virginia, fue verdadero
maestro capaz de haber influido con Utiles tecciones en su porvenir artistico. Podria hacerse
una excepcion en favor de Joaquin Manini, que fue el mas competente para el caso; pero en
la época en que a su lado la tuvo .. I

Asi, la formacion de Virginia Fabregas estuvo adsciita a aguel contacto con extranjeros,

inclusc se dijo que la mandaron a estudiar al Conservatorio de Madrid.'®

La principal
caracteristica fue su propio esfuerzo y conslancia: “La actriz mexicana es, pues, obra de si

misma y de su propio trabajo y de su propia constancia y en su afio tras otro afic de continua
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labor, ha llegado por su solo impuiso, a donde con general aplauso la hemos visto llegar "™

“La empresaria y primera aclriz Virginia Fabregas, es un notable ejemplo de lo que pueden

conseguir el trabajo y la constancia.™’

Durante los primeros afios de nuestro siglo Virginia Fabregas se habia pertiitade como una
primera actriz dramdtica mexicana al frente de su compafiia constituida en los Gitimos arios del
sigio XIX, para mostrar durante afios una preferencia en repertorios espaficles y
franceses.'*Durante este tiempo ya se le reconocian las caracteristicas personales que-
persistieron varios aflos, es decir sus cualidades fisicas, su belleza y simpatia, ademas de la
manera de escenificar preservando el buen gusto, el lujo, la propiedad, y {a manera decorosa
de escenificar el arte dramatico, por lo que se llegé a compararia con la actriz espanola Maria
Guerrero.'

Segun un comentario de Olavarria y Ferrari sobre dicha manera de escenificar provenia de
los antecedentes familiares de la aciriz:

"Los varios adistas que habiendo perteneciendo a buenas familias dejaron los circulos
sociales [...] para dedicarse a la camera escénica, llevaron a aquel cuadro de estimabilisimos
actores las buenas formas y 1a buen educacion, que en aquelios habian ejercitado, y que es
posible imponer cuando los directores escénicos son pariculares educados y correctos. En
s caso se encuentran Virginia Fabregas y Francisco Cardona. La una y el otro no nacieron
de famiia de actores, y la una y el otro fueron en sus respectivas familias los primeros

individuos que abrazaron esa dificil carrera y ese peligroso género de vida."'™

Durante la primera década de su labor se escribio:

"...supo Virginia Fabregas seguir los pasos de Maria Guemero, fue en dar decoro a la
escena, montando sus espectaculos con propiedad, lujo y buen gusto, y moralizando sus
Compafiias. En aguella temporada de 1902 en Hidalge [sic] se vio, en efecto, por primera vez
enire nosotros, noche a noche, y sin excepcion, vestida y decorada la escena con propiedad,
lujo y buen gusto, y de telones adentro pudieron notar fos visitantas un orden y una decente

compostura nada comunes en la generalidad de los foros teatrales.”""




En esa década con una compaiia conformada por extranjeros y mexicanos, y que mas

atelante intentaria constituir Unicamente con mexicanos,'®

Virginia mostrd un gusto por un
repertorio espanol, francés, de cbras conocidas o de singular éxito, pero ademas mostré el
inter@s y apoyo a autores nacionales. También durante la primera década del siglo XX,
alcanzd gigantes logros como presentarse en Espafia y ser aceptada con éxito; obtener las
Palmas Académicas por Francia y conseguir ¢l teatro Renacimiento en 1907 para después
ponaro bajo su propio nombre. Entonces casi toda la siguiente década la pasé en un arduo
frabajo, lo que la llevo a buscar éxito en Espafa y centro América, como o hartan ofros tantos
mexicanos, para volver con triunfo ¥ tener una presencia definitiva en nuestro pais, firatando
de dar apoyo al teatro mexicano y en algunos caso en la formacién de algunos actores
mexicanos mexicanos como Antonio Galé, Ricadio Mutio y los hemmanos Haro.'®

Trabajando durante aigun tiempo coma compariern de Virginia Fabregas, pues en México
también era comun unirse entre actores convitiendo la actividad teatral en una empresa
familiar, Francisco Cardona, actor mexicano sin antecedentes teatrales en su familia,"** que
segin Olavarria y Ferrari inicié de la siguiente manera:

"Trabajaba en Arbeu con la empresa Macedo, casi a teatro vacio, cuando a su cuadro
dramatico Wegd, pretendiendo en él un pueste de actor, Francisco Cardona. Era [.] un
conocidisimo caballero, conocidisimo por sus cualidades y méritos como tal cabafiero, y
conocidisimo por antecedentes de distinguida familia ligada intimamente con los de Jauregui y
de Chavero que siempre estuvieron, han estado y continuaran estando en primera linea en ia
sociedad de la capital. Alumno en los mejores colegios particulares y en la Escuela Nacional
Preparatoria, trabajé mas tarde y por muchos afos en bufete del notable abogado y
notabdisimo orador licenciado don José M. Gamboa, realizando pingues utilidades en negocios
y pestiones forenses y administrativas. En los mejores y anirnados circulos Cardona se
distinguia por su elegancia, por su comeccidn, por su buen humor, y fiegd a ser una verdadera
presea en los salones. Extrario fue para la totalidad de sus extensas refaciones su ¢apricho en
sacrificar antecedentes de vajulias y ligas de amisiad, a su resolucion de hacerse actoren una
Compaiiia de espectaculos publicos, maxime cuando por todo México era sabido que jamas
Cardona demostro aficiones dramaticas y que las dos o tres veces que tomé pare en las
representaciones del ‘'Club Dramético Mexicano’ no habia sacado a luz ni siquiera medianas
aplitudes para tal camera. Nada de ello le importd poco ni mucho, y sin cuidarse de qué dinian
de &l ni Ia sociedad ni los criticos, se empefid en llenar los deberes de la plaza que acaba de
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sentar, [sic] hasta conseguir ser aceptado como modesto actor. Por fin, y dando con ello la
explicacion de su conducta, Francisco Cardona ligd para siempre su vida a la de Virginia
Fébregas [...] En su cuadro dramético no fueron Virginia Fabregas y Francisco Cardona los
arfistas Unicos que abrazaron [a carrera de las tablas sin que por antecedentes de familia

hubiesen sido lamados a ella.”™™

De similar forma a Francisco Cardona, iniciando como aficionadoe en el Club Dramético
para luego integrarse alguna compariia profesional, fue el caso de los mexicanos Ricado Mutio
¥ fos hemnanos Felipe y Manuel Haro. Este centro creado para publico distinguido
posiblemente en 1892, conformado por aficionados diétinguidos. te mucho talento vy tal vez
con intenciones formativas impulsé el desarollo de estos actores.'™ De Ricardo Mutio se
menciona que se desarrolld ahi en 1898, junto con Manuel Haro y Francisco Cardona, para
luego formarse con la compaiiia de Virginia Fabregas hacia 1906, entonces galan joven, y
posteriommente pasar por las filas de la compafia de Francisco Coss y en algunas otras
compaiiias mexicanas, hasta finalmente conslituir 1a suya propia,"”

En cuanto a Felipe y Manuel Haro:

“_.4actores aficionados de muchisimo méritc. Alumno distinguido en el ‘Instituto Groso',
discipulo del eminente profesor de literatura y declamacion doctor don Manue! Pifiero; varios
arigs se dedico Felipe Haro a ia carrera comercial, como una de los aprovechados lenedores
de libros de que fue su maestro &l celebradisimo profesor don Bemardine de! Raso. Solicitado
en {as oficinas de los Ferrocarriles, desempefit en ellas diversos cargos, mereciendo el de
secretario particular del Gerente del Trafico en el Interoceanico. Poco mas o menos que Felipe
se educd Manue! Haro, como aquel, estuvo empleado en empresas de ferrocarmiles, y acredité
sus aptitudes como Jefe del Departamento de Express en el Femocaril Nacicnal, en la prensa
periodistica se hizo @stimar como buen éscritor, ambos hermanos relacionaronse en salones
particutares como inteligentes aficionados, y contribuyeron a la formacion del *‘Club Damético
Mexicanco', sociedad recreativa que se sostuvo en aclividad mas de once afios, sefialandose
los henmanos Haro en tan alto puesto, al fin y al cabo contra los consejos de t0dos sus amigos
y arastrando con ia justa oposicion de su familia, inscribiéndose como actores de profesion a
la Compariia Fabregas, conguistando sin dificutad, y con aplauso de! publico, plaza y

nombres de notables artistas.”"*®
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Por olyo lado, otra célebre actriz mexicana a la altura de Virginia Fabregas quien mostd los
alcances del actor mexicano fue Maria Tereza Montoya quien escribié un libro'™® en donde
describe su formacion. Tomando algunos datos, fue Dolores Pardavé, tiple del género lifico, su
madre. y su papa el actor dramatico, primer actor-director Felipe Montoya, Con Familiares en el
teatro e contacio teatral de Maria Tereza fue desde nacida, cuando salié junto a su padre en
escenificaciones. Pero su primer contrato formal fue con el empresario espafiol Don Pedro J.
Vazquez que a la vez era actor y director de su propia compaiiia. Ahf trabajo junto a Ricardo
Mutio, entonces ambos eran los Unicos mexicanos en dicha compafia extranjera. Maria T.
Montoya recuerda que Mufio ke ensefiaba, y tras las exigencias de entonces fuvo que
pronunciar 1a ¢ y la z. Su triunfo llegd después de lagrimas, humiliaciones y regafios en escena
aunque beneficos para ella, segun cuenta. Trabajo luego con la Compaiia Joaguin Coss y
empezd a adquirk nombre junto @ Dora Vila otra actiz mexicana esposa en un tiempo de
Ricardo Mutio. Como arlista, una de sus aspiraciones fue triunfar en los teatros esparioles, lo
que siempre intentd en sus viajes al extraniero. Junto a su labor de actriz se di¢ a la avertiura
de empresaria [pues implicaban riesgos econdmicos), y de formar su propia compaiia. Caso
con ¢ actor Ricardo Mondragbn, y consiguié finalmente su propia compafiia. Cabe agregar
aqui la importante presencia del primer actor de comedia-empresano-director Julioc Taboada
junto al cual ademas de Maria Tereza Montoya, se forjaron otras como Mercedes Navamo y
Emiia del Castilio."*

Con la Montoya trabajd quien fuera su compafero:

“Ricarda Mondragdn Roldan nacit en 1a ciudad de México el 27 de junic de 1900. Va con
e! siglo. Nadie de su familia habia pertenecido al teatro, y él nunca penso en dedicarse a
comico. Estudio la primana y la secundaria en el Nuevo Colegio Inglés y en el Instituto
Guadalupano. Cursé los primeros afios de la preparateria. En una ocasion, por 1807, algin
amigo de su casa ke llevd con un Felipe Haro, que dirigia una Compafitia Infantil que actuaba
en un local por San Juan de Letran, llamado ‘La Boite’, centro de diversiones, mismo que
ahora ocupa La General Electric, porque necesitaba quien le hiciera el Pufgarcito, obra de
éxito en su Temporada de Cuentos Animados [..] Cuando tenia 15 afos [...] Ricardo
Mondragon buscd trabajo v lo hallé come ‘chichard’ en fa Contaduria del [...] Teatro Alarcén,
recién inaugurado por Ricardo Mutio y Dora Vila. A Mutic le cayé bien el muchacho y lo
ascendié a [...] taquillero. Cuando a principios del afio 16 la Compaiiia Mutio paso al Teatro
Mexicano [que no es otro que el que ahora conocemos par el Teatro Fabregas), se trajo al
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joven taquillero Ricardo Mondragén. Una noche que se representaba ‘Amanecer [.)
Mondragdn suslituyé a un actor [...] A mediados del 17, la Compafiia de Mutio contraté una
gira por los Eslados Unidos, y con este, Dora y Teresita Montoya, la damita joven que
empezaba a sacar muy bien sus papelitos, salid el joven Mondragén a hacerse actor. De la
Compaiiia de Mutio pasé a la de Julio Taboada, y de ésta a ta de Socomro Astol o a la de
Prudencia Grifell, hasta que se hizo indispensable como galan. Y como primer galan estrend
en el Fabregas, en la Temporada de Autores Mexicanos, que por el afio 1923 organizé el actor
Alberto G. Tinoco {...] En 1925 fue contratado por el teatro comedia de la Habana como primer
galan de la Compaiiia Socorro Gonzilez-Julio Villarreal [...] hace después gira por e Sur
América, en la Compalfiia de Maria Tereza Monloya [...] que concluyd en Espafia. En 1931
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vuelve a México -ya para siempre al lado de Montoya su esposa.

Sin duda ofro actor maexicano importante fue Alfredo Gimez de la Vega, sobre e cual
podemos saber claramente sus inicios a fravés de lo escrito por Luis G. Urbina, “*iquien
recuerda hacia el afio 1913, el encueniro con un jovenzuelo de veinte afios, estudiante de
jurisprudencia de nombre Alfredo Gomez de la Vega, quien le pidié lo oyera recitar para probar
su inclinacion ¢ inferds hacia et teatro.

Urbina, junto con Pedro Hemandez Ureia le oyeron en lo que luego fue la Biblioteca
Macional, siendo el resultado el presentimiento da [a revelacion de un principianie prometador,
dotado de facultades de excepcion. A ese encuenlro, le siguieron unas veladas literadas y
musicales con el fin de allegarse recursos para emprender un viaje a Espafia, en donde queria
peifeccionar &l arte y dar principio a su carrera. Para entonces:

“El inspirado recitador estaba empeiiado en ser un actor. Obedecia mds bien que a un
deseo, a una predestinacion. Y para ello se encaraba con la suerte, seguro que venceria con

el poder de su talento. era un impaciente. Anhelaba subir con premura [..J"'*

De las veladas ofrecidas, en beneficio a Gémez de [a Vega en el Teatro Arbeu [12 de
oclubre de 1913) ayudaron gentes de reputacion y prestigio, con publico seleclo y numeroso
que o ovaciont. Ei penodlco también lo hizo, reconociéndole al prometedor actor su domino
de los fres géneros de declamacién.'

A la llegada de Gdémez de la Vega, a Espafia, contin(ia comentando Urbina:
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"Conocié, en un principio, la pobreza negra, la que confina con la miseria; conocio
dificultades, abandonos v desdenes. Diaz de Mendoza, se dignd oirlo, a lo gran sefior, con su
tibia y acostumbrada cortesia, pero no le hizo caso; [...] Gomez de la Vega, sufrio, pero no
desmay6. Ayudado por Paco lcaza, entonces nuestro ministro de Espafia, y por Amado Nervo,
el Primer secretario de la Legacion, pudo vivir a duras penas, ¥ aun entrever un rayiio de gloria
cuando en el Ateneo de Madrd generosamente abierto a foda manifestacién de cultura
celebres hombres de lelras aplaudieron con entusiasmo, sus recitaciones de poesias
americanas. Los terremotos politicos de México, estremecieron nuestra diplomacia, vinieron los
cambios. Liegd Juan Sanchez Azcona, como representante, en diversos paises, del Gobiemo
revolucionarnio. Y este compaliero mio, que tiene corazén bondadoso, conocio las aplitudes
burocraticas del muchacho, su inteligencia, su actitud, y su necesidad, y lo agregs a la
Cancileria mexicana. Helo ahi, de tercer secretaric; helo viajando por Francia y por ltalia, a las
ordenes, ya de Sanchez Azcona, ya de otro bondadosos, Isidro Fabela [.. [

El propic G. de la Vega dice:

"...contaba yo 21 ailos cuando me fui a Europa |.. ] iba con un nombramiento de Secretario
de Legacion, y estuve primero en Madrid y luego en Paris y en Roma, pero ¢l gusanilio roedor
no me dajaba tranquilo. jQueria ser actor! En el ano de 1917 me decidi a seguir mi vocacion.
Abandoné fa carrera diplomatica y me fui a Madrid, donde ingresé en la Compaiia de
Catalina Barcena; [..] Después ingresé en la Compafiia de Carmen Cobeda, al lado de
Ricardo Baeza, ¢ meyitisimo actor, Estudiaba lleno de fe, con verdadero ahinco de llegar a ser
algo un dia. Por ultimo, en el afio de 1926, regresé a Meéxico trayendo conmigo a Mimi Aguglia
de primera actriz. Fue entonces cuando me conocieran agui [..1"*

Enire los afios 1920 0 1921 se publico en el periddico:

“Ma viajado por lialia, estudiando Ia labor de los grandes artistas, y es profundo su
conocimiento de este teatro, al que ama preferentemente. Ha vivido también en Paris, donde
fuvo un puesto en la camera diplomatica mexicana, que abandond para dedicarse
exclusivamente a la vida artistica, y desde entonces ha vivido en Espafa, trabajando en

diversas compafiias de verso [..J""¥

Segun Urbina,'**De la Vega fievando Ia espina de la obsesion tuvo el horizonte despejado,
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y entrd a ia Compaiiia de Martinez Sierra, haciendo un pequefiio papel y revelando un
temperamento muy vibranle, un juicio firme, una sagaz penetracion para comprender y sentir
la obra, el momento, el personaje. A las cuantas representaciones, ya advertidos los tanteos
del iniciado y habiendo adivinado Martinez Sierra, el valor del flamante galan de su compafia,
lo pone a prueba a lado de Catalina Barcena, en momerios en que la compariia pasd de 1a
comedia ligera y superficial, al drama. Se llevd a escena "La dama de las Camelias”, siendo "la
primera victofia positiva def actor mexicano”. Pero, De la Vega no logrd acoplarse:

"El galan de México, trasplantando a la comedia, no infima, pero i inferior, no estaba en
tono, no se acoplaba, Y por faita de adaptacion, por tenaz resistencia, a entrar de lleno, en la
mediocridad, prefind desarraigarse del grupo, y buscar otro mas de acuerdo con sus ideas
artisticas."'*

Decidi¢ salirse para trabajar a lado de [2 intuitiva y afamada Carmen Cobefia, a cargo de
los primeros papeles y colocandose como galan joven, '™ y:

"Unos cuatro aflos después, cuando Gomez de la Vega, se habia ganado, por ejercicio
riguroso, sus grados salié de un malhadado, aunque bien intencionado proyecto de ‘Teatro
de Arte’, para formar, por su cuenta, una compania, y dingida, como valeroso capitan.
Asociado con una aclriz de hemnosura y talento. Alvira Morla, abrié una temporada en el teatro
espafiol de Madrid, como si dijéramos, la Catedral del ‘verso’, la Basilica de la tradicién, el
mismisimo Corral de la Pacheca, que prologa hasta nuestro dias el culte de la comedia
espaﬁola."‘s’

Urbina agrega:

"..ya estaba hecho de pies a cabeza. Sombrio, contenido, ponderado. y cuando es
preciso impefucso, amebatado, tremendo. Contrasta su declamacion y su diccién con la de
olros primeros actores. No parece escuela espancla la suya, esa conserva por Sus
imprescindibles resabios, por naturales caracteres étnicos, cieda forzada afectacion [..)
Gbomez de la Vega tiene en el tablado, una soltura, de movimientos, una apasionada

naturalidad, que acaso provienen de sugestiones italianas."**

Gomez de la Vega alcanzé el éxito en Espafia;
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“. .después de terminar la temporada de inviemno del actor Calve a cuyo frente estaba el
insigne Benavente como director artistico, esta compaiiia cedié al leatro espaficl 3 Goémez de
fa Vega para que, como primer actor y director, hiciera la temporada de verano. Esto solo
significaria ya un tnunfo de alla rascendencia, pues quiza es Gomez de la Vega e primer
actor mexicanc que ha figurado al frente de una compariia en la escena del primer teatro de

Espaiia."'®

Triunfo y éxito basado en los méritos y no en la suerie. Gomez de la Vega luego de
proposiciones para vistar a Meéxico rehusd hasta no haber logrado consagrarse
definitivamente. En una enfrevista con Enrique Diez Canedo dijo a razdn de su interés de
regresar a México:

“Yo no iria para completar mi formacion. He esperado a adquirir 1a experiencia que por fin
me han dado unos afios de trabajo en los mejores teatros de Espana, vy 1a que he podido
adquirr viendo a los mas renombrados comediantes de Italia y de Francia, leyendo mucho
teatro, el antiguo y de siempre, y el de ahora, el que mdas agudamenie responde a la
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sensibilidad de los nuevos publicos de Europa.

Regresd a México en condicion elevada y envidiable, compartiendo escena con Mimi
Agugiia. La tragica italiana que afios atras habia venido a México y quien fue tanto compafiera
de escena como la que le dio los ultimos toques de ensefianza. De la Vega poco a poce fue
incorporandose a la escena mexicana, entonces reconocido por sus capacidades
interpretativas y grande cullura como una vez lo dijo la critica espanola por sus dotes ingénitas
de actor, de exquisita sensibiiidad artistica. '*®

Y no olvidando la presencia de la familia Soler, 0 como se les llamé Dinastia Soler a
Femando, Andrés, Irene, Domingo, Julian, Gloria, Eivira y Mercedes, mencionaremos I¢ escrito
por el mismo Domingo Soler:

Yo empecé la camera leatral en 1909, z 1a edad de siete afios, en el cuarteto infantil Soler
que formabamos mis hermanos Femando, Irene, Andrés y yo. Eso sucedié en la ciudad El
Paso, Texas. Con el curso del liempo me hice hombre, y, de pequefio actorcito de sainetes y
figura de 'varietés, me converti en actor genérico de la compafiia que dirigia y aun dirige mi

hermane Femando. La impresion més grande de mi vida la tuve al debutar en Mexico



haciendo el Didier Morell de 'El Amigo Tedy, y nuevamente experimenté otra sensacion
agradabilisimia at oir como el publico de Madrid, en noche memorable, me tributaba un sonoro
aplauso por mi interpretacion del personaje de la misma obra. He recermido toda Espafa y
todos lo paises de habla espariola de la América Latina. £l sur de los Eslade Unidos también,

como que en Los Angeles, Califomnia, aprendi a leer."'*

£n cuanto a Femando Soler:

"Desde muy nifo,” Femando Soler comenzo en el Teatro. Educado en los Estados
Unidos y ¢con un amptio dominio del idioma inglés, formd con sus hemmanes un cuadrito que se
dio a recomer los pueblos del Norte de la Republica haciendo de todo: juguetes cdmicos,
variedades, cantos americancs, eic. Poco a poco aquello fue formalizandose hasta
cristalizarse en medio de vida y fue entonces cuando embarcaron para Sur América durando
en aquella toumed mas de doce afios. Ya a fines de 1924 hizo su presentacién en México, en
el Teatro Ideal, y aunque su debut fue toda una revelacion, hubo de abandonar la capital por
los pocos éxitos pecunarios. Lejos de amilanarse, cada descalabro éra un acicate para su
voluntad y formd una compaiiia de comedia con la que se dio a recomer los Estados de la

repubiica, con éxito lisonjero, la mayoria de la veces ™'

De su éxito en Espana se dijo.

“El sefior Soler posee una gracia fina y natural que jamas fraspone la linea de lo
caricaturesco y bufo. Su dominio escénico, siempre conienido en un limite equilibrado y
prudencia, hace que cada frase tenga en su boca el estricto valor."™>®

"Femado Soler es un exiraordinario actor comico [...] sabe dar a los personajes que

encarma una interpretacion nueva, propia personalisirna ™

"A Espafia que nunca ha carecido de excelentes actores cdmicos, trae Femando Soler un
nuevo sentido de la comicidad "'

Hasta aqui hemos descrito a través de importantes figuras del género dramatico un
panorama con algunas caracleristicas de la formacion del actor mexicano a finales del siglo
pasado y las primeras décadas de nuestro siglo. Pero las caracteristicas de formacién basada
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a imagen principalmente del actor espafol, utilizando la expenencia y fa practica, en augencia
de una escuela que no fuera el Conservatorio, no fue un camino exclusivo de los actores del
género dramatico, pues hay datos que nos muestra que este proceder fue similar en el
desarrolla del actor mexicano dedicado al género lirico, especificamente en e Género Chico y
su heredero la Revista Mexicana, como lo comentaremos brevemente a continuacion.

Considerando el género chico, podemos comentar que entre las postimerias del siglo XIX
y las primeras décadas e nuestro siglo los geéneros menores como la revista, {a zarzuela y
sainetes fueron traidos principaimente de Espafia a nuestro pais y se presentaron con
aceptacion tanto en los escenarios principales del centro de la capitai, como en los e@scenanos
entonces lamados jacalones situados en los alrededores. Durante este periodo los
comentanos e informacibn del género chico, principalmente de la revista o zarzuela
favorecidos durante varios afios por el publico en nuestro pais, apuntan que una gran cantidad
de aristas espafioles y mexicanos como Eduardo Arozamena,'**Carlos Obregon,'* Carlos
Pardavé,'™ Etelvina Rodrigruez,'**Rosa Fuentes,'®® Prudencia Grifell,*’Maria Conesa. "**Pitar
Quesada, "™Eperanza Iris,'*Sofia Alvarez,'”'
con similitudes al actor dramatico aunque con caracteristicas particulares de interpratacion

Fanny Shiller,"’Marujia Gomez,'se formaron

propias dei género. En eslos actores el contacto teatral aparece variado, como pablico, como
aficionado, por causalidad, o a veces de manera mas directa teniendo familares dentro de la
farandula. Una vez elegida la carrera difici del teatra, estos actores se incorporaron en alguna
compaiiia conformada por puestos jerarquicos y que seglin los datos recopilados por Reyes
de la Maza'™ aparecen entre estos el de primeras tiples, segundas tiples, tiple caracteristica,
tiples comicas, primer tenor, barilono, bajos comicos, tenores comicos, ienores Serios,

partiquines, comico, baritono, primer bajo genérico, bailarinas, coros, posiblemenie entre otros.

Una vez dentro de 1a compafia, el actor se coiocaba en algunc de estos puestos
desarrollandose ahi, cambiando o ascendiendo hacia otro lugar, en algunos casos trabajando
en diversos géneros, inclusive en el dramatico, segun las habilidades interpretativas y
caracieristicas personales. Esto es, como el genero chico era un espectaculo dinamico de
obras cortas para el entretenimtiento, utilizé elementos escénicos como cano y el baile, asi
que las companias mosiraron intérpretes con una buena voz, melodiosa, agradable para
cantar tonadillas, cuplés, o para el verso, ademas con € dominio de uno o diferentes bailes,
folkldricos o de moda, de tal manera que los actores y actrices se fueron destacando en la
especialidad de algun elemento o en la versaliidad. De entre las criticas recopiladas por Reyes
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de la Maza,'"se observan continuamente el reconocimiento de estos elementos por una parte
como una habilidad aprendida y con los afios dominada, y por ofro lado se observa que hay
una habilidad individual que distinguia al intérprete de otros. En cuanto al procedimiento, no
podemos descartar 1a paosibilidad de ctases de canto y baite en alguna academia o en el
Conservatorio, pero si podemos decir segin comentarios'*de la época que este aprendizaje
se adquiria practicando en ensayos y en la escena. Por otro lado, aquellas habilidades
personates fueron explotadas por empresarios e inlérpretes debido al tono frivolo y ef caracter
sicaliptico y politico que caracterizaron al género chico para mantener su publico. Asi que,
ademas del aprendizaje técnico, los intérpretes mostraron cualidades y habilidades personales
entre las que son reiteradas la simpatia y el atractivo fisico el cual aunque involucraba la
presencia masculina de los tencres o baritonos, recayd principalmente scbre Ia tiple quien con
su juveniud, simpatia, gracia, belleza y su atrevimiento corporal, provocd la admiracion y
despertd las pasiones del publico ocasionando verdaderos escandalos como atentados a la
moral y a las buenas costumbres (tal vez con elip otorgando al oficio tealral una mala
reputacion),

Pero ademdas de haber destacado principaimente en el género chico la figura de la tiple
con los elementos antericrmenta dichos, también se fueron distinguiendo las interpretaciones
comicas que mostraban la habilidad vy el ingenio de aclores y actrices por crear tipos, al
principio idénticos a los espafioles, pero poco apoco introduciendo fos tipos mexicanos. Esta
habilidad se fue tal vez convirtiendo con el tiempo en una agilidad que fevo a mayor libernad
para improvisar sobre [a escena y que sabrian aprovechar quienes se perfitaron como grandes
comicos mexicanos afos adelante, en el que seria denominado el género chico mexicano.

El género chico tuvo sus mejores aiios en México durante la primera década del siglo XX,
y nho cobstante durante los aflos siguientes siguieron kegando muchas tiples o siguieron
rabajando aquellas ya conocidas, recumendo confinuamente a repertorios que en su
momento fueron un éxito. Pero durante los siguientes afios, durante el periodo de fa revolucion
mexicana, la influencia nacicnalista provocada por ésta impulsé el denominado género chico
mexicano dentro del cual resaltaron muchos comediantes mexicanos con gran éxito.

En cuanto a la gestacidn del género chico mexicano, se considera fue desde los inicios del
siglo XX hasta alrededores de la época del gobiemo cardenista, se fue desarrollando
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primeramente siguiendo las lineas del género chico espanol hasta constituirse con elementos
propios. Sobre este género se dijo:

"En franca rebeldia contra el tradicionalismo exiranjero, identificando el pasado y al
despolismo, el género tealral mexicanista representa la primera viclona cultural nacional, a
nivel auténticamente popular, y es cuna de varias generaciones de comicos que impusieron
una moda en dichos y caricaturizaciones tipicas, extraidas de la calle y de el campo; pero @
las que daban su selio personal, incluyendo sobre el habla, el estilo de vida y la conducta
social.“m

Dentro de este género, sobresalieron comicos mexicanos, algunos de los cuales se habian
formado con dificuitad dentro del género chico espaniol y por elio siguieron en un principio las
lineas de aquel para con el tiempe crear su propia compaiia y desamollar un estilo con su
gustos y habilidades personales, destacando principalmente fo satinco-politico con obras de
caracter mexicano y folklonco a través de elementos escénicos como el baile, el canto, y una
interpretacidn de estilo popular con fo tipico vy io coloquial, unido a la burla y ia ironia. con
personajes habhilmente creados. Quienes trabajaron en la revista mexicana se destacaron los
que imitaront o los que interpretaron los tipos nacionales creados con ingenio, personajes
significativos del momento que las misma sociedad mexicana habia estereotipado.

A este género se le ha considerado comd una escuela de cdmicos mexicanos, y
aparecieron nombres como Beristain,”® Roberto Soto,”® Lupe Rivas Cacho,™ Don
Catarino,' el Chato Ortin,'® Lupe Vélez.'® Delia Magafia,’™ entre otros. A través de elios
podemos cbservar que su formacion se fue basando en la habilidad escénica, en el ingenio y
la experiencia, al tiempo de poder improvisar sobre textos que pemmitian hacerlo. Este tipo de
préactica la seguirian mas adelante ofros comicos dentro de aquel otro género llamado La
Carpa y que dio cabida fambién al desarrolio del actor mexicano a o largo de los afios treinta
y cuarenta, constituyéndose en otra escuela informal, delineada hacia un especticulo urbano
y popular que sirvio de puente en la camera de varios cdmicos, a quienes sacd de la gscuridad
y marginalidad y los convirtia por su originalidad en grandes figuras populares '

En ol caso del género chico, como el génere dramético, el actor mexicano heredg un
aprendizaje que imitd hasta alcanzar a dominarlo. Peleando ante las compafiias extranjeras
ganaron con el iempo espacios, y alcanzaron la aceptacion del publico. Es natural entonces
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que aquello que habian logrado con gran esfuerzo y les habia otorgado un buen lugar, no
dudarian en poner en riesgo, asi que durante las ires primeras décadas de nuestro siglo
tratarian de continuar aquel aprendizaje de jerarquias para prolongar su permanengcia y el éxito
alcanzado. Se hicieron ligeras variaciones, como estilos personales o agcentuacion de
elementos mexicanos, en el caso de los género menores, ¥ en el caso del género dramatico
esporadicas intenciones hacia el apoyo del tealro nacional o ligeras modificaciones en la
manera de pronunciacion, perc ningun cambio hubo en la necesidad de crear centros
educativos para Ja formacion def actor, pues se mantuvo el aprendizaje en un empirismo sobre
ta escena, vinculado a la habilidad natural del intérprete, por lo que si un actor ¢ actriz querian
un jugar en el teatro, habia que gandrselo.

Pero tarde o temprano aparecieron elementos que forzaron a modificar conductas en las
maneras de inlerpretar y de escenificar, como tal vez (o fuera la presencia dal cine, Ia radio o la
influencia de nuevos tipos de espectiaculos de variedades. Pero hay que subrayar aqui la -
participacion de las nuevas generaciones de intelectuales durante los afos veinte, con una
preferencia hacia lo actual y lo modemo europeo, asi como el ambo a México de extranjeros
en los aftos treinta y cuarenta, con similares intereses, con lo gue la escena mexicana se fue
vinculando a las nuevas cormientes y teorias teatrales, mosirando una manera diferente de
formacion actoral en nuestro pais, y que finalmente tras los intentos hacia finales de los afios
treinta y en los cuarenta, llevaron a la creacién de escuelas de teatro, que terminarian por
establecerse como una nueva altemativa para las nuevas generaciones durante los afios

venideros.




CAPITULO Il. ANTECEDENTES DE LA ENSENANZA TEATRAL EN CENTROS
FEDERALES.

En el capitulo anterior se ha mencionado un panograma de las circunstancias
formativas en donde se desarrollé el actor mexicano a pnncipios del siglo XX, en gran
medida dentro de compaiias extranjeras imitando aquellos modos de trabajo, de
organizacion, y siguiendo las maneras escénicas ulilizadas principalmente por los actores
espaiicles. Pero ademas de esta praclica, antes de la creacion de la Escuela de Arte
Teatral existieron centros educativos federales de ensefianza actoral con pretensiones
formates de preparacién, y que constituyen un referente obligado en este {rabajo, ya que
si bien es cierto muestran que la Escuela de Anie Teatral no fue I2 primera, los datos de
aquelios espacios formativos pueden otorgar elementos valorativos que diferencian a la
Escuela de Arte Teatral, puesto que mientras aquellos estuvieron vinculados a una
ensefianza espafiola, o con un fin popular sin pretensiones profesionales, o bien tuvieron
(a mala Tortuna de Nevar un trabajo interrumpido o segmentado, la Escuela de Arte Teatral
se fue conformando en una linea moderna cuya existencia finalmente tuvo mejor suerte.
Es valioso considerar, por otro lado, que estos cenlros fueron parte de la formacién de
algunos fundadores y profesores de la Escuela de Arte Tealral, o al menos existia la
nocién y referencia, mostrando asi que su presencia es parte de la evolucion de la
aducacion escénica en nuestro pais. A continuacion mencionaré, segun los datos
historicos o permiten, la presencia de tres centros educativos regularmente citados en
nuestra historia para dammos una imagen de su labor en materia de ensefianza teatral, me
refierc en primer lugar al Conservatorio Nacional de Musica cuya presencia data desde la
mitad del siglo pasado, y por otro lado al teatro de la Universidad, y el tealro de los
Centros para Trabajadores los cuales tuvieron gran presencia durante las afios treinta de
este siglo.

Conservatario Nacional de Musica.

En primer lugar sobre et Conservatorio Nacional de Mdasica, algunos datos historicos
registran el esfuerzo por desarrollar en su interior una educacién teatral hacia el Gitimo
tercio del siglo XIX, cuando se cred et primer Conservatorio Dramatico en Mexico en el
afio de 1868,'y e cual se dijo fue creado como un reflejo del Conservatorio de

Madrid, seguramente Como imitacion pues cominmente asi se preparaba ef actor espafiol
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o el francés como se ha dicho anteriormente.” E! Conservatorio Dramatico fue constituido
entre amigos, por personalidades artisticas y literarias, € impulsado entre otros por Miguel
Altamirane, Eduvardo Gonzdlez y apoyados por el famoso actor espafiol José
Valero, 'quien se mencionaba entonces como primer actor de los teatros de Espafia y

maestro del Conservatorio Dramatico de Madrid.

Del Conservatorioc Dramatico de México se dijo fue creado con la buena voluntad y
con el proposito de proveer de lecciones al actor mexicano, el cual habia carecido de
éstas o de estimulos y elementos para perfeccionar sus estudios.’Con taf proposito las
clases estarian constituidas por la clase de declamacion a cargo del propio Jose Valero,
[quien se dice manejaba un modemo sistema de actuacion: Ja naturalidad). También hubo
pantomima vy "literatura dramatica ]...) idiomas, musica, esgrima y baile, conocimientos
todos indispensables a aguellos gue quieran consagrarse a la dificil carrera del
teatro”, “disciplinas hasta entonces desconocidas.”"

Pero durante los afios siguientes, sblo hay breves comentarios sobre la labor del
centro, Julio Jiménez Rueda mencicna por una parte, que la presencia de José Valero fue
corta, luego de no ver realizadas algunas peticiones, y por otra parte marca en 1874,
cuando se crea @l Teatro del Conservatorio, la existencia por primera vez de una
compafiia de alumnos y alumnas del Conservatorio, dirigida por los actores Antonio

Mufoz y Pilar Beval."

De acuerdo a los datos recogidos por Ovalarria y Ferrari, en 1875
existid una compaiiia teatral dirigida por Enrique Guasp, la cual era subsidiada por el
Estado como parte de los objetivos del Conservatorio,' 'y como es poca la informacion
sobre estos objetivos es pertinente poner a continuacion las pretensiones del plantel

descritos por el gobierno del presidente Sebastian Lerdo de Tejada:

“Ministerio de justicia e (nstruccion Publica. Seccidn 2a.- deseosc €l C. Presidente de
la Republica de procurar el adelanto del are dramatico en México, asi como de estimular
los progresos de la literatura dramatica nacional, se ha servido acordar que se establezca
en el Conservatorio de Musica y Declamacion la ensefianza practica de este ultimo ramo,
bajo las bases y con {as condiciones siguientes:

‘El Conservatorio dispondra que la ensefianza practica de la declamacion se de bajo

la direccion del actor o actores draméticos que juzgue mas a proposito y que designe a
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este fin, debiendo servir para esta enserfianza el teatro que se ha construido en el edificio

que ocupa el mismo Conservatorio.

‘El Conservatorio recibirda dal gobierno una subvencién anual de cuatro mil
ochocientos pesos, de la que tomara una cuvarta parte para los gastos del servicio del
teatro referido, y para pagar los réditos de los capitales que el mismo teatro debe,

pudiendo aplicar &] sobrante, solo hubiere, a lz amortizacion de los mismas capitales.

‘El Conservatorio, entendiéndose con un solo Director de una compafia dramatica,
compuesta de actores mexicanos y extranjeros, dispondra que se le entreguen as tres
cuartas partes de la subvencion mencionada, imponiéndole las condiciones siguientes:

‘El director de la Compariia, ayudado hasia donde fuere necesario de las partes de la

misma, se encargara de dar la ensefianza practica de la declamacion, a l0s alumnos del

CARBARBIAH

‘La ensefianza se dard en los dias y horas gue acuerde la Direccion del
Conservatorio, segun los reglamentos de ese plantel, pero serd ademas obligacion de la
Companfia dar mensuaimente en el teatro gel Conservatorio una funcion dramatica publica
eh que tomara parte e alumho o alumnos cuyos adelantos fueren suficientes para el
efecto.

‘Si no se dispusiere que la funcion fuere gratuita, el producto de las entradas se
aplicard a cubrir los gastos que tuvieren que erogar los alumnos que en ella tomen parte,
dandolas, ademads, la gratificacion que acuerde la Direccion del Conservatorio; si hubiese

sobrante se aplicara en cada caso a lo que se sedalara por el Gobierno.

‘La Compafiia contratara por su cuenta el Teatro Principal u otro que ofrezca
condiciones analogas, y en él tendran Jugar las funciones publicas que dara la misma
Compafiia, de ocho a doce veces al mes, por [0 menos, procurandose que siempre que

sea posibie tomen parte en ellas los alumnos mas aptos del Conservatorio.

‘La Compafiia pondrad en escena, de preferencia, las obras de autores dramaticos

mexicanos que le designe el Conservatorio.
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'El autor mexicano de una pieza dramatica eriginal, 0 &l que traduzca o arregle para
nuestro teatro alguna pieza extranjera, tendra derecho el primero a un 25 por ciento de los
productos liquidos de cada funcién en que se represente su pieza, entendiéndose por
producto liquido lo que quede de las entradas y de la parte correspondiente de la
subvencion, deducidos los gastos o papeleta de la funcion. El resto de dicho producto
queda a beneficio de la Compafiia. El director de la Compafiia, cuando hubiere alguna
plaza vacante, incorpora a ella de preferencia al alumno del Conservatorio que retina las
condiciones y dotes necesarias, y que desee formar parte de la Compaiiia. Si el director
de la Compaiiia no pulsase dificultad alguna para poner & disposicién dei Conservatorio
cierta cantidad de boletos en una localidad conveniente en cada funcién, asi se estipulara,
y el Conservatoric los dara gratuitamente a las Sociedades de artesanos, a los alumnos
de las escuelas, etc.

‘Todo Io relativo a la organizacion de la Compariia, a sus reglamentos, obligaciones y
derechos de sus miembros, etc., sera de la incumbencia -y responsabilidad del director.
Este queda obligado a permitir que el Conservatorio tenga la intervencién que sea precisa
para asegurar o cumplimiento de las obligaciones que se le imponen.

‘Independencia y Libertad. México, septiembre 2 de 1875.-J. Diaz Covarrubias.- C.
Presidente de la Junta Directiva del Conservatoric de Musica y Declamacién.”

Pero podemos suponer que el apoyo fue poco, pues segin Rodoifo Usigli en ese
mismo periodo al centro se le fue retirado el subsidio federal que habia sido otorgado,
ademas calificé los resultados de no muy buenos, ' valoracién que Se podria relacionar a
los comentarios de Maya Ramos, y que dicen que la continuidad de la idea escuela-
escenario en México durante aquel fiempo simplemente nunca prosperd.' Por su parte
Olavarria y Ferrari, en los datos recopilados de los ditimos afios del siglo XIX, vagamente
aparece el nombre de alguna joven estudiante prometedora, la existencia de algunas
presentaciones de los alumnos a través de una compafiia de verso,' fa existencia de
egresados del plantel, ¢ bien entradas gratis al teatro para sus estudiantes de escasos
recursos.' Junto a estos datos, existen comentarios valorativos los cuales criticaron la
deficiencia en la calidad de los profesores.” Podriamos suponer que la escuela esperaba
crear actores similares a los famosos espaficles o franceses, si consideramos el

panorama featral descrito por Altamirano en donde é&stos Ultimos eran los
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modelos. Sobre el tema de los profesores del Conservatorio, alguna idea se puede tener
a través de los comentarios que a principios del siglo XX se hicieron; por- ejemplo segun
Julio Jiménez Rueda se solicitd los servicios profesionales del actor Enrique Guasp de
Paris, para que se encargara de las clases de declamacion del Conservalorio, también
hubo la presencia del actor espanol Don Lecpoldo Burdn para las clases de arte
dramatico, y en 1900 la Actriz Maria Guetrero fue decfarada profesora honoraria del
Conservatorio, quien segun los datos recogidos por Qlavarria, fue el titulo de directora
honoraria de la Escuela de Declamacion del Conservatorio Nacional. “Tanto ella junto con
Femando Diaz de Mendoza, Don Ivan de Dios Pesa y Don Luis Urbina estuvieron como
jurado de los exdmenes de los alumnos, quienes presentaron € drama ‘La flor del espino’,
y ‘Ef fibro vigjo’. Qfros datos sobre los profesores son [0s comentarios sobre el espanol
Francisco Fuentes y su compatriota Antonia Arévalo, de quienes se escribid:

"Francisco Fuentes no tuvo aquel tacto exquisiio que en México desplegd el

su positivo valer y de lo que en México se sabia de sus antecedentes artisticos en
Espafia, no llegé [...] a ganarse la voluntad general [...] al recordar a don José Valero [...]
Por lo pronto y sin que por ello se negasen los méritos del actor espafol que en su campo
no ilimitado los tiene, nadie recibié bien un nombramiento de Direclor de las Clases de
Declamacion en el Conservatorio, y menos aun la designacion de profesora hecha en la
persona de {a actriz espafiola Antonia Arévalo, primera dama de fa Compaiiia Fuentes.
Nadie, repetimos, comprendié como el ilusire literato que en los primeros afios de su
carrera publica asistid a la inauguracion de esas clases de directora de esa seccién del
Conservatorio a dofia Maria Guerrero de Mendoza, pudo consentir en que sucedieren a
tan eminentes artistas no ya a titulo honorario, sino real y efectivo, un actor y una actriz
tan infinitamente inferiores a aquellos. Y no es que fas clases de declamaciéon hubiesen
estado en ningun tiempo confiadas a profesores de mayor valer que el de Fuentes y el de
la Arévalo; hasta entonces, habian sido encargados de dirigifas estimables particulares y
artistas de profesion, de poca importancia, y desde julio de 1906 las tenia a su cargo el
modesto actor mexicano Enrique C. Lambrada. Es, pues innegable que les superaban en
méritos las dos primeras figuras de la Compafiia del Arbeu; pero atn asi o eran dignas
de que se hiciese efectivo en ellas lo que sdlo habia sido honorario en los dos grandes
artistas espanoles con cuyos nombres se honran los fastos memorables de nuestro

Conservatorio. Ningun artista mexicano en funciones en |a actualidad, habria solicitado no
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quizas deseado esos puestos, que son mas de honor que de provecho individual, pero
todos ellos se lastimaron de que para servir el cargo, hubiesen ido a buscarse en
Compaitias extranjeras artistas que no superan en meéritos a los de Compailias
nacionales, ¥ con justicia que no puede negarseles, recibieron los nombramientos de
Fuentes y la Arévalo tan mal como bien hubiesen recibido que los nombramientos
hubieran acordado a algunos de los artistas de Compaiiias italianas de las ulfimamente
aplaudidas en la Capital."

También aparecen mencionadas las pretensiones para ingresar como profesor del
Conservatorio de Joaquin Manini, aquel actor espafiol considerado uno de los maestros
de la Fabregas '[y junto al cual trabajd la cantante mexicana Matilde Navarro] Sobre

Manini se expreso;

"...era agradable verle trabajar, pero nunca pudo despertar entusiasmo y nunca supo
ganarse aplausos de esos que siempre han sabido ganar en México verdadero primeros
actores espafioles. Manini comprendié que como simple artista dramatico no alcanzaria
aqui buen porvenir, y recumio al Ministerio de Justicia e Instruccion Publica del que
dependia el Conservatorio de Musica y Declamacion, ofreciendo ejercer el profesorado
practico de los alumnos de ese segundo ramo, hasta ponerlos en aptitudes de
presentarse en las tablas como actores de la Compafia que él formase con el mayor
numero posible de arlistas del pais; se ofrecia a la vez a impulsar [a literaiura dramatica
nacional poniendo en escena las obras de autores mexicanos que se le confiasen y serian
previamente examinadas por una Junta de escritores de nota, encargada de admitifas o
rechazarlas. Mientras se formasen actores nuevos, y se preparasen obras nuevas, su
Compaiiia, con actores de cartel, representara o mejor y 1o mas moderno del repertorio
espafiol, para reanimar el buen gusto, y en cada representacion se destinaria un regular
numero de localidades altas a los alumnos del Conservatorio y de los colegios, y a los
individuos de los distintos cuerpos de la guarnicion. A cambio o recomp{ansas de todo, el
Gobiernc se comprometeria a cubrir el déficit que mensualmente resuitase al director
empresario, quien para el caso presentaria un estado de los ingresos y de los gastos
habidos en cada mes. Como era de esperarse, por quien no fuese el autor de semejante
propasicion, pues no hubiese sido ni factible ni prudente establecer contrato ni obligacion
sobre cantidades indeterminadas, su proyecto no fue, no diré aceptado, pero ni tomado

en consideracion.”
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Finalmente aparecen constantemente las intenciones y actividades teatrales dentro de
esta institucién, por Eugenia Torres, actriz egresada del plantel y formada a lado de Maria
Guerrero y becada por el Conservatorio para estudiar en Espafia, y que a su regreso tuvo
una labor como docente dentro del Conservatorio, labor que es mencionada incluso en los
afos cuarenta.

Cabe mencionar aqui que no es de extrafarse el vinculo entre la conformacion de una
compariia con las aclividades del Conservatorio, pues la compaiia fue el organismo
principal de la actividad teatral durante muchos afios. Asi que los datos sobre el
Conservatorio en cuanto a maneras de evaluacion a través de presentaciones, o el interés
de crear una compafiia de repertorio como veremos adelante, pudiéramos relacionarios a
las maneras de trabajar de las Compaiifas teatrates de entonces. Pero siguiendo sobre
los datos sobre el Conservatorio, otros comentarios indicaron que los alumnos de esta
institucién continuaban con el privilegio para entrar gratis al teatro.

Pero en este sigio, los datos nos indican cambios continuos en el Conservatorio, al
menos asi lo va sugiriendo los diferentes nombres que va adquiriendo este centro en el
transcurso de los afios, como el nombre de Conservatorio Nacional de Misica y
Declamacién presente en la primera década del siglo XX [tal vez existente desde el
periodo presidencial de Sebastidn Lerdo de Tejada). El nombre de Conservatorio de
Musica y Arte Dramético alrededor del afio 1914, para luego llevar el nombre de Escuela
Nacional de Musica y Arte Teatral hacia 1917, y posteriormente el de Escuela de
Masica, Teatro y Danza hacia 1929.

A lo largo de estos aiios su labor es poco evidente, es decir su presencia aparece
apenas mencionada con algunas representaciones dentro de eventos publicos,
posiblemente mas con un interés de difusidon que econémico, y aunque en algunos casos
aparecieron con obras mexicanas, comentarios dicen que se preferian repertorios

espafioles. '

En datos mas concretos que revelan los esfuerzos para dar una educacién practica
como tedrica, encontramos que en 1906, en la entonces recién creada Secretaria de
Instruccion Publica y Bellas Artes, aparecen establecidas en el Conservatorio Nacional de
musica "...las clases de declamacién llamadas a fomentar de un modo especial el cultivo
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del arte dramatico en México.” Y en los afos 1910 y 1914 comentarios breves dicen
que se hicieron mejoras en los planes de estudios, 'mientras mas adelante, hacia 1915,
se hicieron publicas reformas en el Conservaiorio, ya que el director don Rafael Tello,
presentd a la Superioridad un proyecte de reformas. "..fundacion de la escuela
preparatoria anexa al Conservatorio; clases de literatura y lectura estélica, en forma de
enseiianza sistematica y de conferencias; estética musical en el tercer grado, prictica de
la ensefianza; lecturas comentadas dramaticas, dividiéndose las clases de declamacién
en cuatro ramas. poesia lirica, comedia, drama y tragedia [...]""

Para el afio de 1917, se realizé brevemente un proyecto de grandes pretensicnes al
crear una escuela de teatro, separada de las actividades musicales y con intenciones de
mayores alcances en los resultados en la formacion de actores profesionales y contribuir
al desarrollo y orientacidn del teatro mexicanc. 'Esta escuela tuvo &l nombre de Escuela
Nacional de Arte Teatral, y aparecié cuando se tratdé de eliminar las catedras de arte
dramatico del Conservatoric, pero el entonces rector de la Universidad dio apoyo a la
creacion de esta escuela, 'la cual al parecer estuvo fuera de las actividades del
Conservatorio y a cargo de la Universidad. ' La direccién de la escueia estuvo en manos
de Julio Jiménez Rueda, quien contaba tan sblo con 20 afios de edad, y las clases de
arte dramatico estuvieron a cargo de dos egresados de las anteriores catedras de arte
dramético del Conservatorio Dramatico, Manuela Eugenia Torres y Enrique T. Avalos, En
la catedra de lectura escénica estuvo Maria L. Ross, y Ia clase de espaiicl por Virginia
Lozano, como traspunte Maria Esther G., {también egresada del Conservatorio). Manuel
de la Bandera fue el profesor de cine y finalmente se dice hubo curses para elevar la
cultura como Historia del arte por Carlos Lazo [padre], historia del teatro por Julio Jiménez
Rueda.”

En 1918 aparecié en una nota periodistica diciendo que aunque hubo poco interés
en el proyecto, ‘aun asi quedd inaugurada la nueva escuela en Abril de 1918, presidida
por el rector de la Universidad Nacional licenciado José N. Macias y €l director de Bellas
Artes Licenciado Luis Manuel Rojas, anunciandose gue:

" ..todos los profesores que dan ensefianza en esta nueva escuela no cobran un solo
certavo y sus nombramientos tienen caracter de honorificos."’
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Otro dato anuncio: "Por disposicion superior ha quedado fundada la Escuela Nacional
de Arte Dramatico, gue anteriormente estuvo dependiente del antiguo Conservatorio. En
ese nuevo plantel se dara a nuestro futuros artistas [...] una completa preparacién técnica
{. . ']ll ity

A finales de 1918 los alumnos de la escuela se preseitaron en el Teatro ldeal para
probar sus adelantos de los cursas con obras de Martinez Sierra, Pérez Galdés y Roberto
Bracco."'Y para el mes de marzo del aiio 1919, Eugenia Torres, dirigia el cuadro
dramético "Arte” el cual buscé con veladas dramaticas beneficios para los estudiantes que
io integraron.''Sin embargo de aquel intento cuya duracion fue tan sélo de dos
aifos," Julio Jiménez Rueda dijo que no prosperd pues la Universidad perdié el interés y
hubo cambios en la direccion del plantel, con lo que nuevamente las actividades se
incorporarcn al Conservatorio. '

En 1920, la memoria de la S.E.P, registré que fueron reducidos nuevamente a una
sola institucion la Escuela de Arte Tealral y el Conservatorioc de Musica,''aunque
aparecen nombradas representaciones con alumnos mas aventajados en la todavia
denominada Escuela National da Arte Teatral.” Hubo pruebas puablicas de las clases de
arte teatral efectuadas en el teatro Hidalgo y fos alumnos de esas clases organizaron
recitales y una temporada teatral calificada con buen éxito y como resultados de una
buena ensefianza. Los alumnos de arte teatral y conjuntos de Opera, algunos sin terminar
sus estudios y otros aventajados se dijo, fueron contratados por compafiias Serias de
comedia, Opera y drama para ser parte de ellas.""

Para 1921, la Escuela Nacional de Musica y Arte Teatral estaba a cargo de la SE.P.,
con 0 que uno de los objetivos fue contribuir al fomento del teatrc nacional y de la
educacion popular.' 'En cuanto a las materias entonces mencionadas fueron la de practica
de teatro y lectura comentada, "*mientras otros datos indicaron la existencia de profesores
de préctica del teatro, profesor de recitacion y arte teatral, profesores de lectura y
recilacion de arte teatral; profesor de historia del teatro; profesores de baile; profesores de
lengua casteliana; ayudantes, apuntadores; ayudantes, fraspuntes.’”

£n 1921 se menciond que la Escuela Nacional de Musica y Arte Teatral incluyé cnuie
otros cursos de caracter musical, como el de Instrumenlistas, cantantes, compositores,

49




profesores de musica escolar, y el curso para comediantes. Utilizando sin distincidn el
término de carera y curso, habia un minimo de duracidn indistintamente de tres
afios. "También se menciond la existencia de la materia de practica de teatro, constituida
por lectura superior y recitacién, a cargo de la Sra. Eugenia Torres de Meléndez, y lectura
comentada y literatura dramdatica a cargo de la Sra. Maria Lomeli."' Clases de las cuales
en 1923 hubo pruebas practicas y al parecer publicas, desamolladas en las escuela de
comercic y en el teatro Hidalgo, de las cuales alguncs alumnos fueron contratados por
compaiias de comedia profesional.”

Como vemos, varias veces aparece mencionada Eugenia Tomres como profesora de
declamacion y arte teatral en el Conservatorio, hay que agregar que en 1922 hizo
presentaciones con gastos de la misma escuela, y en las escenificaciones pueden
distinguirse obras mexicanas, esto cuando organizé un concurso con sus alumnos e hizo
matinés de obras mexicanas en el Teatro Principal, de donde s& menciona "La flecha del
sof’, de Méndez Bolio, y *“Como en la vida®, de Julic Jiménez Rueda.''

Durante el gobiemo de Calles, algunas dependencias del Departamento de Bellas
Artes sufrieron reorganizaciones siendo coordinada la Escuela de Musica y Arte Teatral
por la Universidad Nacional y donde la maleria impartida era la de practica de teatro e
historia del teatro, realizada sin examenes. "’

En 1929, et nombre aparece como Escuela de Musica, Teatro y Danza, la cuat pasé
nuevamente a la coordinacidn del Departamento de Bellas Artes de ja S.E.P.,** siendo
entonces diractor da la Escuela Nacional de Musica Carlos Chavez. En ese afio, “..los
profesores de la carrera teatral celebraron juntas en que también se les dio a conocer la
nueva orientacién de la escuela, en parlicular en lo que se refiere a la camera de teatro
que ha substituido la de declamacion que figuraba en el plan antiguo. Pidiendo el director
a cada uno de los profesoras los programas detallados para cada una de las clases que
figuran en la carrera citada. En enero se formé un grupo teatral integrado por alumnos
que hasta el afic pasado habian sido de las clases de declamacién y por nuevos
elementos deseosos de inscribirse en la nueva carrera teatral, que habria de iniciarse a la
apertura de las nuevas clases en el presente afio escolar. Dicho grupo comenzd a
ensayar la obra ‘Los de Abajo’, adaptacion teatral hecha de |a novela del mismo nombre
de don Mariano Azuela, por la Sefiora Antonieta Rivas Mercado y José Luis liuarte. La
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direccién de dichos ensayos esta a cargo de la sefiora Rivas Mercado, propuesta por ésta
Direccion {sic] y aceptada por la rectoria de Ja Universidad, para que fuese nombrada con
fecha de 10. de Febrero, Director de Escena en la Escuela.”

Para los siguientes afnos, las actividades teatrales en €l Conservatorio descritos en los
boletines de la S.E.P., es basicamenté nula, pues aluden unicamente a las aclividades de
tipo musical, y no es sino hasta a finales de los afos treinta, cuando Celestino Gorostiza
era director del Departamento de Bellas Artes de la S.E.P., cuando aparece registrado en
un documento del Conservatorio,” con un proyecto que describe un nuevo plan de
estudios y labores para el centro, donde se considerd crear la Escuela de Teatro
dependiente de! Conservatorio. “Sobre el plan de estudios se escribid:

“LA ESCUELA DE ARTE TEATRAL tiene por objeto impuisar el arte escénico en
nuestro pais, sobre bases serias y de verdadero provecho para todas las clases sociales.

____No cabe duda que.alleake-ae-une-detosTEUIOS AMISHCOS Mas serios, que no solo lleva

como fin ia transmision de! sentimiento artistico, sino la divulgacion de ideas, principios y
ensefianzas a los conglomerados sociales. El desenvalvimiento que el teatro ha tenido en

todos los paises suropeos vy fundamentaimente en las Republicas Soviéticas, nos hace
pensar que nuevas modalidades deben establecerse para el mismo en su desarrollo y
cuitivo, y que las caracteristicas propias de nuestra poblacién y de nuestro medio, tendran
que influir poderosamente en las modalidades que dicho teatro debe tener. El teatro para
nifios y hecho para nifios, s una de las innovaciones de gran trascendenciz para la
pedagogia moderna, pues establece un medio practico y ameno de llevar a la conciencia
de los infantes el senﬁdo profundo que guarda la vision plastica a través de espectaculos
de irregtidades y también la experiencia perfectamente realizable. Este teatro requiere una
atencion especial en cuanto a sus motivos, medios de llevario a efecto y tendencias a que
debe siempre aspirar. Ya con el estudio profesional del arte teatral ofrece caracteres tan
complejos que urge establecer verdaderas carreras que posean su vocacional y
profesional. Estudios serios de tragedia griega, del arte escénico en |la edad de oro de
Espafia; del teatro de Shakespeare y Schiller, etc., son indispensables para todo actor
que quiere tener conciencia de su actuacion. También es urgente establecer una cultura
superior para dichos artistas, dandoles a conocer la Historia Universal, la Historia de las
Artes Plasticas, del Traje y del Maquillaje, principios fundamentales de Doclrinas
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filosoficas, Estéticas, Lieraria, etc., auxiliandose de procedimientos efectivos de

deciamacion al amparo de una verdadera fonética ™

En el documentc se menciona ademas, una organizacion dividida en cursos
prevocacionales y vocacionales de musica, teatro y danzas, especificamente dedicados a
la nifie2; cursos seleclivos para las carreras de musica teatrc y danza; y cursos
profesionales que entre otras cosas considera el de profesor de teatro, especializado en
expresion hablada a los cuales al terminar se les expediria un titulo.*En cuanto a las
materias, en el curso infantil para teatra aparecen, primer afio: declamacion lirica, historia
general sintética y amena, espaiol practico, practicas de coro, practicas de baile,
practicas escénicas. Segundo afio. declamacién lirica, literatura infantil, practicas
escénicas. Tercer affo: teatro de nifios, declamacion lirica, practicas escénicas. En el
curso selectivo para teatro: lengua nacional primer curso, historia universal primer curso,
inglés o francés, o alemén, o italiano primer curse, fonética descripliva y aplicada al
estudio de los principales idiomas europeos, declamacién linca. Segundo afio: lengua
nacional segundo curso, historia general segundo curso, historia del teatro [principalmente
la tragedia griega), declamacion liica segundo curso, literatura general. Tercer afio:
declamacion lirica tercer curso, idioma tercer curso, historia del traje y del maquiliaje,
literatura espafiola. En todos los cursos se harian praclicas de teatro, con pruebas de
obras completas. Curso profesional, primer afio: historia del teatro, teatro espafiol,
psicologia general y especialmente teologica, declamacion [curso profesional], practicas.
Segundo afio; teatro contemporaneo, declamacion curso de perfeccionamiento, estética
teatral, procadimientos escenograficos, practicas. Tercer afio: teatro espaiiol de los siglos
de Oro [Calderdn de la Barca, Tirso de Molina, Lope de Vega, Alarcon), teatro de
Shakespeare, Schiller y Moliére, y teatro Moderno [Ibsen, Lenormand, O'Neill, Shaw,
Kayser, Pirandello], teatro Revolucionario y practicas.®’

Sin la existencia aun de algun trabajo que rescate los archivos del Conservatorio y se
conozca que sucedié con la ensefianza teatral dentro de este centro durante los afios
siguientes, podemos solo afiadir a manera de colofén que segan Julio Jiménez Rueda la
misién de la formacion de aclores del Conservatoric pasé a manos de los teatros
experimentales,¥ mientras por su parte Magaha Esquivel subrayé que las ensefianzas de
arte dramatico nunca se ajustaron a las exigencias del paso del tiempo.®
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Escuelas para Trabajadores.

Cuando se cred la Secretaria de Educacion Puablica en 1921, el Estado mexicano se
planted el desarrollo de una educacién a nivel nacional como parte vital de la
reconstruccion de un pais recién salido de la revolucion. Dentro de esta perspectiva sus
inMenciones también consideraron el compromiso para el fomento y desarrolfo de la
activdad artistica, actividades que se fueron desarrollando a través de distintas instancias
en continua organizacién y estructuracion, pero coordinadas principalmente por el
Departamento de Bellas Artes. Este departamento marchd junto a los principios
nacionalistas y populares que se fueron repitiendo en los afios siguientes como objetivos
de la S.E.P., y que en cada administracion y gobierno se comprometia a cumplir en favor
del desamollo educativo. De esta manera se otorgaron subsidios, espacios para la
praduccidn artistica y fomento de iniciativas artisticas. 'En cuanto a la ensefianza artistica
el Estado financié los centros de educacion creados con anterioridad como fa Escuela de
Bollas Arntes y el Conservatoric Nacional de Musica. Sin embargo, el apoyo a la
enseflanza profesional fue poca, pues la priciidad de la S.E.P., estuvo en la educacion
basica, por lo que sus esfuerzos en |la ensefianza artistica fue dentro de centros
educativos como jardines de nifios, primarias, secundarias; dentro de la normal de
maeslros y a través de misiones culturales. Por otro lado la educacion artistica abarcé
ceniros recién creados con caracter popular como Orfeones, Escuelas al Aire Libre y
posteriormente dentro de Escuelas para Trabajadores.”

En materia de teatro, desde los primercs afios de c¢reada la S.E.P., estuvieron
presente actividades teatrales como parte de sus objetivos,” ' aunque en maleria de
educacion tealral fue apenas mencionada y directamente relacionada al apoyo de la
educacién basica con representaciones populares, dentro de planteles de ensefianza
escolar, asi como parte de las misiones culturales o en el Departamento de Educacion y
Cullura Indigena, donde se buscd hacer dramatizaciones con y para la comunidad para el
apoyo educativo.""Y si bien hemos comentado anteriormente existia e Conservatorio
Nacional de Musica con una educacion teatral formal, para 1923 podemos encontrar a
cargo del Departamento de Bellas Artes de la S.E.P., un espacio educativo de caracter
popular que durante los siguientes aios estimuld la ensefianza teatral a la par del
Conservatario. £n un principio con el nombre de Departamento Nocturno de Transicién,
aparecid éste como un anexo del Conservatorio, pere, durante el gobierno del presidente
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Plutarco Elias Calles fue separado para conformarse en un establecimiento independiente
al que se denomind Escuela Popuiar Nocturna de Musica, al tiempo de emprender
aclividades teatrales.’

Los datos sobre el inicio de esta escuela mencionan que junto a las materias de
solfec, de armonia y composicidn, estudio y concentracion de orfeones y coros, canto
superior, conjuntos de épera, primer curse de piano, instrumentos de cuerda, de aliento
de madera, de aliento de metal, de punteados, de bailes cldsicos y nacionales, se
adicioné ila clase de lectura y practica escénica. La materia de Historia del teatro fue
afadida afios mas adelante. Ademds, existieron becas para su ingreso, y realizacion de
examenes para ver su aprovechamiento a través de montajes. Este proceder continud
para los afios de 1926 y 1927, aunque para entonces existian becas para los alumnos
mas aventajados, asi como {a participacion de la escuela con representacicnes en
festivales, inclusive se contaba con un cuadro dramatico con el cual llevaron a escena
varnias obras, logrando crear un repertorio, por ejemplo y como resultado de la clase de
lectura y prictica escénica se escenificd *Af fin mujer’, de los hermanos Lozano. ~

Los objetivos de este centro se enfocaron hacia los trabajadores y plblico en general,
y entre las intenciones puede verse lo escrito en el afo de 1925;

"Al hacerse la nueva organizacion para que funcionara la escuela, se tuvieron en
cuenta las condiciones especiales de los individuos que habrian de inscribirse como
alumnos, que son, en su mayor parte, personas ne acostumbradas a ninguna disciplina,
con nociones rudimentarias de lectura y escritura, pero con voluntad para estudiar por las
noches, en un afan de cultivar y desarroliar su intuicidn artistica. La Escuela Popular de
Musica abrid, pues, su inscripcion a esta clase de individuos, desprovistos, las mas veces,
de toda idea de lo que es la compostura en una escuela de adultos, y de la obediencia
ejemplar que deben practicar para llegar a un buen resultado en las ensenanzas
impartidas a grupos numerosos. El orden que desde el primer momento procura
inculcérseles en la Escuela, trae consigo como resultade inmediato la creacién de habitos
de disciplina en los alumnos, cuyas rebeliones cesan ante el espectaculo de que nadie
promueve ni secunda desdrdenes, facilitando asi la labor de encauzamiento [...] la vueita
de un mes quedan transformados en alumnos disciptinados [...J""'
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Anos mas adelante desde una evaluacion general del plantel se dijo;

“En Ia Escuela Popular Noctuma de Musica se hizo una seleccion de las materias de
mayor utilidad, simplificando éu ensefianza para hacerla accesible a las inteligencias mas
pobres; se adecud el horario; se establecic que la inscripCion y la ensenanza fueran
gratuitas, admitiendo todo género de alumnos, sin distincion de edad, sexo o condicion
social; se dividieron las clases en tal forma, que en todo tiempo pueden recibirse alumnos,
no cemrdndose, por tanto, la inscripcidn en ninguna época del afio, para lo que se
dispusieron los programas de estudio en la forma apropiada y de manera que [0s
conocimientos que se adquieran sean aprovechados, ya como una simple ilustracion
musical 0 bien para hacer una carrera completa de este arte. No se fijo limite para
terminar los estudios ni para presentar reconocimientos o examenes, pues siendo la
asistencia voluntaria en absoluto, aqueltos quedan sujetos a la aplicacién, constancia y
aprovechamiento de cada alumno, que puede presentar su reconocimiento en cualquier
dia habil, en tanto que se considera competente para efecluario. Peridédicamente y a fin
de acostumbrar a los alumnos a trabajos frente a publicos numerosos, se lievan a cabo
audiciones de practica que en su mayor parte se efectuan en el Teatro de la Secretaria
haciéndolos participar en veladas y conciertos oficiales y particulares, con lo que se
consigue &l mismo tiempo prestarles cierta educacién sociat.”

Para 1929, la labor de este centro se consiituyd por presentaciones en festivales
como un acercamiento ai pueblio con espectacuios populares, y segun datos hubo un
cuadro dramatico de repertorio. 'Y entre las actividades formativas intemas se mencionan

la educacion en opera, composicion, clase de baile, practica escénica con moral y civica.

En 1931 se dice que en la Escuela Popular Noctuma de México ademas de haber
obreros habia profesionistas, militares, mecanicos, propielarios y empleados, tanto
publicos como de comercio. Ademas los programas se asemejaron a los de la Facultad de
Musica y & los de la Escuela Nacional de Musica, Teatro y Danza, para que los alumnos
pudieran revalidar sus estudios en aquelios planteles.”® A principios de los afios treinta,
1931, la actividad teatral mencionada en las labores de la S.E.P., hace referencia a las
materias de lectura y practica escénica, 10. y 20. cursos, a cargo de los sefiores
profesores Alberio Morales y Octavio Garcia. "Para 1932, se cred el Consejo de Bellas
Artes, constituido por personas que manejaban las diferenies ramas aristicas del
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Departamento de Beilas Artes, con el fin de una mejor administracion y orientacion de ia
actividad artistica.”’Para 1933, al frente del Departamento de Belias Artes estuvo Carlos
Chévez, quien hizo énfasis en maleria del tema de |a profesionalizacion artistica, asi que
para el desarrolio sélido de la actividad defined un plan de trabajo en el que subrayé la
labor docente, la difusion artistica general, creacién e investigacion artistica, separando en
el primer rubro la educacién artistica general, para trabajadores y la profesional.”™ En el
balance de labores en 1934, para entonces Anlonio Castro Leal jefe del Departamento de
Bellas Artes, contemplé que no cbstante la falta de recursos para una ideal ensefianza
artistica en México, aun asi hubo modificaciones por el Consejo, considerando enire sus
reuniones el estudio de un proyecto presentado para suprimir la Escuela Popular Necturna
de Muasica y crear en su lugar tres Escuelas Nocturnas de Arte para Trabajadores. Sobre
esto se dijo:

“El fin mas amplio de éstas, la mayor capacidad de divulgacion y el sentido social y
préactico que tienen sus ensefianzas, ademas de consideraciones especiales sobre la
labor que venia desarmrolléndose en fa Escueta Popular Noctuma de Musica, determinaron
al Consejo de Bellas Aries a aprobar el proyecto de creacidn de dichas escuelas. Este
proyecto comprendia ademas ila refundicion en la Escuela Nocturna de Arte para
Trabajadores de los centros de Orfedn, que hasta entonces habian desarroilado una labor
poco firme y provechosa.”

Ese mismo aiio se notificd que: "El Departamento de Beilas Artes, considerando que
era incompleta y unilateral la educacién artistica que impartia a las clases frabajadoras Ia
Escuela Popular Noctuma de Musica y los Orfeones populares, establecid con la
aprobacion del Consejo de Bellas Artes las 'Escuelas Noctumas de Arte para
Trabajadores'. Este es un tipo nuevo de escuela, en ésta las actividades artisticas son al
mismo tiempo medio eficaces para crear nuevos intereses espirituales, un mejor
desarrollo mental y fisico, y una firme conciencia social. Estas escuelas tienen finalidades
varias y armoénicas y no se les puede clasificar como escuelas técnicas, o profesionales
de cultura general."®

En materia de crganizacion interna las tres escuelas, todas establecidas en medios de
trabajadores, comprendieron en: "...su programa catorce asignaturas, divididas, en tres
secciones. musical [solfeo, conjuntos corales, instrumentos de aliento y de cuerda, piano,
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mecanica vocal, lenguaje, gimnasia ritmica], teatro [practica teatral, literatura dramatica,
fondélica, lenguaje y gimnasia ritmica), y artes plasticas, dibujo, pintura, escenografia,
escultura, lenguaje y gimnasia ritmica). En las tres secciones hay conferencias especiales
sobre arte e historia de las sociedades humanas. "Estas escuelas imparten gratuitamente
sus ensefianzas, son mixtas, no fijan edad escolar, y Ja asistencia a ellas es voluntaria.
Sus cursos son de dos afos y el aprovechamiento de los alumnos se mide por
reconocimientos trimestrales, de acuerdo con el plan de esiudios y el programa de cada
clase.™!

Durante estos aflos otros datos sefalan a Juﬁo Bracho el responsable de la
ensefianza tealral en las Escuelas de Are para Trabajadores. Narciso Bassols envio a
Julio Bracho a hacer teatro en la Escuela Nocturna de Arte para Trabajadores en donde
se difundian actividades artisticas, ahi introdujo y dirigio el taller de actuacion, bajo ef
nombre de Trabajadores del Teatro. Por primera vez en México el obrero se utilizé como
ma..i1al humano para el teatro.

Hacia agosto de 1935, dentro de una clara politica del Departamento de Bellas Artes
enfocada a la educacion artistica hacia el {rabajador, las actividades de las Escuelas
Noctumnas de Arte para Trabajadores, mencionan que se reformé el plan de estudios para
darle una “orientacién clasista”, y asi quitarles su caracter confuso y de experimentacion. *
Se dijo también que la preparacion era gratuita en cualquiera de los talleres de artes
plasticas, musica y teatro, y sobresale la existencia de la materia de escenografia, taf vez
relacionada a un nuevo proyaecto para la creacion de un laboratorio teatral que incluia la
fabricacion de muilecos de guignol, vestuario y escenografia."

Entre 1937-38, y segun ia memoria de la S.E.P., de estos afios, encontramos que
estas tres escuelas, cuyo desempedio para entonces se localizaba dentro 1as actividades
de Departamento de Educacidn Obrera, se conslifuyeron en la Escuela Central de Arte
para Trabajadores eliminando las otras dos, ya que hecha una valoracidn resuftaron
innecesarias.”” De aquellas escuelas se conservd un grupo directivo 0 consejo integrado
por tres representativos de musica, literatura y teatro y artes plasticas, y en cuanto al
personal de las escuelas 2 y 3, éstos pasaren a integrar brigadas culturales que actuaron
dentro de las organizaciones obreras con una labor de musica, teatro y pintura.™ Sobre la

Escuela Central de Arte, se dijo que las inlenciones artisticas se encaminaban “...con el
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objeto de preparar al obrero en las aclividaties artisticas a fin de que sea Gtil a si mismo y
a su clase. No es la misién de esta escuela preparar en su seno artistas profesionales, si
no que pretende Hevar el arte en sus diversas manifestaciones como elementos de
axpresion que sirvan al obrero en su lucha diaria y en su lucha social. La Escuela de Arte
para Trabajadores presenta en su programa de frabajo no sélo la preparacion individual
del alumno, sine su colaboracion social al servicio de su clase. La impreparacion
profesional del alumno no indica su incapacidad para el trabajo individual; por el contrario,
lo capacita por medio de carreras cortas para mejorar su nivel cultural y econdomico.™’
[Entre las carreras cortas se encuentran la de escendgrafos].

Para 1939, el objetivo de la Escuela Central de Arte para Trabajadores seguia
manteniendo el propésito de la recreacion y educacién para el obrero, inclusive
consideraba a los sindicatos.®

Finalmente durante el gobiemo de Avila Camacho, las antiguas Escuelas de Arte para
Trabajadores 1, 2 y 3 aparecieron asumiendo nueva denominacion, designandoseles
como Escuelas de Iniciacion Artistica y posteriormente Escuelas Nocturmas de Arte para
Aduitos. Considerando Gnicamente hasta el periodo de Avila Camacho, y de acuerdo a la
memoria de la S.E.P., estas escuelas desarrollaron programas de estudio con fines
eminentemente culurales, y de cierto sentido técnico, ya que daban un minimo de
capacitacion a los alumnos que a eilos concurrian,™

La Ensefianza Teatral en la Universidad.

Considerando documentos sobre las labores de la Universidad a partir de los afios
veinte de nuestro siglo, periodo en que el centro dependit primero de la S.E.P., para
luego conseguir su autonomia, podemos decir que los intentos en materia de ensefianza
teatrai fue asumida y desarmrollada por los departamentos de Intercambio Académico y el
de Extension Universitaria. Sin embargo esta ensefianza tuvo principalmente un carécter
literario,™ y en el caso del primer departamento se hizo a través de materias de literatura
dramdtica, por ejemplo Literatura Dramatica del siglo XIX y XX, o en sus actividades de
ios cursos de ia escuela de verano, en donde se impartia el curso de Teatro en México,
clases de Dramatica Literaria Espafiola ¢ Drama Contemporanes y Drama de
Shakespeare. "'Mientras con el Departamento de Extension Universitaria se hizo a través
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de conferencias, con el objetivo de llevar fuera de (as escuelas universitarias la educacion,
con un sentido de servicio social o difusion de cultura, acercando la Universidad al
pueblo. Algunas conferencias fueron otorgadas por Julio Jiménez Rueda sobre Tirso de
Molina, Calderén de la Barca, el Romanticismo en ef Teatro espafiol o por Francisco
Monterde con las Tendencias del Teatro Actual, y Julio Tom con ta Leyenda de Don
Judn ®

Sin embargo, es durante los afios treinta que fa historia del teatro universitario expresa
con més claridad™ una actividad de manera practica, concretamente en 1934, cuando en
una convocatoria firmada por el secretarnio general Artemio del Valle Arizpe, menciona se
encargbd a Femando Wagner, quien a su vez en 1932 inicié a dar clases de aleman en la
Escuela Nacional Preparatoria, desarrollar un curso praclico teatral.  Es 3 partir de 1935,
y durante los siguientes afios que en la actividad teatral universitaria se hizo presente los
nombres de Fernando Wagner, Julio Bracho y Rodolfo Usigli.

En el afio 1935 se ha comentado la colaboracion de Julio Jiménez Rueda quien era
director de la Facultad de Filosofia y Letras, en conjunto a Fernando Wagner, Enrique
Ruelas, Francisco Monterde y José Rojas Garciduefas,® y por otro lado, en el mismo afio,
se registraron los trabajos escénicos dirigidos por Femando Wagner, con las
presentacionses: "Don bumy © la importancia de ser formaf', de Oscar Wilde;
posteriormente, "Fenbafiez", de Lope de Vega, puesta en escena gue caust gran revusio
porque fue realizado totalmente al estilc Max Reinhardth, que consistid ademas de
presentaciones en el Teatro Orientacién, con "Entre los Bastidores def Alma", Qbra de
Eurenaff, y “El Viajero y e/ Amor, de Paul Mornad.

Segun una nota perfiodistica de entonces, las presentaciones se hicieron con alumnos
de la clase de practica teatral de Fernando Wagner, y estos alumnos dependian de la
Facultad de Filosofia y Bellas Artes de la Universidad Auténoma. -~ En cuanto a ia obra
presentada en el Palacio de Bellas Artes, en conmemoracion del tricentenario de la
muerte de Lope de Vega, "Peribéfez y el comendador de Ocafia", se dice que esta

escentficacion establece el inicio del teatro universitario.

1536 "._marca el reinicio, al menos divulgado, de la actividad teatral de la UNAM, pues
en este afio e Departamento de Accién Social, encomienda a Rodolfo Usigii y Julio



Bracho fa imparticion de un curso de Técnica Tealral para estudiantes universitarios
preparaterianos y de nivel profesional [..]"'""

Mas detaltadamente podemos decir que para enero de 1936, el Departamento de
Extension Universitaa cambia por el de Departamento de Accion Social. Con
pretensiones mas amplias se integro por los servicios: escolar para trabajadores,
biblictecas, practicas escolares, consultorias y bufetes, accidn estética, ediorial,
educacion fisica y cursos de verano.'"' Es dentro de las actividades de accién estéiica en
donde se registra nuevamente actividades practicas de teatro universitario, a través de ja
fundacion de un cuadro teatral a cargo de Jufio Bracho.'™ El reinicio a ia actividad teatral
fue laborando en el Palacio de Bellas Artes como parte de un proyecto universitario y
con apoyo del ractor Chico Goeme.'

Este proyecto teatral que la Universidad trazd, comprendid la creacién de un
organismo de teatro que iniciara sus presentaciones en el Palacio de Bellas Artes,
perigdicamente; y que ‘as llevara después a los teatros al aire libre, a los centros y
escuelas apartadas, y finalmente a los teatros del interior de la republica. E! proyecta
incluia la idea de edificar un teatro modemo en la la Universidad y de fundar la escuela
de teatro, con profesores universitarios, artistas y técnicos de la nueva generacién, '’

Cuatro fueron las cbras con las que el cuadro teatral inicié representaciones en el
Palacio de Bellas Artes: "Las Troyanas” de Euripides, segun el arreglo escénico de Julio
Bracho; "Los Caballeros” de Aristofanes; "Los Caciques” de Mariano Azuela, obra con ia
que Bracho intentd escenificar de tal manera de dar el camino y la formula para la
creacion de un auténtico teatro mexicano, luego, una obra en un acto del propic Bracho,
"El Tercer Qrestes”.""

Sin embarge de aquella experiencia Julio Bracho declard:

»_Mevé a la escena obras de Anstofanes, SdHfocles y Euripides. Por primera vez los
universitarios sintieron que habia un teatro suyo; nos presentamos en el Palacio de
Bellas Artes, a sala llena desde luego. Mas adelante nos encontrabamos en vispera de
poner un ciclo precldsico espafiol, con piezas de Lope de Rueda y la Celestina de Rojas,
cuando hubo un gran lio en |a Universidad en contra del rector Chico Goemne, que culming
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€on su renuncia. Asi vino otro y a todos nos mandaron a volar. El teatro universitario
murid, ya nadie hizo nada."*"™

Por otro lado, otro comentario dice que junto al impulso teatral universitario que dio
Julio Bracho, estuvo el apoyo musical de Silvestre Revueltas, Luis Sandi, ¥ del arquitecto
Federico Mariscal que adaptd la sala de las discusiones libres del antiguo colegio de San
Pedro y San Pablo para espectaculos. '

Para finales 1936, Rodolfo Usigli, se encuentra en México con estudios teatrales
recién adquiridos en Yale, los cuales fueron evidenciados en una critica redactada en
diciembre de 1936, en donde al evaluar la labor de Julio Bracho y sus presentaciones de
teatro griego, considerd que el resultado fue poco eficaz debido a fos defectos en el
tratamiento técnico.'™ Para enero de 1937, Ia revisia Universidad mencion lo realizado
el aho anterior y los cursos de teatro a realizar en el Exconvento de San Pedro y San
Pablo, {espacio que otros comentarios describieron como escuela de teatro de la que
tanto Julio Brache como Usigli fueron directores]:™

“En el antiguo colegio de San Pedro y San Pablo se instalaron los cursos de tealro,
dependientes del departamento de accion social. Quedaron bajo el control de una
comisién asesora del servicio de accidn estética, integrada por los profesores Alejando
G6maez Arias, Francisco Monterde y Manuel Moreno Sanchez. Las actividades del servicio
de accion estética, durante los meses de noviembre y diciembre URtimo, comprendieron
cinco representaciones en el Palacio de Bellas Artes de tres piezas dramaticas: dos
griegas, ‘Los CabalMeros' de Aristéfanes, y 'Las Troyanas' de Euripides, estuvieron
encomendadas al pintor Agustin Lazo; los mismos recursos de 'Los Caballeros’, a Gabriel
Femdndez Ledesma, ¥ los de ‘Los Cacigues’, a Julio Castellanos. Los disefios anteriores
fueron ejecutados por Carlos Gonzalez. Silvestre Revuellas y Luis Sandi fueron Hamados
para escribir la musica de las piezas cldsicas. La direccion estuvo a cargo de Julio
Bracho." ™"

Con entusiasmo oftra nota, aparecié diciendo: "Las representaciones de teatro
Universitario durante el afio pasado permiten afirmar que en esla matefia lo que se
requiere es una vuelta a las fuerza elementales, como pudo notarse cuando se lievaron a
la escena obras de Aristofanes y Euripides, empresa gue este afio se continuara con un
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ciclo de representaciones de teatro espaiiol, inglés, frances, italiano, nérdico y ruso. Para
producir un tipo de comediante cultivado y sensible, han nacido los cursos de teatro
recibidos con el mejor espiritu de la juventud.”"

Para diciembre 10. de 1937, se inaugurd la exposicion por medio de la cual se dio a
conocer las aclividades realizadas en 1936-1937, por conducto del Departamento de
Accién Social y de sus institutos.''”

Sobre las actividades de Accion Estética aparecio:

"Se han lanzado una convocatoria dirigida a todos los universitarios invitandolos a que
colaboren tanto en las representaciones teatrales de 1937, como para que asistan a los
cursos especiales de teatro que seran impartidos por personas bien preparadas, a partir
del 10. de marzo y comprenden las siguientes materias: Curso general sobre los
prablemas del teatro, Pancrama histérico def teatro, Teatro espaiiol e Iberoamericano,
Plastica escénica y vestuario, Teoria y practica de la direccion.” [A estas actividades le
afadirian {a creacion de una biblioteca y un museo teatral]' '’

En 1938 se anuncid todavia la actividad teatra!:

"Los cursos de teatro organizados por el Departamento de Accion Social de la
Universidad Nacional de México, ofrecen un amplio campo para diversos sectores
sociales, ya que en dichas catedras no sdlamente podran prepararse actores teatrales,
sino que la enseflanza es extensiva a quienes aspiran a figurar como actores
cinematograficos. En esos cursos, en efecto, la teoria se halla estrechamente ligada con
la praclica, incluyendo el estudio de la voz, normas de dicclon, reglas para el conocimiento
de el cuerpo y aplicacion de los movimientos en la escena o frente a la camara
fotografica, elementos valiosos para la preparacion de los jovenes destinados a formar las
nuevas generaciones de actores, tanto de teatro como de cine. Las inscripciones para las
clases teatrales comrespondientes al presente ano, conlinuan abiertas en el Departamento
de Accién Social "'

También se dijo:
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"La Universidad Nacional de México tiene ya abiertas diversas catedras para el
fomento del teatro en nuestro pais, ya entre ellas figura una que presenta el panorama
historico del teatro universal y que lleva por finalidad el estudio sistematico y detenido del
arte dramético desde sus principios hasta la época actual.

Esta clase estara a cargo del profesor José Manuel Ramos, bien conocido por sus
traducciones de diversas piezas teatrales de distinios paises. Abarcara el andlisis de los
grandes autores dramaticos, el examen de los factores y de las causas que mundialmente
han incluido en el arte escénico".'"

Durante la primera mitad de los afios cuarenta la actividad teatral universitaria es
registrada con algunas funciones presentadas a cargo de Fernando Wagner quien
entonces daba clases en la escuela nacional preparatoria, mas precisamente en 1942 se
dice que Fernando Wagner y Ruelas formaron el primer grupo de teatro preparatorianc. '

De las escenificaciones de 1942 aparecio:

"En el mismo escenario en que se efectuaron sus anteriores presentaciones, en el de
la sala de espectécutos del Palacio de Bellas Artes, el Teatro Universitario hizo su
aparicion el domingo en funciones de tarde y moda esta ultima, precedida de la leclura de
una amena conferencia sobre 'E/ teatro roméntico en México: fa época y los autores’, por
el doctor Julio Jiménez Rueda, Director de la Facultad de Filosofia y Letras, y honrada con
la prasencia de altas autoridades universitarias. Para esta representacion fue elegida la
comedia ‘A ninguna de las tres’, réplica a la de Moreto, del romantico Femando Calderén,
raras vecas representada, a pesar de sus meritos literarios. Tomaron parte en ella
elementos de |a clase de arte dramético fundada en la Escuela Preparatoria, gracias a las
gestiones de los sefiores Samuel Garcia y Guillermo Ruelas E., exdirector y exsecretario
de la misma escuela, respactivamente. Dirigidos con acierto por sus maestros Fermnando
Wagner v Enrique Ruelas E., demostraron los progresos logrados las seforitas Margot
Mesa, Carmen Gonzélez, Cecilia Diamoant y Susana Curlis y los jovenes Jorge Martinez
de Hoyos, Ricardo Octavio Fuentes, Edmundo Kuri, Vicente Mufiz y Jorge Carvallo, estos
dos Gltimos como intérpretes del papel de don Antonic en las funciones de tarde y meda,
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En 1944, se presentd: " ‘La Locandiera’ en el Palacio de Bellas Artes, ofrecida por el
grupo teatral de la Facultad de Filosofia y Letras y patrocinada por la Universidad
Nacional Autonoma. La intencién estimular 2 los alumnos de fa Facultad de Filosofia y
Letras su estudio v preparacion en estas manifestaciones de cullura. La Locandiera va a
presentarse el 27 en Bellas Artes.”’

El 10. de agosto de ese aii0 se anuncié representada la comedia Contigo Pan y
Cebolla de Manue! Eduardo de Gorostiza, en el Palacio de Bellas Artes, al parecer por el
mismo cuadro que integranban elementos de la Facultad de Filosofia y Letras, dirigido
por F. Wagner.! -

En otra critica que bajo un titulo de “Teatro del siglo XVIII, interpretado por
profesores y alumnos de Filosofia y Letras” aparecia:

"El espectaculo fue presentado en tal forma que hizo dificil creer que los actores eran
jovenes estudiantes inexpertos y que, todos, por primera vez, pisaban las tablas ™

Entre los nombres mencionados aparecieron Ida Appendini maestra de italiano;
licenciado Enrique Ruelas y Femando Wagner profesores de Arte Teatral y también a los
sefigres doctor Pablo Martinez de Rio, director de la Facultad de Filosofia y Letras; sefior
Julio Jiménez Rueda, jefe del Departamento de Letras; profesor Fermando Wagner,
profesor de Arte leatral; como actores quienes por primera vez pisaban las tablas
Jacqueline Pivert de filosofia, Guido Gdmez de Silva de ietras, David Gorbach, Maria Pilar
Sousa, Matilde Lemberger, Benjamin Nufiez, Oscar Quero y Gaetano Maesa.'''Para
estas presentaciones el patrocinio vino de la Universidad Nacional Autdnoma como fo
habia hecho afos anteriores. Ademas se utilizé el término de escuela de arte teatral de la

Universidad.'®?

Para 1945, en el estatulo aprobado de la Universidad Autonoma de Meéxico se
registra la existencia de una Direccion de Extensién Universitaria con la responsabilidad
del plan de extensién universitaria para la difusién de la cultura superior en ios cursos
para nacionales y para extranjeros. Dentro de esta direccibn se llevaron a cargo las
actividades teatrales en los afios siguientes, asi como las actividades del grupo Teatro
Estudiantil Auténomo,' grupo el cual podria ser parte de la historia del teatro
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universitaric si consideramos que en 1945 se fundd con elementos de escuela de
medicina, filosofia y letras, antropologia, leyes, y del politécnico. ' El largo esfuerzo por
hacer un teatro universitario llevaria finalmente a la culminacién de la creacion de una
escuela de teatro en la Facultad de Filosofia y Leiras en los préximos anos, y cuya vida
continua hasta nuestros dias.
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CAPITULO . EL TEATRO DE ULISES Y EL TEATRO DE ORIENTACION.

El teatro mexicano de los afios veinte ha sido descrilo dentro de un marco de actividad
gobemada por compaiias espafiolas y escenificaciones que seguian repiliendo las formas
escénicas que afios alrds se habian consagrado por el gusto del plibiico,’ no obstante,
también nuestra historia featral enmarca estos afios con fa presencia de intentos de
renovacion escénica, que a diferencia de ofros esporadicos esfuerzos anleriores que
intentaban una dramaturgia nacional” esta vez buscaron con més finmeza cambios en las
maneras de hacer teatro. Estos son los casos dei Grupo de los Siete, £l Teatro Sintético, El
Teatro Folcldrico, El Teatro del Murciélago, Ef Teatro de Ulises y La Comedia Mexicana,
presencias breves como lo habian sido ofros tantos grupos mexicanos afios anteriores,
aunque en este caso algunos tuvieron secuelas posteriores.

De todos ellos, en esta investigacion es importante destacar la presencia del grupo de
Ulises, porque desde las valoraciones de algunos de sus historiadores,” éste se distinguié de
los demds por su marco conceptual que establecio profundas necesidades de total renovacion
del arte escénico, entre eilas las consideraciones de renovar el trabajo del actor, con o que
puede decirse que es con la prescencia del teatro de Ulises que se hace evidenle en la
historia de la formacion del actor en México la incorporacién de nuevas concepciones
buscando cambiar los habitos del actor mexicano. Y aunque en su tiempo sus ideas fueron
poco comprendidas, finaimente este grupo se convertiria en un anticipador del acceso de la
modemidad del teatro mexicano, si se considera que durante los afios venideros aquellas
ideas se vieron apoyadas con la presencia de otros nuevos hacedores del teatro que
tenazmente ganaron un espacio en el ambilo culiural. Fue dentro de esos conceptos en los
cuales se formaron tanto Xavier Villaumutia como Clementina Otero, dos de los principales
fundadores de la Escuela de Arte Teatral.

Sobre el teatro de Ulises, se ha dicho, se conslituyd por jovenes sin antecedentes
familiares en el teatro, pero conformado por |a nueva generacion portadora del espiritu de 1a
renovacion y de la modemidad de los ambitos intelectuales. Con una necesidad de juventud
creadora influenciada por ko literario, lo pogtico, [0 plastico y por un interés teatral vinculado a
sus conocimientos de reperiorios modemos y de nuevas ideas teatrales en las que se
consideran los nombres de Stanislavski, Reinhardl, Craig, Tairov, Meyerhold, los hermanos
Pitoeff, y en algunos casos por el impacto del teatro del Vieux Colombier de Jacques Copeau.‘
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Asi, en el teatro de Ulises se fueron congregando amigos, conocidos e invitados que se
identificaron, o los dispuestos a trabajar colectvamente dentro de un camino estético que se
fue explorando en la marcha con la idea de un teatro experimental. Ei Teatro de Ulises fue un
grupo de aficionados, de aprendices, y de criticos del teatro que de manera autodidacta
escenificaron un repertorio modemo en directa confrontacion a toda referencia de un teatro a
la manera espalicla e ilafiana que las compafias profesionales en México se emperiaban por
continuar. De esta forma la presencia del Ulises no podria valorarse sin la referencia de
aquellas maneras de hacer teatro que hemos expuesto en el primer capitulo, frente a las
cuales desde el origen de la creacion del Ulises sus integrantes se opusieron.

Las condiciones de trabajo erﬁprendidas por el grupo, asi como sus ideas tealrales lievo al
Ulises a la innovacion. Investigaciones scbre el grupo han mencionado por un lado que mostré
cambios dentro del proceso de escenificacién, es decir en la organizacion y difusién,® y por
ofro lado mostrd cambios enr el manejo de ios elementos ascénicos de entre los cuaies el
trabajo actoral considert “innovaciones técnicas y metodicas™ ©

Como hemos visto en los capitulos anteriores las formas de ensefianza actoral en México
estaban delineadas de ciertas maneras que no ofrecian nuevas altemativas, o al menos
decisivas opciones para los intereses de 1as nuevas generaciones, pués o dificimente tenian
que ingresar a una compaiiia, para aprender lentamente y ascendiendo de puestos, proceso
vinculado estrechamente a la manera de organizacion y produccion teatral heredado de las
compaiiias exiranjeras, principalmente espaficlas; bien, optar por la altemativa del
Conservatorio cuya presencia se observa con poco apoyo, y con un trabajo lento, segmentado
e interrumpido. Ninguno de estos caminos fue tomado por € Ulses. De acuerdo a lo escrilo o

_mencionado sobre el grupo en matena de trabajc actoral, es necesano comentar

primeramente que sus infegrantes tenian el interés en escenificar un repertoric modemo para
ver y difundir lo que para ellos resultaba una necesidad de su tiempo, €l tenier un contacto con
las ideas contemporaneas de nuevas obras dramaticas y que las compaiiias profesionales no
se amesgaban a poner. Con ia idea en mente de una escenificacion igualmente modema que
lograra & mejor contacto con la obra dramatica, ia direccion del Ulises considerd un equilibric
de los elementos escénicos colocando la obra dramatica en la cuspide. Eliminando cualquier
distraccion a tales fines se evild aclores que provinieran de un teatro distante a tales
propésitos y ellos mismos fungieron como los hacedores de todo, con lo que se evitd a la
primera figura y el vedettismo acostumbrado en las companias de enlonces, en donde

regularmente el aclor era el director, promotor y empresario, y los cuales decidian repertorios y
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elencos. Por el contrario el actor del Ulises ademas de estar compenetrado en la mayoria del
proceso de escenificacion, y anteponiendo un proyecto colectivo, no sacrifico el personaje a su
figura, su trabajo estuvo supeditado a la direccion y &l personaje, y para ello los ensayos se
conwirtieron en e! espacio basico de preparacion. A diferencia de las compafias profesionales
de antonces, en el Ulises se otorgd el tiempo necesario de andlisis y de memorizacion para el
actor, en vez de aquellos precipitados montajes por semana acostumbrados por las
compafiias profesionales y en donde el actor utilizaba Iz concha y el apuntador por necesidad
y comodidad. Las condiciones econdmicas del grupo lo pemmitian y el fin artistico estuvo por
encima del fin econémico.

Por otro lado la interpretacion se describio dentro de una linea interpretativa mesuraia tal
vez cercana a un naturalismo o0 a la técnica vivencial de Stanislavski, distantes de aquellas
acluaciones exageradas o espaficlizadas nomalmente acostumbradas” Es importante
sefialar, en cuanto a la relacién director-acior, que si bien el director, al igual que aquellas
compaiiias profesionales de entonces, adquiere un papel de maestro, en este ¢aso el director
mostrd a los actores una concepcion teatral y no férmulas aprendidas o maneras repetidas de
actuacion, convirtiendo el grupo en una especie de escuela de conceplos. Ademas el trabajo
del director parece adquirr una autonomia al de! trabajo del actor, si observamos que hubo un
interés del grupo en los elementos escénicos y no en el econémico o ef personal, con lo que
puede llevamos a una relacion del concepto de la Mise en Scene, segun Pavis,® en donde
desaparece la idea del director-actor-empresario que habitualmente manejaba una compaiiia,

Esta manera de concebir el irabajo teatral dejé marcada la vision teatral de sus inlegrantes,
ia mayoria de los cuales después de haber despertado su vocacion, continuaron en afios
posteriores con nuevos proyectos teatrales sin abandonar Jas concepciones aprendidas.
Apenas con una ligera resonancia en el ambilo teatral de su momento, y una vez intermumpido
el breve trabajo del Ulises, algunos de sus inlegrantes persistieron con otros intentos para
expresar aquellas ideas, tal fue el caso del grupo del Teatro de Orientacion en donde se
congregaron algunos exparticipantes de! Ulises, y que a comparacion de aquel proyecto, éste
abarcé durante los afios treinta un mayor lapso de duracién y alcance. Con este nuevo
proyecio se confinmnd que el Ulises ademas de haber generado vocaciones, era precursor de
que los grupos podrian ser nuevos espacios formativos en donde generar a sus propios
actores con un perfil conceptual moderno tanto del actor mismo, del director, como del teatro.
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Durante los aios treinta, década marcada por una evidente difusion de las nuevas
concepciones teatrales,” siguieron apareciéndo otros intentos por renovar al teatro mexicano,
tales como el teairo de la Universidad, el featro para trabajadores, ¢ dentro del teairo
profesionaé como e Teatro de Ahora y la Comedia Mexicana. Sin embargo, de enire lodos
elios el Teatro de Orientacidn es reconocido por ser el continuador de! teatro de Ulises,
encabezando el denominado Teatro Expenmental, que buscé modemizar la practica teatral
en nuastro pais, forjando para ello a nuevos actores. Xavier Vilaurrutia y Clementina Otero,
quienes se perfilaron como promesas en el tealro de Ulises, con el teatro Orientacién fue que
adquirieron una presencia mas imporiate en el ambito teatral, al tiempo de haber confimado
sus gustos y conceptos teatrales que a lo largo de su trabajo nunca dejaron.

Los origenes dei Teatro de Orientacion se ubican hacia 1931, cuando Julio Bracho habia
inaugurado el espacio teatral de Orientacion dependiente de la S EP., y donde formé el
grupo Escolares dei Teatro para trabajar por un breve tiempo y sin algun subsidio. Con una
posible participacion dentro de! teatro de Ulises' o con simitares intereses, las intenciones de
Escolares del Teatro con Julio Bracho y su compaiiera Isabela Corona, estuvieron guiadas
hacia el desamolio de un teatro modemo, haciendo énfasis en el trabajo de formar nuevos
actores disciplinados, y aspirando para ello a la conformacion de una escuela, ya que en &l
ambiente teatral se carecia de un espacio eficaz para ello.'’ No obstante, las expectalivas de
Bracho fueron intemumpidas cuando se le quitd el espacio para cedérselo a Celestino
Gorostiza, exintegrante dei Ulises. A la breve presencia de Julic Bracho se le ha calificado
COMO un enlace O puente entre & Ulises y el Teatro de Orientacion, ademas se le atrbuye a
su labor como director del Departamento de Bellas Arles el apoyo de abnr las puerias del
depariamanto para fomentar y desarrollar de manera mas seria la actividad teatral.™

Asignado el Orientacidn en 1932 a (as manos de Celestino Gorostiza y Xavier Villaurrrutia,
inicid un proyecto teatral que tomd el mismo nombre del espacio cedido,  inicio sus labores
con un subsidio del departamento de Bellas Aries de la S.E.P., vinculando asi sus objetivos a
los fines culturales de la Secretaria. Los objetivos del proyecto Teatro de Orientacion fueron
dar continuidad a lo emprendido por el Ulises, y en parte al esfuerzo iniciado por Julio Bracho,
as decir difundir un proyecto cultural de modemizar el teatro mexicano, esta vez con la
esperanza de un mayor alcance, de manera abierta y bajo el amparo del Estado.
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E! esfuerzo de C. Gorostiza con el Teatro de Orientacion franscumid a o largo de dos
elapas, con una participacion primero como director y otra como coordinador. De 1932 a 1834
fue el primer lapso dentro del cual las primeras temporadas fueron en el teatro Orientacion, v
las Gltimas en «! teatro oficial de la S.E.P., el teatro Hidalgo. Y la segunda etapa transcumié
mientras C. Gorostiza estuvo a cargo del Departamento de Bellas Arles, entre 1938 y 1939,
haciendo temporada en el Teatro de Bellas Artes, a través de una colaboracién y
participacién mds amplia, con Julio Bracho, Xavier Villaumitia y Rodolfo Usigh como directores.
En ambas etapas, la idea de modemizar el trabajo del actor fus patente, como puede
observarse en los objetivos del proyecto, en los comentarios de sus protagonistas y en las
criticas teatrales de entonces. ™

Sintetizados ks objetivos inicales del Teatro de Orientacién en su primera etapa se han
axpuesio asi:

“a] Renovacion del reperiorio teatral mediante la resurreccion de los clasicos y el conocimiento
de los nuevos autores,

b] transformacién de la estética tealral, incluyendo la direccidn escénica, la actuacion y la
escenografia; '

c) creacidn de un repertorio nacional de acuerdo con las ideas modemas del teatro.”™

Como vemos el teatro Orientacion no dejo  de lado la preocupacién del actor como parte
de sus cbjetivos, de hecho desde su inicio existid un documento con la idea de conformar un
especie de laboratorio y escuela.’ En parte, Gorostiza retomaba aquelios primeros esfuerzos
del Ulises, y de su antecesor inmediato Julio Bracho, pero principaimente reflejo sus
conacimientos y preocupaciones en materia actoral, y que anterionmente las habia hecho
expresas en comentarios criticos, en revistas como °“Escala’, el “Espectador’, o
“Contemporaneos’, a través de las cuales abogd por la idea de un actor y un actuacion
modema, directamente fundada en nuevas teorias teatrales contemporaneas y cpuestas a las
interpretaciones del teatro mexicano profesional de entonces.
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A lo largo det trabajo del Orientacion se ve que de manera similar a sus antecesores, se
fue conformando con un elenco no profesional del teatro, esta vez resullado de una seleccion,
el cual en fa marcha se fue educando por la direccion de Gorostiza.

El trabgjo de Gorostiza comeo direclor-maestro fue calificado en una linea diferente a los
direciores de las compafias comerciales,'® y por otra parte se le atribuyd ef manejo de un rigor
técnico,"” asi como el planteamiento desde el principio de una disciplina basada en objetivos
de trabajo bien definidos, como puede verse en documentos de la época.”® Alejados de los
habitos del teatro comercial,"” los actores se acomodaron al espiritu de la pieza a representar™
y la intepretacion buscé un perfil nacional, como claramente se dijo en un programa de mano
de! aflo 1933

“Con la mira de hacer de este conjunto el vehiculo sin el cual el teatro mexicano no lograra
expresarse y en la seguridad de que la interpretacion tiene una nacicnalidad independiente de
las obras interpretadas, se ha procurado no desnaturalizarta a fin de que los actores
conserven la voz, el tono, la diccion y el gesto culto, habituales en el mexicano gracias a la
cual e publico pudo sentir por primera vez que se le habla desde un escenario en su propio
idioma. Gracias a ello, también, serd posible que el teatro mexicano pueda alguna vez vivir en
la atmésfera que necesita.™'

Sin embargo, segun Xavier Villaurrutia, en momentos cuando el Teatro Experimental se
estaba acercando al publico, se vio interrumpido el primer esfuerzo del Teatro Orientacion, el
gobiemo perdié interés, y una vez mas los cambios de gobiemo evidenciaban que los
esfuerzos se basaban en proyectos aislados, entre amigos, y e Estado los apoyaba sélo
momantanenamente. En febrero de 1935 |a direccion del Teatro Orientacion past a manos de
German Luis Arizurbide,” y Gorostiza se apano a la direccion antistica de la Cinematografia
Latinoamericana. Una espera larga de cinco afos pasaron hasta que en 1938 el Teatro
Orientacién apareceria nuevamente cuando Gorostiza retomé el proyecto al estar al frente del
Departamenic de Betlas Artes. Para la segunda etapa del Orientacion, Celestino Gorostiza,
aun con mds pretenciones af tener ia idea de conformar una comparia estable subsidiada
por el Estado, se ocupd de la coordinacion del proyecto, poniendo en marcha tres grupos a
cargo de tres directores Villaurrutia, Usigli y Bracho, para hacer representaciones en €l Teatro
de Bellas Artes.
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Estos directores ya habian demostrado sus pretenciones en materia de renovacion teatral
incluyendo la actuacion. Por un lado Villaurutia quien después de la primera etapa del
Orientacién, como actor, director y autor dramatico, viajé a estudiar teatro en Yale, para que a
su regreso dirgiera el teatro del Sindicato de Electricisias. Por su parte Julio Bracho quien
luego de sus intenciones de conformar una escuela con Escolares del Teatro introdujo la
enseflanza teatral en las Escuelas de Trabajadores y luego traté de hacerdo dentro de la
Universidad. Finalmente Rodolfo Usilgi quien no sdlo habia mostrado sus conocimienios
teatrales en materia del actor en escntos [ asi como Villaurmutia y Bracho], sino que en la
practica Usigli participd en la ensefianza teatral dentro de la Universidad, e insistié en la
creacidn de una escuela de teatro. En fin en todos elios ya se mostraba una necesidad mayor
de un nuevo tipo de aclor y en esta segunda etapa del Orientacion fue claramente expresado
por Roedolfo Usigli®® como por Julio Bracho.™*

Pero el segundo esfuerzo del Orientacion nuevamente fue interumpido por causas de
orden econdmico.?® No obstante habia hecho su labor; habia mostrado de manera imperativa
las necesidad de renovar el arte teatral y la evidencia de que era posible formar nuevos
actores provenientes de sus filas, demostrando que aquellos aclores criticados como
aficionados, estaban a la altura de los profesionales® y en algun momento acogidos dentro de
sus compahias. Las criticas de la época una vez terminado el Crientacion consideraron su
papel de escuela al revelar figuras, algunas de las cuales se incomoraron después a
compaiiias comerciales o al cine. Magaiia Esquivel siempre fascinado por la existencia del
Teatro Experimental, escribié una vez terminado el Orentacion:

“...hubo en un momento en que se pudo ver que el teatro experimental era una auténtica
escuela de aclores y que, por, consecuencia, los comediantes nacidos en él, y que en é|
pudieron completar su educacion escénica serian un dia actores y actrices ganados para la
renovacion del Teatro en México.™"

De manera similar a Magaiia Esquivel, las investigaciones acluales que han recuperado
los materiales tanto del Tealro de Ulises v el Teatro de Orientacién, parecen coincidir al
subrayar la importancia de ambos proyectos en cuanto a su papel histérico de renovacion del
teatro mexicano, en este caso en e trabajo y Ia formacion del actor. Para (a creacion de la
Escuela de Arte Teatral és5to resulta imponiante, no sélo porque en esos conceptos se
formaron Xavier Villaumutia y Clementina Otero, fundadores de la escuela, sino que ademds

estos grupos revelan en nuestra historia {a utilizacion de nuevos modelos para hacer teatro,
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oras altemativas de formacion separadas al teatro espafiolizado que realizaban las
compafiias profesionales de entonces, ideas que serian fortalecidas con la presencia de otros

grupos vy directores, y que an su conjunto establecieron un panorama de modemizacion que
enmarcaron la existencia de la Escuela de Arte Teatral.
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CAPITULO (V. CREACION DE LA ESCUELA DE ARTE TEATRAL.

A lo largo de la primera mitad de los afios cuarenta, el ambiente teatral en México ha
sido descrito dentro de una crisis teatral,' airibuida en parte a la constante ausencia de
nuevos espectaculos, a razon del temor al fracaso de las compafiias comerciales, (as
cuales generalmente mostraban repertorios anfiguos y ordinarios. Nombres conocidos
siguieron refugiados en la reposicidn de obras que alguna vez fueron éxito, y un ejempio
claro fue el caso de las hermanas Blanch.? Apenas puede notarse ligeras mutaciones, y
de manera gradual® un interés de nuevos repertorios, como en el caso de Maria Tereza
Montoya, Femando Soler, Virginia Fabregas o Gomez de la Vega.*

Esta crisis también fue atribuida y vinculada a la presencia del cine, en que algunos
vieron la causa de la ausencia del publico en las salas teatrales.® Mientras por otro lado se
ha considerado que este ambiante de pesadumbre fue reforzado por la ausencia del
Teatro Orientacion, cuyos integrantes entonces estaban disgregados, ocasionando con
ello un panorama decadente para el Teatro Experimental.®

Frente a este panorama, aparecieron momentaneamente esfuerzos conjuntos entre
actores provenientes del cine, del teatro comercial y el teatrc experimental, a Io que se
agraga la labor de nuevas presencias, algunos de ellos extranjeros que llegaron a radicar
a México, y fa aparicion de nuevos grupos teatrales que fueron ocupando el espacic vacio
del Teatro Experimental, y entre los cuales se nombra principalmente la presencia del
Proa Grupo cuya continuidad y firmeza le hizo compararse al Teatro Orientacion.” Junto al
Proa Grupo,® otros nombres aparecieron como el grupo Teatro Libre, el Nuevo Teatro, el
Grupo Indice, el Teatro Mexicano de Arte, el Teatro Estudiantil Auténomo y la Lintemna
Mdgica, de alguna manera todos ellos en el periodo presidencial de Avia Camacho,
fueron nuevas presencias que mostraron frescura en el ambiente teatral, aunque al mismo
tiempo evidenciaban que las opciones formativas de las nuevas generaciones era
agruparse como aficionados, entre estudiantes, o entre profesionales, como bien lo
subray6 Magafa Esquivel *

En este panorama nacié la Escuela de Arte Teatral, y de manera cronocldgica
podemos decir que la idea aparecit principios de los afios cuarenta, con las pretensiones
de la actriz Clementina Qtero, por lo que desde este momentc puedo establecer un

vinculo entre la escuela con los forjadores de! teatro experimental [Ulises y Orientacion], si
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consideramos la trayectona formativa de esla actriz. Por esto, antes de hablar de las
intenciones de Clementina Otero, es necesaric mencionar que su aprendizaje teatral se
debié principaimente al Teatro de Ulises y al Tealro Orientacion, y en consecuencia su
formacion quedd marcada por los lineamientos y las condiciones teatrales en el que
ambos grupes se desenvoivieron. De este mado compartié el entusiasmo participativo en
ia construccién de un teatro modemo, con las ensefianzas de sus directores-maestros
Celestino Gorostiza y Xavier Villaurrutia, de manera practica e ideolégica. Pero de igual
forma compartio las carencias o dificultades por 1as que aquellos proyectos pasaron, por
lo que su desamolio debié completarse en la marcha, a veces con una breve participacion
con el teatro profesional, otras esperando la llamada de sus compaifiercs con nuevos
intentos en el denominado Teatro Experimental, o, finalmente emprendiendo sus propios
proyectos.

Para finales de los afios treinta y una vez terminado el Teatro de Orientacion,
Clementina Otero no abandoné la actividad escénica como actriz, y en los siguientes afios
particip6 an otros proyectos, por un lado con direciores interesados en modernizar el
teatro mexicano como Rodolfo Usigli, con quien colabord en el “Teatro de Media Noche”
en 1840. También volvié a trabajar bajo la direccién de Celestino Gorostiza, esta vez en
la "Compafiia Alta Comedia” gue se presento en el Palacio de Bellas Artes en 1940. Y
con Femandc Wagner en Ja “Compaiia Panamerican Theatre”, con quien ademas
participé en 1942 en sl teatro radiofonico. Por otro lado tuvo participacién con actores del
ambito profesional como en la “Compaiia Dramética Fernando Soler”, dirigida por éste
dltimo, y en 1942 en ia "Compafiia de Comedia de Alfredo Gémez de la Vega®. Sin
embargo, a su iabor como actriz se le presentaron otras actividades que complementaron
su formacién, primero como maestra de teatro en 1941, en ia Escuela de Are para
Trabajadores nimero 4, en donde inicia su labor como directora de escena, en dende sin
sabero mostré lo que habia aprendido en el contacio con aqueilos importantes
directores.” Luego entre ese afio y 1842 colaboré junio a Concepcion Sada para dar
origen a un proyecto de teatro infantil de grandes aspiraciones, en donde volvio a trabajar
junto a Femando Wagner asistiendo la escena y dirigiendo a un grupo de nifios, para
quienes |es resullé un espacio de formacion teatral.*'

De acuerdo con los comentarios de Clementina Otero, sus intenciones de crear la
Escuela de Teatro comespondid a estos momentos, que pudiera considerar de
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entusiasmo creativo, pues Otero contribuye al desarrollo del teatro mexicano de manera
mas personal, como actriz, como docente y como directora de escena. Concretamente, es
en 1942, al presentarsele la oportunidad de viajar a Estados Unidos con una beca de la
Rockefeller para estudiar teatro en la Universidad de Yale, que en su mente existe la
motivacion de adquirr la experiencia tedrica y técnica tantas veces comentada por
Rodolfo Usiglh y Xavier Villaurruta cuando éstos regresaron de Yale (éste Ullimo a quien
tanto admiraba); en su viaje incluyé la idea de la escuela. En palabras de Otero:

"La idea ... ya la tenia yo y por @50 me fui, porque queria yo formar una escuela de
teatro en México ... decia bueno, no hay una oponlunidad de que se formen los actores,
mas que en las pocas compaiiias profesionales que hay. Y costaba mucho trabajo entrar
en ellas, y eran muy pocas ... Entonces digo, bueno no hay en México una escuela de
teatro donde se formen los actores y de ahi nacio la idea, y por esc me fui a E.U., a ver

como funcionaba la escuela de teatro, para formar la escuela de teatro aqui...""

Es evidente que en su comentario, Clementina Otero nos deja ver su experiencia
farmativa como actriz, de heche al entrevistarla sobre el crigen da la escuela, ella veia en
su pasado aquellos logros y carencias formativas del actor dentro de! Teatro Experimental
frente al actor del Teatro Profesional, asi que (a idea de la escueia estaba en relacion a su
experiencia dentro de ambos émbitos. Otero recordé™ que con el Ulises y ef Orientacion
habian eliminado la idea formativa de empezar como partiquinos en una compaiia, porlo
que en su tiempo ganaron enemistades con los profesionales, por sobresalir y no ser hijos
de actores, ni ser familia de actores, como era habitual en las compafiias de entonces. De
aquellos actores Otero dijo:

“..se hacian en las mismas compafias profesionales, no habia escuelas [..] La
formacion del actor era, profesionalmente..comenzar en las compafiias profesionales
como pariquinos [..) ahi habria que hacer toditita la carera, en los teatros
profesionales(...]"

Dificil formacion, puas seglin Otero: “Eran circulos muy cerrados...eran familiares, los
hijos de fos actores tenian la posibilidad de entrar..a no ser.ya [a gente que

destacabamos en otros pequefios teatros. .. los absorbian eflos "™
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No obstante con estas caracteristicas, Otero tuvo que completar su formacién en
aquellas compafiias, sobre todo para tener la experiencia dentro de los teatros
profasionales. Ahi subsand carencias como actriz, al tiempo de percibir su forma de
trabajo, por ejemplo Otero recordd que en su experiencia junto a Maria Tereza Montoya
aprendio:

“A ser actriz. Era una gran actriz Maria Tereza Montoya, absolutamente.. Bueno unas
facultades y ademas la expériencia que nosolros no teniamos. Asi es que de ella
aprendimos muchisimo, en la cuestion profesional sobre tado [...] Aprendimas muchisimo
con la Montoya, hasta miedo tenia yo, era de un temperamento fuerte y todo. Me acuerdo
en mi primera experiencia, [...) yo tenia que darle una bofetada, a Maria Tereza Montoya
nada menos, ¥ no me atrevia [...] hasta que dijo. ‘no nenita, antes’, y no se que, y que me
vuelo y ie di una bofetada [...] Y Mondragon me ensefié muchas cosas en la cuestién de
esa primera escena que tenia yo con Maria Tereza [...] Tenia yo que salir liorando, y yo no
sabia Ylorar en escena, y entonces ya Mondragon me ayudo, y me motivd, y ya pude

hacerio muy bien [...) ES0 si nos ensefiaban puntualidad {...]"**

Ante tado esto Otero concluyd :

Yo vi...en toda mi experiencia....entre las compaiiias profesionales tenia que entrar ya

con mas experiancia.. Buenoc esto 8s lo que hace falta en México una escuela de teatro."™

Como vemos en los comentarios de Otero, hay un refiejo entre la experiencia pasada
de la actriz, y una actitud del momento por cambiar las circunstancias formativas en
México, pero mas que una idea completamente filantropica, yo diria como una suposicién
que tantc la idea del viaje a Yale como de la idea de la escuela pudieron estar mas
vinculadas a una necesidad personal formativa y laboral, pues comentarios de su vida a
principios de los cuarenta era el deseo de estudiar en. la Universidad,”y haciéndolo en
Yale lo haria directamente en materia teatral, con lo que completaria lo que habia hecho
de manera empirica, mientras que con la creacidn de una escuela en nuestro pais,
demostraria sus capacidades tedricas y técnicas aprendidas, lo que le ofergaria un rango
semefante a los directores que la formaron anteriormente en México, y ademas habria un
espacio donde hacer una aclividad permanente y con ello una estabilidad en esta
profesion.
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Finalmente, Oterg viajo a Estados Unidos hacia el afio 1942, y en Yale lom¢é el curso
completo de teatro, lo que seguramente le daria mas habilidades en la docencia y en la

direccion.

“Yo ataqué todo -dice Olero- yo tomaba toditito teatro, iluminacion, métodos de

ensayo (...] voz, diccion, [...] direccion de escena...” '

Pero en general, de lo aprendido en Estados Unidos, la aclriz observd no haber
descubierto grandes diferencias de lo aplicado antes en México, aunque Otero notd que:

“...ellos tenian una escuela, aqui comenzamos [...] nedfitos completamente [...] Adquiri
las técnicas en E.U., cosa que aqui no se tenia [...] Aqui no era precisamente la técnica la

que se fenia sino la experiencia.*™

Otero, permanecid a lo largo de un afic en Yale, entre 1942 y 1943, estudiando,
reprasentando, viendo aigunas escenificaciones featrales, y se le presentd la oportunidad
para trabajar en el "Pasadena Pen House”, seguin ella, para entonces el teatro
experimental mas importanie de esa nacidn vy el cual era el paso de los actores
norteamericanos al cine. Seguramente aquella idea de [a@ escuela pasé a segundo plano
con aquella nueva circunstancia donde el interés fomativo y suefios de trascender como
aclriz en el cine americano era lo principail. Sin embargo y con pesar, para 1943, Otero
regresd circunstanciaimente a México, no del fodo inferesada y mds por una urgencia
familiar que por decision propia, ya que su padre habia enfermado. Adn asi,
inmediatamente se incorpord a la actividad teatral como actriz, siendo invitada por
Celestino Gorostiza al proyecto “Teatro de México”. Este proyecto fue organizado por el
mismo Gorostiza, y puede considerarse como un intento de dar continuidad en parte al
teatro Orientacion, pero ahora con las nuevas caracteristicas de ser una compaiia, la cual
funcionaria de manera semejante a una compafia comercial, aunque con ia intencion de
impulsar un teatro nacional.®® Al mismo tiempo de incorporarse al “Teatro de México”,
Otero se integrd nuevamente al proyecto de Teatro Infantif, esta vez asumiendo por
completo su dire¢cion.
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La idea de la escuela nuevamente pudo aparecer y reafirmarse cuando Clementina
Otero se puso en contacto con la docencia dentro de la Escuela Dramatica
Cinematogrdfica en 1945, asi lo sugiere su comentario:

"Me estimul6 el saber que no habia escuela de teatro y que habia muchos muchachos
qQue querian aprender teatro y no tenian donde aprenderio....pero insisto porque [...]

querian entrar al cine."”'

Este comentario mas que relacionarlo con aquella experiencia de 1941, cuando
Clementina Otero era profesora de la Escuela de Arte para Trabajadores y donde segin
ella no se aspiraba a ser profesionales sino a un entretenimiento, mas bien podemos
vincuiario a su participacién como docente en la Escuefa Dramélica Cinematografica, de
donde alumnos suyos participaron en 1945, como actores deniro del proyecto “Teatro de
México”. ¥

Las opiniones del critico teatrat Antonic Magafia Esquivel apoyan esta idea cuando
pone como €l antecedente directo de la Escuela de Arte Teatral la escuela mencionada,

Magada escribib:

"En 1945 y en la todavia Direccién de Educacion Extraescolar y Estélica se creg, al
fin, a instancias de la escritora Concepcitn Sada y de la actriz y directora Clementina
Otero, la Escuela de Ante Teatral para resolver directamente la crisis que por esos dias
pasaba el Insiituto Cinematografico de México, declinado ya el entusiasmo de sus
fundadores, Xavier Vilaurrutia, Gabriel Figuerca, Gilberto Martinez Solares y el propio
Celestino Gorostiza, entre otros."

Aunque sin ser |la primera escuela para formar actores del cine en México, pues afios
alras existié otra,cabe sefialar que la Escuela Dramatica Cinematografica tuvo la
intencién de formalizar la enseflanza actoral en momentos cuando el cine mexicano tenia
un gran auge. Segun los acertados comentarics de la investigadora Guillermina Fuentes
la presencia de esta escuela podria revelarnos un panorama en el que la produccion
cinematogréfica nacional fue favorecida por las condiciones de la Sagunda Guerra
Mundial, lo que provocd una urgente necesidad de actores, que seria reflejado con la
presencia de esta escuela, idea similar a la expuesta en 1946 por Andrés Soler donde
subraya la carencia de actores para el cine.”
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Sobre esta escuela es interesante anadir:

"Cuando con un pequefic subsidio otorgado por el licenciado Benito Coquet, en
aquella época a cargo de la Direccién General de Educacién Extraescolar y Esfé!ica, la
seccion 2 del Sindicato de Trabajadares de la Industria Cinematografica fundé el Instituto
Cinematografice de México precisamente para remediar las deficiencias de la educacién
profesional de los actores. Celestino Gorosliza encontré en su calidad de direclor de ésa,
que en rigor era una escuela de arte teatral, la oposicion de no pocas esirellas y figuras
que habian ganado un sitio sin mas esfuerzo ni educacion que su propia practica y de los
jovenes aspirantes que suponian incomodo e inutil someterse al técnico y dificil
aprendizaje.” **

“La Academia Cinematografica de México fue creada en abril de 1942. En un
principio, la academia tuvo la siguiente directiva y cuerpo docente: Presidente dei consejo,
Enrique Solis; director, Julio Bracho; secretario, Luis Manrique; profescra de falier A.
Virginia Fabregas; profesor del taller B, Celestino Gorostiza; profesor del taller C, Xavier
Villaurrutia; profesor de elocucién y diccidn, Carlos Pellicer; profesor de aplicacion
cinematografica, Gilberto Martinez Solares; profesora de gimnasia ritmica, Gloria
Campobello; profesor de técnica del drama, Francisco Monterde, profesor de gramética y
composicién Rafael Solana; profesor de taller de escritores cinematograficos, Julio
Bracho; profesor de historia del Arte Dramatico, Agustin Lazo." ¥’ ‘

En el mismo documento se dice que la duracién fue corta y sin éxito. Meses mas tarde
cambié la direccion de Julio Bracho a Celestino Gorostiza.

Pearo en otro sentido existen los comentarios del profesor Torre Laphén.“ quien sitla
los antecedentes en otrg centro, en una especie de escuela teatral antericrmente fundada
en la buhardilia de! palacio de Bellas Artes, por el profesor y director del mismo plantel,
Femando Wagner. Da esta escuela en donde de manera organizada se daban diferentes
clages, pero cuya existencia fue breve,” apenas hace referencia Magafia Esquivel,
situando su existencia alrededor de 1939, similar al dato mencionado en un programa de
mano del Teatro Panamericano de 1939.*'Pero quien expone ampliamente su existencia
es el profesor Torre Laphan, el cual sin una clara definicién del centro se acordd que era:
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“Una escuela, un taller de teatro [...] inclusive se consiguid un pequeno escenario [...]
en la buhardilla de Bellas Artes, por ahi debe haber una boleta de calificaciones de esa
escuela {...] Bellas Artes tiene una buhardilla...es decir arriba de todavia fos salones que
estan utiizados como oficinas, estaba la Direccion de Bellas Artes elc,, todavia hay un
piso, ese piso tiene una buhardilla, &s un atico, tiene inclusive el techo en forma de
buhardilla, de atico, inclinade [...] Fue antes de que oficialmente se institucionalizara la
Escuela de Arte Teairal [...] Esta escuelita, incipiente escuela o taller, funcicnaba al mismo
tiempo ... en lo que se llamaba taileres de teatro de las Escuelas de Iniciacion Artistica [...]

Era un taller nada mas, no habia mas, ni siquiera se llamaba taller, ni nombre tenia [...J™*

En cuanto a los integrantes:

“...en osa escuela estaba Femando Wagner, una de las hermanas Marcué, que eran
bailarinas, daba clases de danza, yo les ayudaba también dando clases de esgrima, y
Justino Camacho Vega era maestro espléndide de voz [...] Fernando Wagner que venia
{...] de Alemania, él era el director de la escuela, él era el organizador...pues no de la
escuela, del taller, él fue el de la iniciativa de traer a la maestra Marcué y at maestro
Camacho Vega, de pedirme a mi también de dar esta clase de esgrima, no teniamos
ningin antecedente [...] teniamos esas tres actividades paralelas a l0s montajes que se
hacia [..]™®

Sobre 8505 montajes, las clases y l1a gente que acudia, Laphan agrego

“...eran meontajes de obras de teatro, y aparie de eso teniamos ciertas actividades que
coadyuvaban al desarrollo actoral, como era la clase de danza, la clase de voz v la clase
de esgrima... |a clase de danza la daba [...] creo que Issa Marcué [...Jera maestra de la
escuela de danza de Nellie Campobello que estaba en el piso superior [...] técnica de
danza clasica [...] No se utilizaba el término de expresién corporal [...] La necesidad que
tenia Fernando Wagner de hacer sus montajes fue la que o impuisé supongo a ilamar
gente gue les respondia... no se ni de donde los sacaba. Alguncs eran empleados de
instituciones privadas, habia otro que era empleado de la Companiia de Luz y Fuerza,
cuando me llamé a mi ya tenia puesta una obra ... no supe de donde sacé la gente, habia

una maestra normalista también... algunos estudiantes del politécnico...era de lo mas

81




heterogéneo el grupe de actores, en cuanto su procedencia. El unico que reaimente

presumia de una institucién era yo [..)"*

Finalmente Laphan menciond;

"No tuvo nunca el apoyo formal, econdmico, todos los que formabamos parte en esa
escuela [0 haciamos por gusto, ninguno cobraba sueldo, todos eran los colaboradores y
apoyabamos la idea de Femando Wagner |...] donde trabajar, donde hacer cosas y salir a
representarias a las escuelas .. .especiaimente [...] Cuando digo que el taller con Femando
Wagner iba a las escuelas no iba a las escuelas primarias, iba a las escuelas superiores
ya[...] no era un trabajo de teatro infantil, sino era un teatro para adultos.”

Después de esa experiencia, Torre Laphan concluyé que esta escuela o talier, en
donde las aclividades estaban encaminadas a la formacién del actor, y donde aspiraban a
ser actores, fue el antecedente de [a Escuela de Arle Teatral.

Continuando con el desarmrollo de 1a Escuela de Arte Teatral, segun Clementina Otero
y sin saber exactamente cuando, comentd sus intenciones a Concepcitén Sada, con quien
habia estado en contacto en el proyecto de Teatro Infantit de 1942. Poces datos hay
sobre Concepcion Sada, sin embargo podemos decir que le antecede ser producto
genuino de la Comedia Mexicana, agrupacion que entre ofras cosas buscaba crear sus
propios actores. En la Comedia Mexicana, Sada, participd como escrilora, para
consagrarse al teatro por entero.”

En 1939, se le reconoce como autora del proyecto que fue presentado a la Secretaria

1, ¥y para 1942 fue Hamada para

de Educacion Publica para la creacion del teatro infanti
servir en ¢l cargo de jefe de la seccién de teatro de la entonces Direccién General de
Educacion Extraescolar y Estética, precediendo la corta duracién de Xavier Villaurnutia

para perdurar al frente del cargo hasta el fin del gobiemo de Avila Camacho.®

Desde ese puesto, Sada, apoy6 a Clementina Otero y Fernando Wagner en el teatro
infantil en 1942, Su impulso al proyecio puso de manifiesto su actitud, su interés y sus
expectativas fuluras hacia el teatro mexicano, y en postericres palabras y con una visitn
critica, describié que entonces habia un estancamiento del teatro mexicano, tan sélo

impulsado por heroicos esfuerzos en nuestra historia teatral, entre éstos el teatro infantil,
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asi como la creacion de la Escuela de Arte Teatral fueron esfuerzos decididos y

necesarios para el teatro mexicano:

"Los intentos méas serios y mas trascendentes realizados hasta hoy para conceder al
teatre vida propia son sin duda, las temporadas de teatro para nifios y la creacion de la
escuela teatral. Ahi encontramos las semillas y el surco: crear pablicos nuevos en el
primer paso, formar nuevos actores para esos publicos, en el segundo."®

Segun el maestro Torre Laphén, mucho se debe a Concepcion Sada, a quien se le
puede considerar la labor organizativa para concretar “con su teson, con su empeiio y sus
ganas™ el proyecio de a escuela. En la entrevista hecha a Torre Laphan, el maestro
subrayé mucho este elemento, “la habilidad de coordinar, y yo agregaria el de
“aghstinar®, como factores principales que (levaron a fa creacion de fa escueia, pues tal
vez eran los elementos que fueron necesarios en varios proyectos anteriores, y que
muchas veces terminaron por fricciones, intereses individuales, envidias o el caracter de
sus integrantes.

Para entender mas la presencia de Sada y como ejempio de su habilidad y capacidad
organizativa, Torre Laphén recordé con agrado su experiencia junto a ella en el proyecto
de Teatro infantil;

"Tenia una organizacion casi perfacta.. la Secretaria de Educacién nos daba un
pequeiio presupuesio [...] Conchita Sada era una persona con una habifidad
extraordinafia para organizar fas cosas. Hablaba con los inspectores de tas zonas
escolares, les vendia las funciones a un precio tal que los nifics podian pagar los
pasajes... su boleto... entrar al teatro... inclusive cuando era una zonha escelar que tenia
escueias con nifios de cierto poder econdniico, las escuelas pobres lambién asistian
porque con boletaje que se vendia en |as escuelas ricas se podia pagar su transporte y su
entrada [.]' *

Sada puso el proyecto de la escuela en marcha, luego de haber sido compartido con
Clemantina Otero, y se encargd de ilamar a los futuros maestros de la escuela, soliciar
las plazas para pagaries y conseguir el espacio de Bellas Artes como ka sede, a través de -
Carlos Pellicer entonces director del Palacio de Bellas Artes ©
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En oftras palabras, Andrés Soler mencioné sobre la presencia de Sada:

"Las razones que tuvieron Carlos Pellicer y Concha Sada para fundar el plantel son
conocidas de todos. En México hacia faita una institucién de esta naturaleza, semejante a
las existentes en Mascu, en Paris y en los Estados Unidos, desde hace tismpo. Cada dia
se advertia con mayor claridad, fa necesidad de crear un plantel en donde los aspirantes a
actoras recibieran una ensefianza practica, que los capacitara para ganarse la vida en la
tablas.**

Es curioso notar a través de las palabras de Soler, como incluso alguien como él que
se habia formado sin una éscuefa teatral, hace referencia a ias nuevas comientes, y a la
necasidad de la escuela como una necesidad natural. Perc nos resultan menos extrafas
ostas palabras, si consideramos que en el ambito teatral de nuestro pais, entre finales de
los afios treinta y principios de los cuarenta, otros hacian eco del teatro moderno, como
Goémez de la Vega quien poco a poco se fue vinculando a los sucesos por los gue
pasaba el teatro Ruso,* o aquellos Qrupos nuevos mencionados al principio de este
capitulo, que se atrevieron a mostrar repertorios modemnos, a {os que podemos afiadir la
presencia en México de Jouvet en 1944. igualmente no rasulta extrafia la idea de crear
alguna escuela iealral si vemos gue existieron algunos intentos a finales de los treinta,
antecediendo a la Escuela de Arte Teatral, como el intento frustrado de Rodolfo Usigli en
1938 y que segun Celestino Gorostiza calificd como el primer ensayo de una Escuela de
Arte Dramético.*® Otro intento fue la escuela creada por Seki Sano en el llamado Teatro
de las Artes, escuela gratuita para la formacidn de nuevos actores, educados en un
sistema basado en él método de Stanisfavski, y que desafortunadamente desaparecid por
desamparo econdmico.®De esta escuela saldria Fernando Terrazas quien a principio de
los cuarenta fundaria y pondria en marcha una escuela de teatro en
Chihuahua. " También, como hemos comentado, Fernando Wagner organizé una especie
de escuela en la buhardilla de Bellas Artes. Y junto a todos ellos puedo agregar dos notas
encontradas en esta investigacién, en una se menciona que dentro del programa de
actividades de la Direccidn de Educacion Extraescolar y Estética, a cargo del licenciado
Benito Coquet, hubo la intencién de constituir la escuela de escenografia y de actores, a
colocarse en los allos del Teatro Hidalgo, y otro dato interesante a mencionar es la
existencia del proyecto de una escuela de arte dramatico aprobado por el Seminario de
Cullura Mexicana, cuande Alfrede Gomez de la Vega era su representante de Teatro (y tal
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vez cuando era el presidente de Seminario de Cultura Mexicana entre 1944-1945). Mas
en estas notas no aparece informacién alguna con lo que pudiésemos afirmar si se
trataba de la Escuela de Arte Teatral o la Escuela Dramatica Cinematografica.*®

Desde este panorama, la necesidad de una escuela mencionada por Soler puede
parecer lbgica, una necesidad que se mostré imperativa segun palabras de Clementina
Otero puss existia dentro del ambiente teatral de entonces el interés de crear una escuela
de teatro con un afan protagdnico para ver quien lo hacia primero, actitud donde
podriamos incluir a la misma Otero, pues en la entrevista ella recordd con recelo, como
Concepcién Sada se apropio del proyecto y fo puso a su nombre, después de que aqueila
se lo coment6.*

Finalimente, del proyecto a la concrecién de la Escuela de Arte Teairal, podemos
subrayar la vital importancia de dos personalidades, Xavier Villaurrutia quien platicé el
proyecto a Torres Bodet, entonces Secretario de Educaciton Publica, v que tras las ideas
expuestas decidié gustosamente otorgar el apoyo.

De ambas presenclas podemas agregar algunos datos que nos permitan ampliar y
contextualizar sus intereses en la creacion de la escuela.

Sobre Villaumrutia, su posicion y su interés en la formacion del actor quedd de
manifiesto en su trayectoria inicial, indistintamente como actor y director con ef grupo
Ulises y Qrientacién, también con sus conocimientos ledricos del teatro, asi como su
vision critica. A su formacion se le afiade su aprendizaje teatral sobre los sistemas de
ensefianza dramética y la direccién escénica en Yale, asi como su praclica escénica como
director del grupo de teatro dei Sindicato de Electricistas. Durante los anos cuarenta, su
labor es variada, aparece nombrado durante un breve lapso como jefe de fa seccién de
teatro el Depariamentc de Educacion Extraescolar y Eslélica; dirige la coleccion
“Cultura Nueva”, editd “Textos y Pretextos™; estuvo a cargo de la seccién “El perfil de
la semana”, de la revista “Asi”, escribiendo critica de cine; fue traductor, cred y dirigit 1a
revista “El Hijo Prodigo”; le publicaron dos obras [La Hiedra y Yerro Candente] una de
ellas ganadora del 20. lugar en un concurso y llevada a escena por Tereza Montoya, fue
postulado como secretario interior de la Union Nacional de Autores al cambiar de
directiva, y posiblemente siguié dirgiendo el grupo de teatro del Sindicato Mexicano de
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Electricistas.> Pero ademas, durante este periodo es importante distinguir tres hechos
desarrollados por Xavier Villaurrutia:

1] Su colaboracion en el proyecto del *Teatro de México®, durante 1943-1945, en el cual
como hemos dicho antes, se persiste en el propdsito de continuar en parite la labor
interumpida del Orientacion *pero con una perspectiva de trabaje similar al de una
compaiiia comercial, en este caso ¢on la idea de hacer un Teatro Nacional. Al principic el
Teatro de México, obtuvo una subvencién por parte de la Secretaria de Educacion, pero
finalmente tuvo que subsistir independientemente, y como tal era anunciade como
sociedad civil.

Este proyecto, congregd a gente importante, algunos del Teatro Orientacion, otros del
cine y del &mbito del teatrc comercial, entre algunos participantes podemos mencionar a
Celestino Gorostiza, Xavier Villaurrutia, Clementina Otero, Concepcién Sada, Margarita
Urueta, Julio Prieto, Migual N. Lira, Maria Luisa Ocampo, Francisco Fuentes, Julio
Castellancs, Alberto Galan, Magda Haller, Maruja Giffel, Amparo Villegas, Maria T.
Montoya, Mcreau, entre otros;* incluso Usigli fue invitado pero sélo eso.5*Del trabajo del
Teafro de México se menciond que aunque &f manejo laboral de los aclores fue similar al
teatro comercial y al cine es decir con salario y buscando elementos necesarios para
producic cada obra, las interpretaciones estuvieron delineadas de manera similar al teatro
Orientacion, o sea sin seguir la tradicion de las compaiiias estables en donde la primera
actniz representaba i0s personajes principales, sino que cada personaje tuviera el
interprete adecuado en edad, estatura, tipo y facciones.>®

Hacia 1945, Salvador Novo considerd desde las notas de un periddico, las
contradicciones entre la intenciones def grupo, en cuanto al perfil de las obras, y subrayd
ante eso gue eran tiempos en la necesidad de unir esfuerzos teatrales frente a un
ambiente en donde los extranjeros en México estaban ganando presencia.®® Se dice que
ol Teatro de México no pudo sobrevivir en el teatro comercial y su labor concluyé en
1945.*" no obstante se menciona su presencia afios adelante [1954,1956] cuyo fin de
temporada marco el fin de un largo proceso del Teatro Experimental en México.®

2] Su participacién en la Escuela Dramatica Cinematografica antes comentada, en donde
Xavier Villaurrutia hizo presencia como fundador y como profesor.™
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Liama fa atencibn que tanto con el Teatro de México como en la Escuela
Cinematografica, fueron proyecios donde se observa que se hicieron a través de la
unidn de esfuerzos, y con gente con una formacion de diferentes tendencias, y que de

alguna manera frataron de cambiar las condiciones teatrales de entonces.

3] Los ediloriales aparecidos en la revista “El Hijo Prédigo”, los cuales es muy posible
que hayan sido escrilos por Xavier Villaurrutia, en donde dentrc de un panorama
constantemente caracterizado por la zozobra de una actividad teatral, inerte e
incoherente, inciuso por el teatro experimental,* se critica la labor del Estado frente al
teatro exigiendo un mayor compromiso, asi como fa educacion teatral def piblico y ia
necesidad de la existencia de una escuela para la formacién actoral y de una compafiia
nacional. Considerando importante esta informacion, en su extension dice.

“El Estado no ha podido o no ha querido abordar ni mucho menos resolver el
problema que entrafia la necesidad de crear un Tealro Nacional. Y, no obstante, ya as
tiempo de que enfrente la satisfaccion de esta necesidad que se manifiesta -como toda
necesidad instintiva- de modo desordenado pero anhelante de vida. En otros paises, el
Estado no ha escatimado atencidén ni gusto alguno para poner en pie y sostener teatros
nacionales y teatros municipales. Aun el mas ¢ menos atendido a este tipo de fenémeno
se habra dado cuenta de la aparicion de numerosos brotes, que, por diversos caminos,
aunque la mayoria de las veces mal trazados y sin una direccién precisa, tiende a
satisfacer Ja necesidad de expresion por México del teatro: esa escuela para adultos, ese
espsjo de costumbres, si, pero también de sensibilidad y de ideas.

Ante elio, el Estado se abstiane 0 se conforma con repartir, como si se tratara de
ejerces una obra de caridad, subvenciones no han sido numerosas ni generosas pero han
sido, en casi todos (0 casos, derramadas sin orden, sin pensar en los resultados mediatos
e inmadiatos, y siempre con {a mira de desplazar un problema cercano para evitar que el
problema serio se presente, con toda su fuerza, ante sus ¢jos.

Los resultados de subvencionar compafias y grupos teatrales disimiles, incoherentes,
inconexos, no se ha hecho esperar: han sido punto menos que malos. Las compafias
aprovechan estas subvenciones para su personal beneficio, v los inexpertos grupos para
empobrecar en vez de enriquecer el teatro, ofraciendo representaciones miserables de
obras buenas o malas , sin orden ni criterio algunc en lo que toca al repertorio, al
entrenamiento de actores, a la representacion escénica.
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En vez de fomentar el teatro, ef Estado no ha hecho sine fomentar el caos, Y ante este
caos, el Estado mueve fa cabeza desaprovechando lo mismo que ha fomentado {..]
PENSAMOS que, puesto que ia necesidad existe, lo importante es crear el érgano
adecuado que sirva a la funcién y a la expresidn de talento dramatico nacional. Se
impone, pues Ia institucion de un Teatro Nacional que cuente con un local propio y
apropiado, que este teatro se halle dirigido y administrado por personas preparadas y
entendidas;, que una comisibn de repertorio y de representacién escénica colabore
estrechamente con la Direccion, que estos elementos formen e impulsen una compafiia
permanente de Teatro Nacional, que esta compafiia lleve a cabo temporadas anuales en
la ciudad de México. Y, por ultimo, y a manera de prevision inteligente, que el Teatro
Nacional subvencionada por @l Eslado y por patronalos particulares, cree y ponga en
ajercicio la escuela de actores, a la escuela de Teatro en que los alumnos, €n numero
limitado y después de haber presentado pruebas, por oposicién, para ser admitidos en
olla, sean los que, con el tiempo pasen a integrar el grupo de actores de la compailia
permanente de Teatro Nacional,

Lo que imaginamaos no és un suerio sinc aigo mucho maés facil de realizar de io que se
ha pensado hasta ahora, Otros paises con menos recursos de inteligencia, de sensibilidad
y aln de economia, lo han logrado. Ya es tiempo de que el nuestro se proponga y logre,
por medios sencillos pero concretos, la creacion de un Teatro Nacional.“®'

E£n cuanto a Jaime Torres Bodet, ya habia mostrado su interés y vinculo en al Ambito
de ia cuitural artistica durante los afios de su juventud, como parte del nucleo de
intelectuales que conformé el grupo de los Contemporaneos,® a lo que se afiade su labor
como poeta. Durante el periodo del presidente Avila Camacho, Torres Bodet fue invitado
por aquel para ocupar el puesto de director de la S.E.P., con el objetivo de resolver los
problemas gremiales por la que esia institucion pasaba. Tomes Bodet acepté el cargo,
1943-1946, y en su periodo las aclividades de la Secretaria asumid con la politica
nacionalista de la Unidad Nacional que el presidente habia emprendido desde el inicio de
1840. Durante la presencia de Tores Bodet, la S.E.P., uliizé la retorica de los
compromisos del Estado frente a la educacion, eliminando del gremio los intereses
politicos arrastrados como consecuencia de las aspiraciones educativas socialistas del
gobiemo Cardenista, y la presencia de Torres Bodet implico la estabilidad sin la
confrontacion. Pero mas que impulsar la educacién basica, el impulso educativo se vio
caraclerizado con algunos apoyes al gremio, y una ensefanza lécnica que la politica

econdmica del gobiemo necesitaba, tal vez a ellos se debié el interés hacia los jovenes y
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el interés hacia la creacion de mas planteles educativos. En el ambito culturai, fos
planteamientos de Torres Bodet tampoco se.apartaron de la politica de Unidad Nacional,
y ia politica cullural arlistica una vez mas adquiné el sentido de integrar, de rescatar y
reflejar el arle mexicano pero esta vez en ios tiempos modemos, ya que el Estado
mosiraba la idea de un México moderno proyectade bacia el futuro; imagen que se
difundi¢ hacia el interior del pais y hacia el exterior. Tanto en el ambito educativo como
cultursd, la presencia de la Unidad Nacicnal fue fortalecida por la amenaza de la Segunda
Guerra Mundial implicada por ia declaracion de guerra de México contra Alemania, y
frente a elio se difundid la idea de la unidn entre los mexicanos, de (a preteccién de la
moral de la niftez y la juveniud, y para ello se convocé, como en periodos presidenciales
anteriores, al intelectual, al artista y al escritor para fales fines, otorgandole la
responsabiiidad de integrador nacional y ofreciéndole para esto el apoyo del Estado en la
medida de lo posible.*

De alguna manera en este pancrama de cambios politicos y econdmicos tanto
nacionales como intemacionales, se puéde enmarcar los términos utilizados en los
planteamisntos que Torres Bodet hizo para el apoyo de la escuela, en donde por un lado
la Escuela de Arte Teatral apoyaria a! desarrollo espiritual y moral de la juventud, y
contribuiria a una educacién mas completa como individuos, mientras por otro lado tuvo la
intencién de apoyar al gremio teatral. Pero si tomamos en cuenta las Memoarias de la
S.E.P., durante el gobierno de Avila Camacho **directamente en las actividades teairales
desarrolladas por el Departamento de Educacion Exiraescolar y Estélica, no se aprecia
diferencias radicales en materia de apoyo al teatro en comparacion a administraciones
anterioras en donde el apoyo se vinculaba al emperio de iniciativas de algunos, o a través
de la amistad de alguien. Y en este caso no fue la excepcion, pues los tres proyectos
teatrales primordiales reatizados durante el gobierno de Avila Camacho, fueron: &l Teatro
infanti, dasarrcllado por Sada, Wagner, y Otero, el interés por unir a 1os grupos
experimentales de enltonces y que podriamos relacionarlos nuevamente a Sada, y
finalmente la Escuela de Arte Teatral que nos ocupa, para lo cual la amistad entre Xavier
Villaurrutia y Torres Bodet estuvo implicada.

En ests sentido, Torres Bodet valora y recuerda las ideas expuestas personalmente
por Xavier Villaurrutia:
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"Ln amigo, de quien sigo admirando la obra -hablo de Villaurrutia- iba a visitarme de
farde en tarde, en nuestras charlas, mas que de educacién, me hablaba del porvenir del
lsatro en México. Desde muy joven, Talla y Melpdmene habian sido para él musas
inspiradoras. Con Salvader Novo, bajo el signo de Ulises, inicid en 1928, un teatro que
habria de Nevar, después, el nombre de 'Orientacion’. Xavier hubiese querido ser a la vez
dramaturgo, intérprete, publico y critico. Toda curiosidad e alraia, como si fuese el
emigma |[...] La preparacidn y la presenfacibn de sus obras le habian hecho conocer a
muchos de los directores y de los actores en boga. Aconsejaba a unos y a otros con la
autoridad mas fecunda: la que sonrie y se sjerce sin dogmatismo aparente, pero con
inflexible rigor intemo. NO sé si llegd muy pronto a la decision de que se crease una
escuela destinada a formar a los buenos intérpretes que esperaba el featro en nuestiro
pais. No le placia mucho que se encargara el Estado de dirigir un plantel como ése. Tenia
-y no sin motivos- la mds lamentable opinién respecto a los méltodos burocraticos. Sin
embargo, a falta de cosa mejor, estimé oporiuno explicarme el proyecio que tanto le
interesaba. Y me encontrd dispuesto a adoplar sin demora su iniciativa. Siempre he creido
que, enire las artes, la del teatro es la que requiere -y demuestra- mayores aptitudes de
cohesion social. La soledad del poeta lirico, del compositor musical o del paisajista fiene
un sentido que nunca excluye la previsién o fa accion del plblico, pero que coloca esa
accion o esa prevision en el término de ofro plano, Jo cual, 2 menudo, difiere el juicio e
implica un aplazamiento. En el drama o en la comedia, autor y pablico son colaboradores
mediatos e inseparables. Inseparables, porque s6lo su cooperacion en el espectaculo
realiza, con plenifud, el texto pensado para la escena. Y mediatos, porque entre ellos
debe tenderse, como puente que la leclura no substituye del todo, la capacidad del
intérprete, la emocidn de Ja voz humana, la personalidad del actor. Asi se explica que, en
toda época, exista un nexo necesano entre esos tres factores de las cbras escritas para la
escena: al autor, el actor, y el publico. Si uno de ellos desempeﬁé mal su papel, la cbra
entera falla y, por o menos como espectaculo, pierde sentido. En la preparacion de cada
uno de los factores puede mucho, sin duda. la educacién. Sin embargo, por lo que ataiie
al publico, la empresa es ardua, lenta y compleja. Equivale a esparcir la cultura en las
grandes masas. Por lo que concierne a los autores, existen obstaculos innegables para
sefialar con exactitud lo que convendria que llevara a cabo el Estado. Desde luego, hay
que alentar el fervor creativo de esos autores, mulliplicar los estimuios a fin de
recompensar su produccién y acrecer, a la vez, junto con la informaciéon del publico, la
competencia de los intérpretes. De ahi la importancia de una escuela de arte teatral. En
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efecto, semejante escuela podria cumplir tres deberes fundamentales: servir al actor, al
que estaria destinada directamente; senvr al publico, porporcionandole actores cada vez
mas certeros, y servir al autor, aumentando las vias humanas de su expresion. Al advertir
mi entusiasmo, Villaurrutia creyd oportuno ponerme en guardia contra un exceso de
optimismo. No era prudente exagerar las posibilidades de un establecimiento de la
naluraleza del que considerabamos. No siempre l0s mejores actores salen de los
conservatorios. Le manifesté que, por eso, dereriamos no imponer a la nueva escuela una
migién que se convirtiese en precaria y exclusivista. Tendriamos que esforzamos por
hacer de ella un brgano de enlace con las agrupaciones profesionales y con ofras, que
revelaba un impulso experimental digno ya de apoyo. Le conté lo que habia podido ver en
provincia. Era indispensable ayudar a los jovenes que, fuera de la capital, enconiraban
seriog ohstaculos para cumplir su vocacion. Por otra parte, sin la practica, toda ensefianza
teairal se anquilosaria. Habriamos de cuidar muy especialmente de que la actividad en la
escena fuera, para los estudiantes, lo que el trabajo en los laboratorios y los talleres para
los akumnos de los planteles de nivel medio: una prolongacion de [a teoria, que vivificara
ol aula y que, en lo posible, evitase las deformaciones de la instruccion que no educa, de
ia que engaiia. Traté el asunto con algunos especialistas y, desde luago, con el director
general de Bellas Artes, que era entonces otro poeta amigo: Carlos Pellicer.
Desempefiaba el cargo del jefe del departamento de teatro una mujer activa e ingeniosa:
Concepcion Sada. En un tiempo relativamente corto, adoptamos las medidas adecuadas
para implantar la escuela. La dirigiria el actor Andrés Soler., Di forma a las ideas
expresadas a Villaurrutia, a lo largo de nuestras charlas, tomé nota de sus sugestiones, y
en unas y ofras basé el discursc que lei en Bellas Artes €l lunes 15 por la tarde, al
proceder a la inauguracion del establecimiento,"®

Efectivamente el proyecto fue realizado rapidamente, el maestro Torre Laphdn
menciona que el tiempo era corto pues el cambio de gobiemo se aproximaba y Torres
Bodat queria dejar creada la escuela fundada por é. Ademas recuerda que el tiempo
entre la invitacion de la gente y la inauguracion de la escuela fue breve, y que para
enlonces Sada lo tenia todo resuelto, perfectamente planeado, con los salones de clases,
las plazas, pagos y maestros, sblo necesitaban firmarse {as aclas y hacer oficial la
existencia de la escuela. Aunque Laphdn no supo como se invilaron a los demas,
comentdé que Sada conocia a todos, quienes con gusto y animo aceptaron con
expectativas del teatro de entonces:
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“Eramos gente de teatro, -dice Laphan-, enamorados del teatro, con ganas de hacer
teatro, de tener un apoyo para crear una institucion donde se crearan actores, porque el
Unico featro que funcionaba mas o menas permanentemente era el Teatro Ideal, con las
hermanitas Blanch, estrenaban una comedieta cada ocho dias, de vez en cuando se
arriesgaba la sefora Montoya a hacer alguna temporada. La Union de Autores también
hacia sus esfuerzos para esirenar una obra de doiia Magda de Castillo Ledén. Don
Alfredo Gémez de la Vega hacia también muy esporadicamente alguna temporada de
teatro...lo mismo que [...] los Soler.pero el tealro en México era un teatro..de
descendencia espaiiola completamente... el tealro europeo era casi desconocido en
México... y eso fue 0 que nos impulsé, nos hizo colaborar con Conchita Sada para que
se pudiera organizar esta incipiente Escuela de Arte teatral {.. ]

Posiblemente como a Laphdn, [a invitacion para otros fue personal, de platica breve y
sin alguna reunidn colectiva acerca del planteamiento de la escuela. De esta manera
aprobado el proyecto, el 15 de Julic 1946 se realizé la inauguracion de la escuela,
ocupando el Palacio de Bellas Artes como escenario, ¥ a su vez la fulura sede de la

escuela.

Ese dia se firmaron las actas y se pronunciaron algunos discurses. Poca divulgacién
del suceso encontré en los peribdicos EI Universal, El Excelsior y El Novedades, lo que
podria reflejar la poca importancia del suceso. En estos perigdicos tan sélo se hizo la
croénica del hecho, la noticia del dia, seguramente por haber reunido importantes
personalidades en el Palacio de Bellas Artes, entre ellas a Jaime Torres Bodet, del que
transcribieron ampliamente su discurso en comparacion a los otros. Con mayor amplitud,
el evento fue descrito en el Excelsior de la siguiente manera:

"Selectisimo auditorio llend el Salén de Conferencias del Palacio de Bellas Artes,
escuchando una verdadera catedra sobre lo que debe ser el teatro, siendo en tal ocasién
ios maestros Virginia Fabregas, Andrés Soler y Xavier Villaurmutia.

Ocuparon la presidencia, con los citados, el ministro sefior Jaime Torres Bodet;
Concepcion Sada, jefe del Departamento de Teatro de la Secretaria; Carlos Peliicer,
Clementina Otero de Barrios, directora del Tealro Infantit; Fanny Anitaa, Francisco
Monterde y otros [...] Caros Pellicer pronuncié breves palabras explicativas de las
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finalidades que persigue la Escuela y, en seguida, Virginia Fabregas saludé a la nueva
generacién de aristas. 'Yo, que tanto y tanto he hablado en el escenario comenzé
diciendo siempre que tengo que hablar en publico siento, mucho miedo’. Y declaré luego
que las artes es el don mas preciado que Dios pudo ceder a la Humanidad, porque
constituyen armas en ia lucha del consuelo en el dolor, y que de las beilas artes es el
teatro la manifestacion mas valiosa. Califico al teatro del mas fiel de los amantes; no
admite rivales, pero es fiel, porque nunca traiciona si quien actua se coloca al margen del
mercantilismo. ‘El genio nace, dicen por ahi’, agregd Virginia Fabregas; ‘creo que este es
un afror que ha generado muchos fracasos. La generacion se forjo a golpe de marillo en
el foro mismo. Vosotros nos llevas una ventaja muy grande. Estais obligados, por lo tanto
a superamos. Espero que asi sea y por ello os saludo y 0s envidio porque empezais a
recomer esa senda que yo estoy terminando. Os saludo y felicito porque formareis sin
duda alguna una nhueva generacién de artistas que serd el orgullo de esta Escuela y la
gloria de México, de nuestro México.' Virginia Fabregas, gue leyo su trabajo en voz muy
apasicnada merecié calurosisimos aplausos.

Estancamisnto Del Arte Teatral. [sic]

Luego uso de la palabra Andrés Soler, quien desarrollé el tema 'Actores autématas y
actorss da sentimiento.’ Felicité a la Secretaria de Educacion por su iniciativa, 'que viene
a sacar de un estancamiento inmerecido al are teatral mexicano.” Confesd que
padecemos un tremendo atraso en este arte que no estd en relacion con la exhibicion de
otras actividades artisticas como la pintura, musica, poesia, etc... Afirmd que la escuela
serd exclusivamente teatral y su recurso basico, la actuacion, aunque sin descuidar otras
manifestaciones. Daclard que el arte teatral exige inexorablemente ciertas aptitudes, y
quien no las disfrute debera renunciar a la camrera. ‘No existe nada mas pwo, positivo y
real que el teatro y quien suponga lo contrario jamas sera un verdadero actor.” Después
examiné al actor autémata y al actor de sentimientos. Del primero dijo que no abandona
su yo personal, ocurriendo lo contrario con el otro, que se somete a una creacién mental y
espiriual. El actor autdémata es el que imita la vida; el sentimiento, vive Ia vida; el actor
autdmata no deja rastro; el otro si. ‘Nuestra gestién consagrase a crear nuevos actores y
nuevas actrices que dan forma al teatro mexicano. Labor ardua puesto que se trata de
crear flores en ios arenales de un desierto. Pero nos anima un gran entusiasmo, un
decidido empefio, y trataremos de corresponder a la confianza que en nosolros ha
depositado la Secretaria de Educacion Publica.

Necesidad de |a escuela Teatral. [sic]
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Xavier Villaurrutia afirmé que la necesidad de crear |1a Escuela de Are Teatral se
habia dejado sentir tan fuertemente que la Secretaria de Educacion decidiése a actuar,
centralizando intenciones e intentos hasta cristalizarlos en un plantel de ensefianza que
venga & sustituir con mas ambicion, orden y método a las varias tentativas que un dia se
hicleron en los Conservatorios.

Finaimente el Secretario de Educacion Publica, sefior Jaime Tomres Bodet, pronuncié

el discurso que da por inauguradas las actividades de la Escuela de Arte Teatral [..]""

Jaime Tomres Bodet afiadié algunas palabras que por su importancia cito en extenso a
continuacion:

"El antiguo principio de que el teatro, cuando posee auténticas cualidades, es una
escuela viva para el adulto, no ha sufrido mengua con la experiencia. Antes al condrario,
en numerosos paises del mundo los hechos demuestran hasta qué extremos las
reprasentaciones teatrales bien elegidas suelen contribuir a fa formacién estética y al
enaltecimiento moral de la nifiez y la juventud.

Deseosa de extender, cada dia mas el poder de emancipacion de la cultura -poder
que no reside tan soélo en la funcién pedagdgica de las aulas, sino en la vida misma, en la
ncbleza del pensamiento y de la conducta y en la significacion de la personalidad por las
belias artes-, la Secretaria de Educacion no podia dejar de manifestar su interés creciente
para cuario esté en aptitud de servir a la mejor organizacion del teatro en México.

Tras de las mascaras tutelares, la de Talia vy [a de Melpdmene, en la sintesis de lo
comico -que tantas veces corrige nuestros defectos al presentdmoslos, aislados o
amplificados, en el espejo de esa censura interior que la risa expresa- y en la emocién de
lo tragico, que persuade por la piedad a que induce al hombre y que, por ejercicio de la
belleza, trasmuta en serenidad y en perdén supremc los encuentros mas lacerantes con
el destino y con el dolor; el teatro brinda a los publicos comprensivos una leccion de
armonia en la convivencia, de libertad en la folerancia, de autonomia en fa critica y de
solidaridad en la aprobacion.

Semejante laccién constiluye un consejo. Y ese consejo es de eficacia tanto mas alta
cuanto que urge como incitacién, no como precepto. Por tal motivo, hasta en las horas en
las que entrafia norma imperiosa, guarda el aspecto de una adhesién voluntaria e intima y
parece, menos que una ley de la inteligencia, un placer del gusto y un asentimiento cordial
del espectador.
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De ahi que, enire todas las arles, sea la del teatro la que requiere, fija e indica
mayores aptitudes de cohesién social. La soledad del poeta lirico, del compositor o del
paisajisia tiene un sentido que nunca excluye la previsién o la accion del publico, pero
coloca esa accion o esa prevision én el término de otro plano, lo que, a menudo, difiere el
juicio y significa un aplazamiento.

En ef drama o en la comedia, autor y publico son en verdad colaboradores mediatos
[sic] e inssparables. Inseparables, porque séic su cooperacion en el espectaculo realiza
con plenitud el texto pensado para la escena. Y mediatos porque entre ellos debe
tenderse, como puente que la lectura no sustituye cumplidamente, la capacidad del
intésprete, la voz humana, la presencia del actor.

Asi se explica que, en teda época, exista un nexo necesario entre esos tres factores
de la obra escrita para el teatro: el autor, el actor y el publico. Si uno de esos tres factores
de rasponsabilidad mas o0 menos consciente desempeﬁa mal su papel, la obra entera falla
y, por lo menos como espectaculo, pierde senlido.

En la preparacion de cada uno de los factores que aqui menciono puede mucho, sin
duda, la educacion. Sin embargo, por lo que atane al publico, la empresa es ardua, lenta y
compleja, pues equivale a esparcir la cultura en las grandes masas. Por lo que conciermne
a los autores, existen obstéculos innegables para sefalar con exactitud lo que convendria

llevar a cabo, por el Estado, como no sea y a eilo tiende esta ceremonia alentar su fervor
creativo, multiplicar los estimulos a fin de recompensar la generosidad de su produccion y
acrecer, ala vez, junto con la informacion del pablico, la competencia de los intérpretes.

Nace, por consiguiente, esta nuava Escuela bajo el signo de tres deberes
fundamentales: servir al actor, al que esta destinada directamente; servir al publico,
proporciondindole actores cada vez mas certeros y demas completos procedimientos; y
servir a! autor también, aumentando las vias humanas de su expresion.

Al crearia, no queremos exagerar sus posibilidades. Sabemos que no siempre los
mejores actores salen de las escuelas de arte teatral. Por eso, precisamente,
procuraremos nc imponer al establecimiento que inauguramos una misién que se
convirliese, por académica, en precaria y exclusivista. Nos esforzaremos por hacer de €,
ante todo, un érganc de enlace con las agrupaciones profesionales y con otras, que nos
revelan un impulso experimental digno ya de apoyo. Lo pondremos, ademas, en contacto
con la provincia, ctorgando becas para que estudien aqui los que no tienen a veces, fuera
de México, la oportunidad de cumplir con su vocacion. Y, comprendiendo que, sin la
praclica, la ensefianza teatral se anquilosaria, cuidaremos de que la actividad en los
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talleres para otros jdvenes: una prolongacion que dé vida al salén de clase y que evile, en
lo posible, 1as deformaciones de la instruccién que no educa, de la que engania.

Reconoccemos, por otra parte, que aunque este intento alcance éxito en lo future, su
rendimiento serd, en el fondo, muy limitado, mientras no logren nuesira ciudad y nuestro
pais contar con las salas de espectaculo, comodas y economicas, que requiere
apremiantermnente la poblacion.

Considerando, no obstante, que por conexos los problemas del teatro en México
demandar esfuerzos complementarios, no hemos querido diferir el que hoy nos redne,
porgue pensamos que su iniciacion servira, entre otras cosas, para dar un punto de
fiiacion a muchas voluntades que estan dispersas y porque asi como con ios grupos més
estimables de aficionados, coadyuvara a sentar, sobre cimientos de mayor estabilidad, la
atencion de los varios sectores sociales interesados en el progreso de nuestro teatro.

Si el plantel as modesto -y Si nos parecen ain exiguos los medios de que dispone-
grandes, en cambio, son los caminos que ofrece a sus profesores y a sus alumnos la
avidez de sano divertimento que experimenta nuestro pais. Desde el punto de vista
escolar, comisionaremos los maestros mas destacados para que encaucen el
entusiasmo que muchas vecss resulta el dnico promotor y el mas firme guia de los
ensayos teatrales que realizan, en los colegios, con textos en ogcasiones inapropiados,
compafiias improvisadas de nifios y adolescentes. Sobre todo en el escenario rural, en
lugares en que la escuela tiene que ser, por la simplicidad del ambiente y por la pobreza
de los recursos, un compendio siempre rudimentaric de la civilizacién que aflora ya en las
ciudades, semejantes ensayo no sdlo asume importancia considerable porque ilustra, con
escenificaciones ingenuas, temas que, de otra suerte, marchitaria la exposicion tedrica del
programa- Sinc que sirven, también, para el solaz general de los habitantes.

Sobre un tablado sencillo y tosco, a la sombra de los arboles de la aldea, y frente a un
publico compuesto en su mayor parie por mujeres analfabetas y campesinos, he asistido
a representaciones de ese linaje, en que la danza, la musica y la palabra, subrayando la
estrecha linea de un argumentc mas esbozado que definido, constituian una experiencia
conmovedora de teatro rustico mexicano, Ese teatro del pueblo, hoy vacilante por falta de
ayuda y de orientacidn, puede ser con los afos base de un arte que los autores cultos no
deben menospreciar.

Para los escritores y los aclores que buscan sinceramente la’ originalidad de lo
nacional, el conocimiento de las formas mas despcjadas del arle escénico garantiza un
ejemplo y abre mitiples perspectivas. La estancia que hagan en nuestra Escuela los

maestros rurales que hayan probade méritos singulares y los viajes que realicen sus
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profesores bajo los auspicios de la Secretarfa, permitiran sostener un didlogo muy valioso.
Aliniciar a4 unos y a otros a un esfuerzo de renovacion y de técnicas mas precisas, evitara
que aguellos esbozos que 50N millares se agoten por la repeticion mecanica y pierdan, a
la postre, todo sabor.

¢Cémo hablar del teatro que hacen los nifios sin referirse at teatro que los adultos
hacen para los nitos? La misién educativa de este género de tealro es, por diversos
conceptos, fundamental. Con base en el éxito alcanzado, como o demuestran las
funciones organizadas en ¢l Palacio de las Bellas Artes, la Escuela habra de colaborar
en esas actividades, afinando los elementos, convocando a concursos que patrocinara la
Secretaria y haciendo alternar, en el repertorio, obras ya consagradas y universales con
obras nuesiras, que utilicen los materiales de la imaginacion popular, tan rica y tan
pintoresca en México, y que respondan a situaciones caracteristicas de la vida y ia historia
de nuestra patria.

Acaso piansen algunos que estoy ampliando excesivamente la accién probable de
nuestra Escuela. Y tal vez en ello no se equivoguen, Pero es que juzgo que I3 institucién
que nace habra de operar, ante todo, como catalizador. Pueden sus maestros apresurar
ia combinacidn urgente de incontables aspiraciones cuyo proposito es el de dar a México,
mercad a espectaculo cada vez mejores y mas genuinos, esa liberacion que hasta ahora
no ha figurado en las proclamas politicas de [os pueblos: la liberacion del tedio, del ocio
desesperanza y de la devastadora incuriosidad.”

A las palabras de Torres Bodet, podemos incluir que para finales de 19486, terminando
su pericdo en la S.E.P., el resumen de las aclividades de Educacién Extraescolar y
Estética mencionaron;

“Se cred la escueia de Arle Dramatico, con los mejores elementos teatrales de México,
dicha Escuela producird en el corto plazo un buen nimero de arlistas que reforzaran ias

compafiias actuales, contribuyendo a solucionar |a crisis que atraviesa nuestro teatro."*?

Algunos dias despugs de la inauguracion, aparecié un editorial de la revista “El hijo
Prédigo”, posiblemente escrito por Villaurrutia dada la cercania a las palabras expuestas
por &l en la nota periodistica del dia de la inauguracion, considerando importante la
informacion el editorial dice:
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“La necesidad de una Escuela de Teatro, en un medio como el nuestro y un moemento
como el presente, se ha hecho sentir tan viva e intensamente, por caminos tan diversos,
por inquietudes tan dispersas como palpables, que el Estado por mediacién de la
Secretaria de Educacion Piblica ha comprendido que ya no es hora de esperar sino de
actuar, de centralizar intenciones, inquietudes efervescencias e intentos hasta cristalizar
en un plantel de ensefianza que venga a sustituir con mas ambicién, con mas orden y
mélodo, a las deébiles y casi olvidadas tentativas que un dia se hicieron en los
conservatorios oficiales, con la relacion a la preparacion técnica, artistica y cultural de los
aspirantes a la profesion de actores. Nos hallamos, dichosamente, lejos de los tiempos en
que la profesion de un actor era vista con malos ojos por la hipocresia. Porque debemos
convenir en que esta religion del teatro tuvo y tiene, al mismo tiempo gue sus santos, sus
martires.

La prefesion de actor es en ofros paises- y ya empieza a serlo en el nuestro- tan
respetable como cualquier otra de las profesiones dignas de respeto. Pero, también en
nuestro pais, se deia todo al azar del talento, de la vivacidad, de la intuicién tan ricos del
mexicano, y se ha llegado a pensar que el actor tiene, con sélo estos dtiles, armas
suficientes para librar la batalla teatral, que es la batalla del éxito, gracias al autor y por
mediacién de los actores, en contra del publico. Y esto es, sencillamente, un error. Las
excepciones - y las hemos tenido muy brillantes- no hacen la regla, apenas si la
confirman. Y la regla es que el actor necesita, para el dominio de su dificd arte de esa sutit
hipocresia que consiste en aparecer lo que no s, en sufrir lo que en realidad no sufre, en
pensar lo que otros han pensado por €l, necesita de una preparacién cuidadosa, lenta y
sostenida, de una gimnasia del cuerpo pero también del espintu, y esto que en la practica
ha sido confiado hasta ahora a la intuicion, a la rutina, 0 a la esforzada tarea de los
directores profesionales que tienen que converlirse y, a veces, improvisarse sobre el
terreno, en maestro de improvisados actores, es 1o que pretende lograr esta Escuela de
Teatro que, con el tiempo y sdlo con el tiempo, porque © se recoge una cosecha de
actores sin una previa y cuidadosa siembra y sin un delicado cultivo de todas las horas,
dara, esperémoslto sinceramente, los actores preparados espiritual y corporaimente,
técnicamente siempre, que sirvan de medios a expresién y representaciéon corpérea y
espintual de la obras draméticas universales, pero también de obras de autores

mexicanos de ayer, de hoy, de mafiana.” ™

Segun Novo, la escuela quedo integrada de la siguiente manera:
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Personal administrativo, un director, prefecta, subprefecta, dos secretarios, una
ayudania. Personal docente: cinco profesores de actuacion, una profesora de impostacion
de ia voz, un profesor de historia del teatro, un profesor de esgrima, una profesora de
estética del movimiento, dos profesores de danza, dos acompaiianies de piano.”

£n cuanto a nombres, la direccidn se confirid al actor Andrés Soler, de quien podemos
mencionar:

"Andrés Soler, el segundo de esla familia nacié en Saltilo, Coahuila, e inicid su
carrera teatral a temprana edad al lade de sus hermanos Fernando, Domingo, Irene,
Julidn y Mercedes, bajo la direccion de su padre Don Domingo Diaz Garcia, conocido en
ta tablas como Domingo Soler, como uno de los actores comicos de mayor influjo en la
primera mitad de nuestro medio siglo "™

"Andrés Soler recorrié todos l0s paises de América y muchos de Europa [...] como

director de escena en 1932 y en el Teatro Reina Victoria."™

"De maciza cultura artistica, no solamente en el terreno practico de |a escena se ha
distinguido Andrés Soler; como escnitor ha sabido de éxitos lisonjerps en obras teatrales o
cinematogréficas y, de fina inspiracidon musical, sus composiciones han dado cara,
también, al éxito.

Su iniciacion en la cinematografia nacional arranca del afio de 1836, en el que
intervino en la pelicula ‘Cefos’, a lado de su hermano Fernando, Vilma Vidal y Arturo de
Coérdova, anunciandose quien llegaria a ser pilar sdlido de la industria a la que sirvid con
éxito siempre creciente en varias peliculas de la que se alejo por algunos arfios para, al
frente de su compafiia dramatica, recorrer varias republicas de Centro y Sud América en
fructifera gira a cuyo término, en 1341 se reinlegré definitivamente a las actividades
cinematograficas, fecha desde la cual ha creado més de ciento veinticinco personajes en

otras tantas peliculas en impecable desempeiic.""

"En el afio de 1944, la Academia de Artes y ciencias Cinematogréﬁcas y Periodistas
cinematograficos de México le proclamaron ‘EL MEJOR ACTOR DE ANQ' por sus
interpretaciones en 'DONA BARBARA' y los ‘MISERABLES'[..]'"

99




Agregando, a su labor durante los afios anteriores a la escuela, se hizo presente en
1945 trabajando con el grupo Teatro de México, en [a obra "La mujer del César”, dirigida
por C. Gorostiza. Segun Otero en esta obra fue la primera vez que trabajarcn juntos.
Otero menciona que fue ella quien los llamé para la escuela,™ pero Andrés Soler escribio:

"La Escuela de Arte Teatral {...] se fundd el afio pasado gracias a los esfuerzos de
Conchita Sada, jefe de la Seccion de Teatro de la Direccion de Educacion Estética,
durante el gobiemo pasado. Carlos Pellicer, quien estaba entonces al frente de la citada
dependencia, me hizo el honor de ofrecerme la direccion del plantel, y yo no obstante mis
numerosas ocupaciones, acepté, impulsado mas que nada por el deseo de hacer algo en

pro del arte teatral en nuestro pais."”’

Con la idea en mente de la escuela, Soler agrega:

"Desde un principio, cuando Pellicer me ofrecié la direccion de la Escuela y yo
comencé a alaborar los planes de estudio, traté de hacer del planiel una institucién de
cardcter profesional, que se distinguiera de los numerosos grupos de teatro experimental

que existen en México."

Segun Torre Laphan, fue debido al prestigio de Andrés Sofer en el &mbito teatral por

lo que se le encargd la direccién del plantel, y con ello un mejor augurio al plantel.”

La subdireccion quedd a manos de el sefior Ricardo Parada Ledn. De él podemos
mencionar sy participacion como dramaturgo y direclor de escena en algunos proyectos,
los cuales afios atras estuvieron inclinados en el desarrollo del teatro mexicano aunque no
del todo separados de las maneras de hacer del teatro profesional de entonces. Estos
grupos fueron los Pirandelos y la Comedia Mexicana, que sin mucho éxite, se distinguid
en buscar una intérpretacion hacia lo mexicanc. Es durante aquel segundo grupo que
Parada Ledn estuvo en contacto con Concepcion Sada.®

Las catedras de actuacién quedaron a cargo de:

Xavier Villaurruta y Clementina Olero, de quien hemos hablado anteriormente, aunque
cabe agregar que segun Clementina Otero, en |la ensefianza de la escuela hubo una total
libertad de catedra, aunque se exigio el aprendizaje de memoria de los papeles.®'
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Igualmente ocupt esta materia André Moreau, quien fue integrante de la Compa#ia
Dramiética Francesa de Jouvet presente en México en 1943, ocasionando gran revuelo
en el ambito teairal. Moreau decidid quedarse en México, incorporandose a la aclividad
tealral haciendo presentaciones con "Les Comediens de France”, con alumnos del IFAL,
en donde habia mexicanos y franceses.* También fue invitado participar en el “Teatro de
México™ asi como dentro de la “Asociacion Civil Mexicana de Arte”* y dio apoyo al
Poliart a cargo de Xavier Rojas hacia 1944.% Laphan dice "nos trajo el tealro francés y
nos ensefi¢ a todos aqui en México como es el teatro francés. La técnica francesa.™
Cabe decir que un historiador mexicano atribuiria a Moreau, cuya formacién estaba
relacionada a la escuela de Charles Dullin, y de acuerdo a los apuntes de sus puestas en
escena, escrupuloso y detallista, fue uno de los introductores en México del concepto de
la mise en scéne, completamente diferente a la concepcidn teatral espafiola aun vigente
en México hasta los afios cuarenta.®

Andrés Soler tambidn estuvo a cargo de la catedra de actuacion, de quien podemos
agregar, segun Clementina Otero, que a pesar de su formacion delineada en la escuela
aspafiola e italiana, su clases fueron similares a las concepciones de ella.® Por dltimo, se
menciona™ en esta catedra a Alfredo Monledn, de quien no hay mas datos y sobre guien
el maestro Torre Laphdn desacredita su presencia. *

La catedra de infroduccion a la técnica teatral estuvo a cargo de Fernando Wagner,
sobre quien existen algunos datos de su labor teatral en México.®' Wagner fue discipulo
de Max Reinhardt, y tal vez por ello se ditinguié por una visién de teatro modemo y
apariada del teairo espafiol. Durante los afios anteriores a su incorporacién a la escuela
de arte dramatico, desempefid una labor activa comg director en la escena mexicana con
sus presentaciones con el Teatro Universitario, con el Teatro Panamericano, en donde
estuvo en contacto con Clementina Otero y con quien hizo el Teatrdo Panamericano del
Aire en 1942, siguiendo a ello el proyecto de Teatro Infantil. Aparte de dar clases de
alemdan en México, como docente de teatro es importanie mencionar su presencia durante
los aflos treinta en alguna Escuela de Trabajadores, asi como en la Universidad, v es de
destacar su labor como fundador y profésor de una especie de escuela de teatro que
formé en la buhardillz del Palacio de Bellas Artes, de la cual hemos hablado
anteriormente.
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A Francisco Monterde se dio la cdtedra de historia del teatro, quien entusiasmado
acepto inmedatamente a la invitacion para dar clases.” Monterde para entonces gozaba
de gran prestigio. Su labor en grupos de tealro le anteceden y principaimente su labor
como profesor y personalidad intelectual dentro de la Universidad, ademas para 1942 su
nombre también aparece como profesor en la Escuela Dramatica Cinematogréafica
anteriromente mencionada.

Las otras asignaturas del plan de estudios las tuvieron: Gilberto Martinez del Campo,
quien segin Laphdn era profesor de la escuela mencionada de Femando Wagner, y
luego fue coredgrafo del proyeclo de teatro infantil que le dieron origen Sada y Otero.®

En cuanto a Torre Laphan, asumié igualmente la cétedra de profesor de esgrima.
Nacido en 1917, este profesor tuvo su contacto artistico de nifio dentro de la entonces
Escuela Nocluma para Trabajadores, de la que comenta:

“Habia [...] una Escuela Nocturna de Arte para Trabajadcres que estaba por ahi por la
calle de Regina, por e teatro Hidalgo ... de donde salié inclusive Isabela Corcna..que no
se porque florecid esa escuela.. yo tomaba clases de declamacion ahi, con un poeta,
Octavio Bemal... se estudiaba musica, se estudiaba danza, inclusive llegaren a estrenar
una épera [...] yo tendria como doce afios [...] asistia a las clases simplemente para [...]
que no aduviera en las calles como vago, ahi tomé mis primeras clases de solfeo, mis
primeras clases de declamacion, eso fue por los afios de mi secundaria, estaba en la
secundaria 3 [...] yo entré en la secundaria en 29 ... a mi me tocd la huelga famosa que
cristalizé la autonomia de la Universidad [...] no habia mas que una escuela, era la unica,
la escuela nocturna [...] no habia més... después fue que organizaron las otras escuelas
[...] Era una especie de subsede del Conservaloerio [...] Esta escuela de que le platico se
llamé Escuela Popular Nocturna de Musica, era una escuela para dar salida a las
aspiraciones artisticas de las personas que no querian ser profesionales de las artes, sino
que era una aficion, un hobbie ... después fueron las Escuela para Trabajadores y luego
las Escuelas de Inciacion Artistica.” ™

Posteriormente, Laphan estuvo en contacto con las Escuelas para Trabajadores, tal
vez ahi, o quiza después en las Escuelas de iniciacion Artistica, tuvo €l contacto como
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alumno de Fernande Wagner, al menos asi lo sugieren sus comentarios. Sobre las
Escuelas de Arte para Trabajadores Laphan indica:

“..se impartian materias de musica, ares plasticas, habia taller de pintura, de
escuitura... y danza habia, regional, nada mas bailes mexicanos [.. ] y teatro {...] yo habia
estado con Femande Wagner precisamente en los talleres de las Escuelas de [niciacion
Artistica [...] yo conoci a Femando Wagner en 1936, porque mi primer nombramiento
oficial de maestro fue en 1939. Enonces yo ya habia trabajado con Fernando Wagner en
36,37,38... mi primer nombramiento en 39 fue fimado por el Licenciado
Rebolledo...Clemente... no se me olvida la fecha porque es una fecha histérica, mi ptaza
tiene fecha de 16 de sepliembre de 1939, [.] fue mi ingeso ya como maestro a la
Secretaria de Educacion Publica "

Otro dato poco exacto es el contacto del profesor Torre Laphén con Clementina Otero.
Segun ella el contacio se hizo en las Escuelas de Arte para Trabajadores cuando Laphan
la invité a dar clases, mientras por otra parte Laphan menciona que el contacto fue en
una Escuela de Iniciacion Artistica:

“A Clementina Otero -dice Laphan- la conoci después como maestra de las Escuelas
de Iniciacién Artistica [...]) eran talleres, y taller pues quiere decir simplemente montaje,
obras, unas mas o menos cortas, mas o menos importantes, pero montajes, que se
exhiblera el trabajo [...]"™

“En las Escuelas de inicacidén Artistica se ensefiaba teatro a través de montajes, lo
importante era tener obras que exponer [...] eran tallercitos [...] habia que montar un obra

Sy

Por otro lado, y como hemos dicho anteriormente Laphan también participd en aquella
incipiente escuela fundada por Wagner en la buhardilia de Bellas Artes, Posteriormente
colabord en el proyecto de teatro infantil con Clementina Otero, de quien fue su asistente
de direccion, cuando ella a su vez tomo6 el lugar de Wagner cuando éste ultimo se habia
ido. Conocido por Sada en el proyecto de teatro infantil, Laphan fue invitado a integrarse como
maestro de la escuela.®
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Otra profesora de la Escuela de Arte Dramatico fue Fanny Anitda, quien era célebre
personalidad cantante. Alumna distinguida y salida del Conservatorio muchos aiios atras y
hacia los cuarenta gozaba de gran fama y reconocimiento. En 1945 a razén de la
inauguracion de su Academia se escribio:

"Para 1945, en el local que ocupaba la escuela de danza, en el tercer piso del Palacio
de Bellas Artes, inauguré el lunes, a las siete de la noche, su Academia de canto, Fanny
Anitua, considerada como uno de los mas altos valores artisticos. Fanny Anitua dio a
conocer el nombre de México en los mejores teatros de! mundo y el canto en el célebre
“Scala” de Milan, donde sdlo los privilegiados tuvieron entrada. Deseosa de educar y

preparar a la generacion actual para el arte [...]" %

Como gran personalidad integrd las conferencias del Seminario de Cultura Mexicana
que durante el gobierno Avilacamachista se desarrollaron, junto a ofras primeras
personalidades det ambito cultural. '™

Finalmenie otra profesora fue Ana Mérida, encargada de la clase de Danza. Ella tenia
presencia en el ambilo dancistico y sobre su formacién de linea moderna puede verse en

los datos de su curriculum :

Ana Mérida nacié el 22 de enero de 1924, Meéxico D.F., primana, secundaria,
preparatoric , estudios superiores en el North Texas State Teacher College, Dallas, Tex.
USA. Ingresé a la escuela de Danza fundada en 1932 por su padre Carlos Merida,
dependiente de (a Secretaria de Educacion Publica, en donde tomé clases de ballet
clasico, de danza moderna, de tap, de acrobalico, de espanol, de danzas indigenas, de
ritmos mexicanos v de danzas regionales e internacionales. En 1934 tiene su debut
escénico en el Palacio de Bellas Artes presentando ai finalizar el primer afic de
aztvidades de fa cseuela de danza un festival de danzas mexicanas. Datos anexados de
su curriculum mencionan que en 1936, cursd sus primeros estudios de danza en la
L =ots Namonal da Danza donde tomo clases con los maestros: Hipdlito Zibine, Nelly y
Gloria Campobello, Tesi Marcué, Linda Acosta, Emilio Agleros, Anton Dolin y Alicia
pMazkovz v ancibiements tuve maeslro de musica y escenografia. ingresd como bailarina
al grupo de danza modema “La Paloma Azuf', dirijido por la eminente maesitra Ana

Sckelow, 18l vez en e afio 1239 o en 1240, Ln este grupo estuvieron ademas Martha
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Bracho y Carmen Gutiérrez, Alicia Cebalios y Delia Ruiz quienes mas tarde junito con olras
bailarinas discipulas de Waldeen, formarian el pie veterano de la danza moderna en
México. De sus experiencias con Ana Sokolow debe el haber aprendido la técnica de la
danza modema; la manera de ensefianza; el concocimiento tedrico y practico de los
primeros escalones en la composicion coreogréfica para este género artitistico. En 1942
viaja a los Estados Unidos donde baila con “The modern Dance Club®, para quien
coregrafia “Three Rythmic Contrasts” en el North Texas State Teachers College. Por otro
lado en 1942 se le nombra maestra de danza de la Academia Cinematografica de México
dirigida por el maestro Celestino Gorostiza. En 1944 ingresa como primera bailarina al
grupo de danza modemna en el baliet de [a maestra Waldeen. En1945 se une al ballet de
Bellas Artes dirigido por Waldeen, donde consolida su formacidn lécnica y coreografica,
habiendo sido en todo momento alentada por Waldeen, a quien reconoce como la mayor
influencia en su formacion profesional. En 1946 habiéndose ausentado Waldeen de
México por molivos de saiud, el grupo se disgrega y Guillermina Bravo asume la
responsallidad de mantener unido el contingenie que estaba fiel a sus ensefanzas y
forma un nuevo grupo de danza, el Ballet Waldeen, bajo la direccion conjunta de ela y
Ana Merida. En 1946 inicia sus aclividades como coredgrafa en México con "Ef paraiso
de los negros”, musica de Otto Cesanne, para el debut profesional del Ballet Waldeen en
el Teatro del Hotel del Prado. En 1946 junto con Guillermina Bravo, propone a Carlos
Chavez, a la razén encargada del programa de Bellas Aries, la creacion de una Academia
de Danza, la cual quedd fundada hasta 1947 y de la cual se convierte en su directora y
maestra fundadora.™'

Organizada la escuela de esta manera, podemos sefialar como se ve, que si bien
las materias no resultan diferentes a las de ofros centros de ensefanza teatral
mencionados en el segundo capitulo y en este, hay un perfil de gente vinculada a la
modemizacién del teatro, incluyendo tanto a extranjeros y a mexicanos, y que en su
mayoria venian haciendo una actividad continua. Asi mismo se ve desde un panorama
general que la escuela integré a gente formada en el teatro comercial, en el teatro
experimental, o proveniante de centros como Escuelas de Trabajadores € incluso en el
caso de la presencia de Fanny Anitia nos hace referencia al Conservatorio, con lo que
podemos decir finalmente que de aquellas formas de aprendizaje salieron gente que
apoyb la existencia de la Escuela de Arte Tealral.
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Asignado el presupuesto de 25 pesos mensuales se anuncié la convocatoria por

periodico, ante lo cual acudié una gran cantidad de gente,'®

razén por la que fue
necesario el examen de seleccion, ya que la cantidad de maesiros y la capacidad del
espacio era menor. Sobre esto, Laphan afiade que el espacio cedido por Bellas Artes
resultaba pequefio, pues para pasar a una clase habia que interrumpir las otras clases al
pasar en medio de otros salones.'™ No hay dato que nos indique si el espacio cedido
dentro de Bellas Artes fue olorgado para darle a la escuela una distincién, pero me
sugiere mas la idea de que aquel centro se dio por ser un espacio de mdltiples actividades

y de aiguna manera centro cultural."™

Andrés Soler mencioné que no obstante el risible presupuesto :

"impulsados, sin embargo, por el deseo de triunfar, iniciamos desde luego nuestras
labores, procediendo, primero que nada, a seleccionar a los alumnos con objeto de
quedamos sdlo con aquellos que demostraran aptitudes naturales para el teatro, pues si
queriamos resuitados practicos no podiamos quedarnos cinco maestros con seiscientos

alumnos."™®

El editorial del Hijo Prédigo agregé:

"Conviene hacerlo saber a ios jovenes e impacientes seres que han acudido a
inscribirse en esta Escuela de Teatro, en un numero tan crecido que es lddo un sintoma
de que la necesidad existe y de que hay que crear 6rganos, como ésle, que cumplan
técnicaments la funcion de preparar a los de verdad aptos. A los verdadéramenie aptos
por vocacion y por condiciones fisicas y mentales, y no a los que s6lo cuenten con el afan
de saltar a la notoriedad rapida, sin el sacrificio que cumpla el estudio. Es a éstos a los
que habrd que eliminar rigurosamente, para dar mas tiempo y mas lugar a a preparacién
de los aspiranies que sientan con autentididad la vocacién y estén dotados para el dificil

arte de la actuacion." "

Segln algunos datos se menciona que el numerc de aspirantes para ingresar a la

escuela fue de 472, y despues del examen se redujo el nimero a 275, aunque al finalizar
los cursos de 1946, sdlamente asistian 180 alumnos.'”’
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Hecha la seleccion, el ingreso fue gratuito, y no se pidié experiencia arlistica o teatral,
unicamente tener un nivel escolar minimo de secundaria;'® at respecto Otero opind que
era preferible aquellos que no fuvieran antecedentes teatrales pues estaban alejados de

vicios teatrales. Mientras Soler recuerda la asistencia de:

*...numerosos actores profesionales, como Emilia Guiu, Beatriz Aguirre, David Silva,
Roberto Cafiedo y otros vinieron a recibir las clases, convencidos de que no se trataba de
hacer experimentos, sinc de conducirles con paso seguro a la realizacion de un mejor

trabajo, mediante la correccion de sus defectos y vicios escénicos.”'”

Una vez iniciadas las actividades:

"Hecha la clasificacion, que nos llevé méas de dos meses de trabajo intenso, iniciamos
los cursos. Y a los dos meses, fin del afio escolar, pudimos' demostrar, con orgullo, que
nuestros esfuerzos no habian sido vanos, pues en los examenes nuesiros discipulos, la
mayoria de ios cuales jamds habia pisado un escenarioc demostraron podrian llegar a ser
buenos actores.”'"

Sin embargo, otro dato indica que no hubo examenes, o pruebas de aptitudes como
les Bamé Clementina Otero,'"'porque las autoridades directivas consideraron que era
innecesario, dado que sélo se habia trabajado efectivamente durante 2 meses.""

Finalizada las actividades en 1946, también se senalo:

*Dasde luego, a obra realizada adolece de numerosos defectos. Pero éstos se deben,
méas que nada, a la faita de tiempo, sdlo dos meses pudimos trabajar con los alumnos y a
la carencia absoluta de recursos, pues con 25 pesos mensuales aungue se tengan
poderes mdgicos, es imposible hacer algo."'"*

Una vez creada la Escuela de Arte Teatral, aigunos comentarics fueron no del todo
optimistas y ciaramente lo expresé Armando de Maria y Campos en una nota periodistica,
en donde incluso la propia Virginia Fabregas cuestionaron el futuro de la
escuels."“Ademas, después de sélo trabajar hasta fines del afio 1946, parecia que la
escuela tendria la misma suerte de tantos intentos anteriores, pues desapareceria

momentansamente entre finales de 1946 y principios de 1947, cuando Alfredo Gomez de
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la Vega asumié la direccion del area teatral del entonces nuevo Instituto Nacional de
Bellas Artes, el cual creado ese aito sustituyo las labores del antiguo Departamento de
Educacion Extraescolar y Estética. Se dice que las razones fueron que Gémez de la
Vega tenia las intenciones, antes expresadas, de hacer una compafia en vez de la

escuela.'”®

Presintiendo |a desaparicion de la escuela, Andrés Soler habia dicho:

“Desde que me nombraron director del plantel fui victima de los ataques del puesto.
Yo, por mi parte, no hice caso, convencido de que a mi no podian alegarme nada, ya que
me habia ofrecido el cargo sin que lo hubiera solicitado, come ellos o habian hecho. Sé
perféctamente bien que, entre los que aspiraban a la direccién de la Escuela, figuraba el
sefior Gomez de la Vega, a quien segun dicen, Chavez va a nombrar en et cargo de jefe
de la seccion de Teatro. Sin embargo, repito que ignoro absolutamente todo, que no sé si
se seguiré siendo director de la Escuela de Arte Teatral, pues ni me han cesado ni he
presentado mi renuncia, que ignoro si el plantel habra sido clausurado o no; que rechazo
las palabras de Carlos Chavez, por considerarlas aprioristicas y ofensivas, en el sentido
de que 1a ‘escuela debe hacer cosas practicas [..]"'"

Soler finaliza suponiendo que la escuela seria clausurada “para sustituiria por uno de

@505 grupos experimentales mas o menos indtiles.”""’

Entender este suceso, no es dificil, la Escuela de Arte Teatral padecia similares
circunstancias a las que habian pasado ofros proyectos anteriores, en donde los cambios
de gobiemo y administrativos no permitieron una continuidad, y en este caso donde los
intereses personales de Gémez de la Vega pudieron estar por encima del de la existencia
de ia escuela, sélo podriamos entenderlo en las conveniencias del manejo de las politicas
culturales, tal vez por ello la urgencia de Torres Bodet por hacer la escuela. Si
consideramos el breve lapso de existencia en 1946, sblo podriamos sefialar que la
escuela aparecia como otro esfuerzo desafortunado y momentaneo como los anteriores,
que buscaban modificar las circunstancias teatrales de México hacia una modemizacién
teatral. Pero no fue el caso de esta escuela pues logrd sobrevivir. Y a mi consideracidn
existieron tres faclores que lo hicieron posible, primero que habia sido declarada una
escuela profesional de teatro bajo el amparo del Estado con Tomes Bodet, lo que la
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distingue de otros provectos. Otro factor fue que hubo continuidad en el proyecto, algo
poco comun entonces, pues en 1947 Gomez de la Vega fue sustituido, ¥ nuevamente
hizo presencia un participante del teatro experimental, Salvador Novo, quien obviamente
por su interés en la renovacién teatral, restablecié nuevamenie la escuela y la puso en

marcha, en el mismo espacio del Palacio de Bella Artes.'"®

Y por Ultimo, con la presencia
de Novo y la creacion del LN.B.A., en 1947, tal vez pudo verse en esta escuela

profesional de teairo del Estado un punto de inicio para el impulso del teatro moderno."™

Pero hacia 1947 y 1848, tiempo en que vio sus primeros resultados, podriamos
considerar olro ciclo de la escuela, si observamos que sus actividades estuvieron
enmarcados dentro de la politica cultural del recién creado LN.B.A., y de la cultura
nacionalista denominada Alta Cultura. Dentro de este nuevo marco historico, otra
invastigacion resulta necesaria para ver si la escuela mantuve y alcanzé sus propdsitos
iniciales, y distinguir aquellos elementos que hicieron posible su permaneciera definitiva,
sin riesgos a desaparecer. Aqui puedo decir, a manera de colofon, observando
valoraciones hechas por Salvador Novo, que durante esta nueva etapa hubo
modificaciones tales como cambios en el profesorado, asi como una gran actividad
escénica a través de temporadas de teatro moderno, con lo que la escuela pudo adquirir
gran impulso y presencia, revelando a algunos alumnos como futuras promesas, No
obstante, otros datos mencionan que para finales de los aiios cuarente todavia se

1,'"®asi como un panorama que

mostraban las arbilrariedades de la politica cultura
reiteraba la crisis teatral'?'

teatro mexicano.'®

con lo que los nuevos actores resultaban una esperanza para el
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CONCLUSIONES

La creacién de la Escuela de Arte Teatral es un caso que no sélo podemos vincular al
momento historico que le dio vida. La existencia de la escuela fue el resultado de un largo
proceso' de cambios del teatro mexicano en el transcurso del segundo cuarto de este
siglo, en donde |a idea de la tener un espacio para la formacién del aclor mexicano se
hizo una necesidad mas enfatica. Pero esta necesidad lievd tiempo, pues como hemos
visto la labor formativa se habia dejado a las compaiiias teatrales en donde azarosamente
el actor mexicano aprendi6 a lo large de los afios sobre el escenario. Aprendizaje que se
asumid y siguid trasmitiendo durante varias décadas en nuestro pais, y esto lo podemos
entender, primero, por haber sido una fuerte herencia establecida por el arribo constante
de aclores y compadias espafiolas a México, segundo pongue junto a eilos el actor
mexicano se vinculd al teatro delineando sus gustos y finalmente porque el aprendizaje
junto aquellos resulté eficaz, pues varios mexicanos lograron con el tiempo ser primeras
figuras y ganar espacios, con lo que de alguna manera aquel aprendizaje de ascenso y
jerarquias no sélo les demostraron su talento y capacidades, sino que también les otorgo
prestigio y los colocd con privilegios ante los nuevos aciores.

Es natural entonces que la idea del establecimiento de una escuela quedd relegado
0 fue poco habitual, y su presencia en México se estableceria de manera lenta y con
tropiezos, asi Io vemos en el caso del Conservatorio, que pretendid ser unicamente un
apoyo, y podriamos relacionar mas su existencia a las pretensiones cosmopclitas de
entonces para tratar de hacer de los escenarios de México un lugar con actores similares
a los grandes actores espafioles, los breves momentos que intentaron el desarrollo de
este centro resultaron infructuosos. No obstante, otros centros educatives fueron
apareciendo lentamente, y de alguna forma evidenciaron las contradicciones de su
funcionamienio, en tanto a sus objetivos y 1a ausencia de apoyo para su desamollo, pero
finalmente mostraron ser una altemativa para algunos cuantos, y en el caso de los
Centros para Trabajadores, que aunque estuvieron vinculados a los intereses educativos
del Estado para complementar las necesidades artisticas de los sectores populares,
alejados de ser centros para profesionistas y sin estar especificamente dedicados al
teatro, fueron espacios que constituyeron parte de la formacion de quienes se perfilaron
hacia una modemizacion del teatro mexicanc, como el caso de Julio Bracho, Clementina
Otero, Torre Laphan, Fernando Wagner. Lo mismo puede verse en la Universidad cuyos

datos muestran que a través de un lento desamolio y a veces con dificultades, poco a
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poco se vincularon talleres teatrales con la practica educativa de los estudiantes, y que
tarde o temprano alcanzaron una mayor seriedad para la educacién teatral. De igual
manera la Universidad fue un espacio alternativo para proyectos personales de algunas
personalidades que frataron de hacer un teatro con relacién a los cambios de los fiempos,
y ahi colocamos a nombres como Julio Jiménez Rueda, Fco. Monterde, Femando
Wagner, Julio Bracho, Usigli. Al lado de estos esfuerzos que poco a poco reflejaron la
necesidad de un centro educativo para actores, en este trabajo se ha considerado la
importante presencia de |os grupos denominados experimentales, el Ulises y el
Orientacién, los cuales revelaron la necesidad de la renovacion del trabajo escénico en
nuestro pais y en donde ef trabajo del actor se fue desarrollando con conceptos y con un
quehacer dislinto, y en cierta manera ambos grupos marcan los tiempos en que las
tecrias testrales modemas penetraron en nuestro pais, en donde las concepciones del
actor tomaban un rumbo diferente. A estas ideas de modemizar el teatro en México, hay
que agregar también {a contribucién de extranjeros que de alguna manera nos indican el
interds por abrir nuavos espacios formativos, como es el caso de Fernando Wagner y Seki
Sano, y por otra parte a la presencia de nuevos grupos mexicanos durante los afios
cuarenta, que ante la ausencia de espacios educativos siguieron el camino de
desarmollarse como aficionados a través de la con la Gnica posibiidad: agruparse.

En este largo proceso de cambios, para los tiempos en que se crea la Escuela de
Arte Teatral, la idea de una escuela profesional para actores parece resultar no sélo algo
l6gico sino urgente, pues mientras las ascuelas eran algo natural en ofros paises, en
México saguia manteniéndose el dificil proceso de ingresar a las pocas compaiias

. dramiéticas existentes, o la alternativa de aprender deniro de los grupos experimentales.
De esia manera una de las razones constantes para crear la Escuela de Arte Teatral fue
la de subsanar esta carencia, y asi lo vemos en las intenciones de Ciementina QOtero,
Torre Laphéan, Villaurrutia, Torres Bodet, Sada, Peliicer e incluso por Andrés Soler y
Virginia Fabregas quienes avalaron la necesidad de la escuela cuando elios se formaron
en la tablas. Podemos considerar entonces que habia en cierta medida circunstancias
favorables para su desarrollo, y aunque la creacion de la escuela reveld algunas
incertidumbres en cuanto a su éxito, podemos ver que aparecié en momentos en donde
se buscaba con mas naturalidad cambiar fa antigua concepcion de la formacidén actoral en
México, pues hay que considerar que si esto se hubiese intentado algunos afios antes
hubiese resultado muy dificil.




Pero ademas, la escuela tuvo otra intencion que podemos relacionarla, ademds de
las circunstancias del momento, con propdsitos que venian expresandose afios atrés.
Esta razon seria crear la escuela para apoyar el desarrollo del Teatro Mexicane como
puede notarse en los comentarios de Villaurrutia y Bodet. En el primer caso esta
necesidad nos Heva a vincular tal interés a un tema ya expresado en el Ulises y el
Orientacion, y relacionado con renovar y modernizar el 4mbito teatral de nuestro pais, y
para ello la formacidén de nuevos actores era indispensable. En el segundo caso
podemos vincular esta intencién a resolver una deuda del Estado frente al Teatro
Nacional, y la escuela vendria no sblo a apoyar al gremio teatral sino a su expansion.
Pero la escuela vista como una necesidad al apoyo y al desarrolio del Teatro Mexicano
tiena una relacién con la crisis que padecia el teatro mexicano de ilos cuarenta, y la
presencia de la escuela contribuiria a resolverla, como igualimenie estarian otros
esfuerzos como |a de los nuevos grupos de aficionados, o proyecios como el del Teairo
de México y el Teatro Infantil.

En resumen con estas intenciones se hizo la escuela, y hacia su conformacion puede
notarse algunas caracteristicas conocidas en cuanto a la manera de hacer teatro, al
tiempo de revelar algunas singularidades. Este fue el caso de agruparse entre conocidos
O amigos, cosa comun entonces, y en la creacion de la escuela se nota por un lado en el
apoyo del Estado a partir de la amistad de Jaime Torres Bodet, aunque en este caso
coincidieron personas que no solo eran amigos, sino interesados en la cultura como
Concepcion Sada, Xavier Villaurrutia, Bodet y Pellicer. Por otro lado Ja escuela recobra los
asfuerzos de gente que se conocian por haber trabajado juntos anteriormente, como o
fueron los elementos que participaron en la especie de escuela de la buhardilla de Belias
Anres, a los integrantes del proyecto de Teatro infantil, algunos del Teatro de México, y de
la Escuela Dramitica Cinematografica, esto hace que la Escuela de Arte Teairal se
distinga de oftros proyectos al congregar una variedad de importantes figuras del ambiente
artistico que estaba en practica, tanto de la danza, del canto, del cine, del teairo
extranjerc y del teatro nacional, proveniente tanto del teatro comercial como del teatro
experimental.

En cuanto a su conformacion interna, la escuela también revela elementos conocidos
como las materias, las cuales no resullan novedosas si consideramos otros centros
anteriores, pero si podemos distinguir el perfit de enseiianza moderna, al menos asi se

nota en comentarios de Clementina Otero, o si vemos la trayecloria de algunos maestros,
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por cierto los cuales mas gue con una linga de ensefanza especificada por la escuela,
mostraron sus conocimientos guiados por un entusiasmo participativo en la colaboracion
con el proyecto.

Una vez constituida la escuelz se pueden subrayar algunos elementos, como el
examen de seleccion para el ingreso, que segun los datos muestran las contradicciones al
decir que se pretendia el acceso a todo fipo de gente mientras otros datos indican que la
seleccion implicaba separar a los mas aptos por vocacion, en el primer caso podemos
inferir que era reflejo de las grandes expectativas de la escuela, mientras en el segundo
se alude & las ambiciones profesionales del plantel, mas el unico dato enconirado fue que
la seleccidon se hizo en razon de la inesperada cantidad de jovenes gue arribaron
pretendiendo ingresar a la escuela, y la capacidad tanto de maestros como de espacio
resulté menor, hecho con el que podemos concluir que la escuela revelaba una verdadera
necesidad mostrada por la demanda de los jovenes, y no sOlo eso, sino que rebaso las
expectativas por lo que la escueia resulté pequefia para absorber a tantos.

Finaimente teniendo en cuenta &l breve lapso a finales de 1946, hay pocos datos para
valorar |a labor de la escuela, pues se dijo que ésta no hizo examenes finales, lo
importante aqui es subrayar que Ila escuela heredé los peligros de su desaparicién, y
como olros tantos proyectos se perfild a ser eliminada, al menos momentaneamente,
debido a la disconlinuidad de proyectos ocasionada por el cambio de gobierno y los
diferentes intereses de la siguiente administracién. Pero la escuela sobrevivid, pues casi
inmediatamente la retomé Salvador Novo ¥ esa continuidad y permanencia distingue a la
Escuela de Arte Teatral como la primera escuela profesional de teatro del Estado con un
perfil de enseflanza modemna que, aglutindé a una cantidad de gente importante y diversa
de profesores al frenle de fas nuevas generaciones, y que logré sobrevivir en
comparacién a otros intentos anteriores. Por Gitimo, la valoracion del éxito de la escuela
sélo podriamos consideraria analizando los anos siguientes, puedo decir tan sélo, que
algunos datos me parecen indicar que |a existencia de la escuela aparecid en momentos
en gue se establecia de manera definitiva la modernizacién del teatro en nuestro pais si
consideramos que casi inmediatamente a la Escuela de Arle Teatral vendria una oleada
de nuevas presencias comc Xavier Rojas, Enrique Ruelas, Ignacio Retes, Carlos
Solorzano, Lépez Mirnau, Charles Rouner, Dimitrio Sarrés. entre otros, que duranie los
afios cincuenta, eliminaron por completo aquel teatro espaiolizado de principios de siglo,

¥ que a la par de nuevas escuelas de teatro como la de la ANDA y la de Filosofia y Letras
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siguieron impulsando nuevas allernativas y nuevos paramelros [modernos] para la
formacion del actor en México durante los afios siguientes.
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Notas capitulo 1.

» Cfr. Reyes de Ia Maza, Luis, E| tealro en México durante ef porfiismo, vol.1y vol. 2.
? Geballos, Edgar, Lgs técnicas de acluacion en México, p.130

Cfr. Caballos Edgar, op, cit., p. 161.

Asi se nota en varias ocasiones con Altamirano, Manuel Ignacio, en Crénicas Teatrales, tomo 1,
vol.10 y tomo 2, vol. 11,

5 Ctr. Larroder Luis, “Doiia Maria Guerrero ha muerto”, en Revista de revistas, 29 de enero de
1928, no. 28, p.32.
: Cfr. Cebalios, Edgar, op. cil., pags. 129, 130.

*Catalina y Rodriguez (Manuel).Biog. Notable aclor espafiol, n. en Madrid, de una iustre familia,
por los ailos de 1820. Recibié una esmerada educacion, y acabd, con gran aprovechamiento, la
carrera de abogado, pero desde nifto sintio la aficion al teatro. Después de haberse dado & conocer
en los escenarios de algunas casas particutares presentose en el Liceo Artistico, establecido en los
lujosos salones del palacio de Vikahermosa, con la eminente actriz Tecdora Lamadrid, en una
comedia compuesta expresamente por Ramin de Navarrete, ¥ los grandes elogios que alli obluvo
decidieron de su porvenir. Al afio siguiente, 1845, aparecid en el teatro del Instduto {..] At afio
siguiente aparecia en el viejo teatro de la Cruz {..] y luego en Barcelona, Corufia, Valencia y
Sevilla, ya de primer actor, ejecutaba los dramas mas en boga por entonces con el mayor aplauso.
En of afio 1848 regresd a Madrid [...] En 1849, no habiéndole convenido, por razones particulares,
enirar en {a gran compafia formada por el gobierno para el Teatro del Principe, converlido en
teatro Espafol, marchd & América, realizando una britlantisima campafia en Cuba y México.
Vuelto a Espaiia, en 1855, actud, en unidn de la insigne Matilde Diez, como primer aclor, y a la vez
como empresaric en el Teatro del Principe [...] sosteniendo a la mayor aitura el esplendor de
nuesira escana, y mas tarde en el de la Zarzuela y en el del Circo, y por Lltimo, en el de Apolo,
que eslenb. Actor de gran inteligencia, de vnos modales, de suma distincion y elegancia en la
escena, logré dominar con el estudio una leve tatamudez que debié a la paturaleza y que sélo se le
notaba al recitar obras en verso, y estc en muy corta medida [...] Fallecié en Madrid en 26 de Julio
de 1888, dejando en la escena patria uno de esos vacios tan grandes como dificiles de llenar.”
ATIODOH L A-id irada, vol. 12, p. 459
° *Latomre (Carios). Biog. Actor dramdtico del siglo XIX, n. en ia ciudad de Toro en 2 de Noviembre
de 1799 y m. en Madrid en ¥1 de Octubre de 1851. Era hijo del contador de Renlas don Diego de
Latorre y da dofia C. Guerrero. Después de recibir una brillante educacidn, fue admitido en la Casa
de pajes del rey José Bonaparie, en 1808. Caido el rey intruso, emigré con sus padres a Francia y,
completa su educacién, entrd a servir &n la guardia real. Pero sus aficiones eran |a literatura y el
teatro, y vuelto a Espafia, venciendo infinitos obstaculos, presentdse a representar el papel de Otelo
en el matro del Principe, de Madrid, I8 noche el 21 de Febrero de 1824, obteniendo un éxito
colosal |...] A partir de esta noche las empresas de Madrid y provincias se o5 disputaron {...)
Sumamente [aborioso y enamorado de su arte, hizo un profundo estudio de tas pasiones humanas,
de la sociedad y de Iz historia. Diesiro en las armas y de arrogante figura, ademdn, gesto, voz, todo
lo ponia al servicio del personaje que representaba, dando vida a todos los sentimientes y realidad
a todas las creaciones, por dificiles que pudieran ser. En 1832 fue nombrado maesiro de
delamacitén en el Conservaloro, recientemente creado, obteniendo a la vez el tilulo de don, que
hasta entonces parecia negado a los actores. En 1833 marchd a Paris, donde se habia educado,
representando en francés los protagonistas de las tragedias Hamlel, de Shakespeare, y de Porfugal
Don Sebastidn, entusiasmando al piblico francés tanlo o mas que habia entusasmado al espaiiol.
Cuestiones de familia le tuvieron alejado de {a escena por algunos aflos, volviendo a ella en 1840,
Aunque descollé en el género dramético dando vida al género romantico [...] no por eso dejé de
hacer la comedia con la mayor perfaccion. No imitd ni copié, su representacion era la verdad.
Cuéntase que sus transiciones eran admirables.” bidem., vol. 29, pags. 1057-1058.

9 =Lamadrid (Barbara Herbelia) Biog. Actriz espaiiola, n. en Sevilla en 4 de Diciembre de 1812 y m.
ent Madrid en 21 de Abril de 1893. Su verdadero apellido, asi como el de su hermana Teodora, era
Herbella; pero su padre, al que reveses de fortuna obligaron a dedicar sus hijas al teatro, adoptd
para ellas el de Lamadrid, que también le pertenecia, aungue de un modo lejano. Casi nifia adn
empezd trabajando en las provincias de Andalucta, y animada por los aplausos conquisiados se
trasladd a Madrid en 1833, presentandose al publico en el Teatro del Principe [...] y en 1835
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obtuvo un gran triunfo [...]) Sus méritos la llevaron a ocupar la primera categoria, y de 1837 a 1840
compartié el trabajo con la insigne Matilde Diez. Ventajésamente contratada por Juan Lombia,

empresario del Teatro de la Cruz, realizé una brillantisima campafia al lado de Carlos Latorre
alcanzando resonantes triunfos [...] No se distinguié¢ sélamente en el género dramético, pues
estrend muchas comedias, obteniendo los mismo o mayores aplausos [...] y en los 0ilimos afios de
estudio, su amor al teatro, vigorosa entonacion, figura arrogante e inspiracion, puede considerarse a
Bérbara Larnadrid como una de las primeras aclrices espafiolas.” [bidem., p.361.

¥ L amadrid (Teodora Herbella). Biog. Actriz espafiola, hermana de Barbara, n. en Zaragoza en
1821 y m. en Maderd en 2t de Abril de 1886. Cuando sdlo contaba ocho afios de edad, viola
representar en Sevila el director def Teatro del Principe en Madnd don Juan Grimaldi, y y tanto le
llamé la alencién, que pocos afios més tarde la contratd para su tealro como damita joven {1833).
Luego figurd ya como primera dama, al lado 'de su hermana, en el Teatro de la Cruz, y en 1844
volvid al del Principe, en el que permanecid dos aiios ocupando uno de los primeros puestos. En
1851 acepld com primera actriz en el teatro llamado de los Basilios, bajo ia direccion de Joaquin
Arjona [...] En 1870 acepté un ventajoso contrato para América, y si en Espafia, y principaimente en
Madrid, habia sido objeto de repetidos aplausos, en Ultramar las representaicones se comaron por
éxitos. Al relirarse de la escena sucedié en la citedra de declamacion del Conservatorio de
Madrid a Matilde Diez [...] Sin estar dotada de grandes facultades, logré a fuerza de estudio
corregir algunos defeclos de voz y de gesto y a aumentar aquéllas. Se distinguié preferentemente
en el drama, pero también representé con aplauso la comedia e hizo del teatro un verdadero
aposloiado.“ Idem.

" *Diez (Malilde). Biog. Aciriz espafiola, n. en Madrid en 27 de Febrero de 1818; las ideas liberales
de su padre la llevaron a Lisboa primers, y a Cadiz después, sufriendo las penalidades del destierro
con &l autor de sus dias. Cuenta uno de su bidgrafos que a los nueve afios sali6 a la escena, donde
el piblico la colmé de aplausos, admirdndose los gaditanos extraordinariamenie ante aquel prodigio
de genio. Més tarde ejecutd la prolagoista de melodrama La hwerfana de Bruselas, con un éxito
extraordinario. La fama de sus triunfos a la vecina Sevilla, en cuyo Teatro Principe trabajaba el
gran actor don José Garcia Luna, y 8 sus vivas instancias cedié el padre de la joven arista, y los
sevillanos mencionaron el mérito de la precoz actriz, en la citada obra. Estrent juego un monélogo
[.-.] en que lucid toda su gracia, y a poco drama escrito para ella [...] en el que demostré sus
eminentes cualidades. El director del Teatro del Principe de Madrid [...] el inteligentisimo don Juan
Grimaldi [...] al tener noticias de aquella futura gira de nuestro teatro, 1a levo coniratada a Madrid
(1834) [...] que fué un verdadero acontecimiento, y al representar pocos dias después al
melodrama E! verdugo de Amsterdsm, quedd plenamente demostrade que su talento abarcaba
todos lo géneros, del festivo al trégico. Siguid trabajando en el Teatro del Principe, y dicese gue
Grimaldi 1a seilalé, a pesar de ser una nifia, como la sucesora de la eminente actriz Concha
Rodriguez, su esposa. Por entonces concocié a don Julian Romea, y tan viva fue la pasién que
nacié en sus corazones, que hubieron de casarse por poderes, a causa de trabajar Romea fuera de
la corte (1834)." Ihidem., vol. 18, pags. 1045, 1046.

2 *Grimaldi (Juan}. Biog. Militar, escritor y actor francés, m. en Paris en 1872, Vino a Espafia en
1823 con el ejército del duque de Angulema, y luego se nacicnalizd en nuestro pais consagrandose
a las letras. Exelente actor y hombre de gran cullura, fue empresario de varios teatros y protegio a
muchos artistas principates que después fueron célebres.” [bidem., vol. 26, pg. 1334.

? “Romea Yanguas {Julidn). Blog. Actor y literato espafiol, n. en Aldea de San Juin (Murcia) el 16
de Febrero de 1813 y m. en Loeches el 10 de Agosto de 1868. Apenas habia empezado sus
estudios cuando la reaccion absolulista de 1823 persiguié & su padres, lildados de liberales, y les
hizo sufrir quebrantos de foriuna que obligaron 4 introducir economias en la educacion de Julidn.
Este, viendo 1a situacitn apurada en que llego 4 verse su familia, con & objeto de no ser gravos,
pensd en dedicarse 4 alguna profesion que le permietese ganarse la vida. Su entusiasmo por las
obras draméticas de nuestros clasicos del siglo XVII le aficionaron al leatro, desempefiando
diversos papeles en funciones de aficionados. Las condiciones que en ellas demostr6 le eésefiaron el
camino que debia seguir, y después de vencer 1a gran resistencias de sus padres, apegados a las
preocupaciones de aguellos tiempos contra los artistas draméticos, dedicdse al leatro, fomando por
maestro y modelo al celebrado actor Carlos Latorre. Pronto se destacd ante el  publico,
introduciendo en el arte de la declamacion espafiola cieta naturaiidad discreta y habil de que
aquella carecia, y con la que ROMEA YANGUAS lograba conmover al auditorio y expresar las mas
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vehemenies pasiones, sin gritos ni descompasados ademanes y sin tonillo ni fastidiosas melopeya.
El triunfo logrado por ROMEA YANGUAS en poco tiempo fue tan grande, que testigos presenciales
asogwan que el gran actor LATORRE hubo de exclamar. Por este camino pronto tendré yo que
aprender de mi disciputo. En una excursién por provincias conacié 4 la gran actriz Matilde Diez, y ,
enemorado de su belleza y de su arte, se casé con ella, apareciendo poco después los dos grande
artistas en las tablas del Teatro dal Principe, de Madrid, siendo acogidos por el piiblico con
enlusiasmo inaudilo. Al regreso de una expedicidn por América se puso enfermo ROMEO
YANGUAS, permanenciende alejado del teatro hasta 1863, en que se presenld en el teatro de
Variedades con una compafiia compuesta en su mayoria de discipulos suyos, logrando grandes
aplausos, 8 pesar da tener que luchar con la enfermedad que debia conducirle al sepulcro {...] Fue,
como hemos dicho, un verdadero revolucionario en |a declamacion espaiiola. Ayudaba a su arte su
figura simpética, sus modales dinstiguidos y Ia dulzura y flexibilidad de su voz. Cullivé todos los
géneros dramiiticos, y ia tragedia tuve en é| uno de sus mas dignos representantes. Compuso en
1858 una notabie obra titulada ldeas generales sobve el arle del teatro, y en su oplisculo Los heroes
dof tealro, reflexiones sobre !a manera de representar la tragedia (1868), demostré gque su
instruccion y su talene critico eran tan notable como sus condiciones de actor” |bidem., vol.52,
195,196.

% de Tenorio (Elise). Artisia dramatica espaiiola, hija de {a actriz Rosa Tenorio, nacida en
Barcelona en 18568, Fué discipula de la famosa Malitde Diez, y antes lo habia sido de Joaquin
Arjona, a cuyo lado debiutd en Cadiz en un papel de nifia de la obra Hjje y madre. En 1872 estrent
la obra de Tamayo y Baus E1 hombre de bien, con Antonio Vico, y dos afios mas tarde paso al teatro
Espaliol, de Madrid, donde, al lado de Elisa Boldan, Rafael Calvo, y Vico, conquistd un primer
puesto enlre las actrices espafolas [..] y recomié ias principales provincias de Espaila,
conquisiando en todas gloria y pravecho. Se distinguié igualmente en el teatro clasico y en
roméntico, y los Ulimos aftos de su vida arlistica los paso al lado de Emilio Mario en los teatros de
la Princesa y Comedia, de Madrd, donde did nuevas pruebas de su talento en las obras del
repertoric modemo, dando asi una prueba de 1a flexibilidad de sus aplitudes que le hacia trivnfar en
todos los géneros. En 1389, en el apogeo de su fama y facultades, abandond el teatro para casarse
con ¢ doctor Tolosa Latour, v desde entonces ha vivido consagrada a las obras benéficas de su
esposo [...]" lbidem., vol. 34, pags. 630, 831.
S “Lépez Chaves [Mario]. Riog. Actor espafiol, n. en Granada en 30 de Enero de 1838 y m. en
Madrid en § de Agosto de 1899. Es més conocido generalmente por el nombre de Emitio Mario.
Estucdid el bachitlerato en Madrid, adonde e llevaron sus padres siendo de muy tierna edad; cursd
después | carrera notariel, y queriendo su familia destinarlo al ejércilo, alcanz6 1a plaza en el
Colegio de Cabalierin de Madrid, mds sus aficiones se las lievaba el leatro, por cuya causa no
llegé & ingresar en el citado colegio milltar, Malriculise en la clase de declamacién del
Conservatario de Madrid {1854], y fué contratado en 1856 para trabajar en el Teatro Espafiol, si
bien como aficionado habia ya pisado las tablas en varias ocasiones. En 1860 pas6 & Alicante
contratado por Femando Osorio, que 4 Ja par que su maestro fué también su protector, y de alli se
dirigid & Ciéeliz y después & Sevilla, actuando en la compaiiia que dirigia Julidan Romea [...] ingresé
como primer aclor en la compaiiia deil Teatro de Variedades de Madrid, y en 1855 se trasiadd al
de la Zarzuela. Con Teodora Lamadnd y Joaquin Arjona paso al Teatro Tacén de la Habana, y
después de una brillante campaiia volvid a Madnd y trabaj6 en el Teatro Espafiol. Olra vez
marchd 4 Cuba [1872] at frente de una compaiiia, de la que era empresario en union con José
Valero, y de regreso a Espafia votvid a actuar en el citado Teatro Espafiol. En 1875 tomé en
amendsmiento el de la Comedia, que acababa de levantarse en la capital de Espaiia, y al frente de
una notable compailia did principio & una serie de billantisimas campafias que acrecentaron su
fama como actor y como director de escena. Los actores y las actrices més eminentes de Espaiia
pasaron por aquel escenario, y en él adquirieron reputacion los que mas tarde debian figurar como
eminencias del teatro. inaugurd el Teatro de la Princesa, pero en Marzo de 1893 volvio 4 la
Comadia, y en Enero de dicho afio fué nombrado profesor honorario de la Escuela Nacional de
Muaicaymchmaclén[ .J" ibidem., vol. 31, pags. 128,129.

Cfr Reyes de la Maza, Luis, op. cil., vol. 1, pags. 24, 130.

7 Engiclopedia Universat lustrada, vol.17, pags. 1424,1435. Cir. Garcia Valero, V. Relatos de un
m@n p-20.
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" Tal vez debido al prestigio del comediante en Espaha, como puede verse en: Martinez

Olmedilla, A. Aribg 8l teén.
~ Garcia Valero, V. op. Git., p. 20.

Urbina Luis, G. “Los comediantes y la posteridad, don Pedro Delgado en México y en Sevilia™, en
gnmm, 13 de Julio de 1927, 1® Seccién, pags. 3.4.

Idem

* Cir. Enciclopedia Universal llustrada, vol.17, p.1435.

Urbina , Luis G. "Los comediantes y la posteridad, don Pedro Delgado en México y en Sevilla”,
en Universai, 13 de Julio de 1927, 1* Seccion, pags. 3 4.
» Reyes de la Maza, Luis, 90, ¢cif., vol. 3, p.21.

. ha Universsl Jiysiredy, vol.68, p. 562.

;: Cir. Enciclopedia Universal llusirada, pags. 562,563,
i Cir. Reyes de la Maza, Luis, 9p. Gil., vol. 2, pags 16, 35, 103.
oy Cfr. Reyes de fa Maza, Luis, 0p. ¢if.. p.35.
o Cfr. Reyes de |la Maza, Luis, 9p. Cil., pags. 287, 290.
. Cftr. Reyes de la Maza, Luls, op. cil., p.228.

Cfr. Reyes de la Maza, Luis, 0p, ¢il., vol. 3, p.398.
* Cfr. Hebe Boyer, of-al, Céletyes aciores, pags. 562, 563.
* “Novelli Ernete (1861-1919) E| padre del gran Novelli pertenecia a una familia de gentiles
hombres de los Estados Poniificios. Destinado a ser sacerdote, por amor huyd de la reclusién,
siando muy joven. Se casd con la hija de un posadero y desempefid diversos oficios, errando por
diversos lugares. Por fin se establecié como apuntador de una compafila ambulante. Su hijo,
Ermete Novelii, también se inicié en este oficio y mds tarde reconocid que eso habia constituido su
‘escuels praparatoria’. Siendo casi un nifio comenz$ su labor escénica haciendo escenitas,
exciusivamente mimicas, lo que seria la caracteristica fundamental de su técnica. También habia
adquirido una gran habilidad como ventrilocuo. Tuvo oporlunidad de observar el trabajo de los
grandes actores de sy tiempo, y se enrolé en el arte como discipulo de Mddena. A 1os dieciocho
alos comenzd el periotto de sus més seras actuaciones, sin mayor éxito, desempefidndose
exclusivamente en el género comico. Pequeiio, fornido, feo, con una gran nariz y con una mimica
prodigiosa, Novelii parecia destinado a hacer reir por siempre. Asi lo quena el piblico, que habia
empezado a aplaudido. Pero él softaba con renovar la tragedia, y su esfuerzo por triunfar en este
género fue su verdadero drama, hasta que finalmente su genio salid victorioso, ‘No le bastaba hacer
feir y quiso conmover', dijo un critico. Ermele Novelli resulld ser un gran trégico y 5e convirtié en un
puente entre la escuela realista, un tanto exterior, y fa nueva tendencia basada en un sicologismo
profundo, que comenzaba a peneirar en ltalia y que se impondria definitivamente con Zacconi. Su
juego escénico se caracterizd siempre por la preponderancia de su mimica, con la que a veces
reemplazaba el texto de escenas enteras. Era muy comun en el alterar o suprimir partes de una
obra, pues habia llegado a considerar al dramaturgo s6lo como un punio de parida. Sus
excepcionales dotes se revelaban dentro de un reperiorio de o mas heterogensc.” lbidem., pags.
27,28.

*Nacido e} 5 de mayo de 1851, contaba al venir a México cincuenta y cinco afios de edad y més
de veime de haber dado principio a la infinita serie de triunfos escénicos, alcanzados en los
principales coliseos de Halia, Espafa, Francia, Porlugal y América del Sur. Hijo de un humilde
segundo apunteador en pequeiios teatros de provincia, su infancia y su primera juventud se pasaron
casi en la miseria, obligandole a buscarse un pedazo de pan como mozo de cafés y camarisia de
hospederias. Su ingreso en el teatro lo hizo, como simple comparsa, y de 1866 a 71 fue escriturado
en las Compadias de De Sanctis y de Diligenti, con la cual recité en piblico por primera vez en la
poblacidn de Udine;, poco tardd en hacerse notar y apaludir por su declamacién colorida,
espontdnea y naturalisima, y fue poco a poco escendiendo come aclor genérico en las Compaiiias
Vitalini, Cursiberti y Petriboni [...] En 1884 Novelii se puso al frente de una Compaiita cémica que
recorrié las principales ciudades italianas y aspirando a seialarse en el género dramatico y Irdgico,
como ya habia logrado sefalarse en el género comico [...] En 1886 Noveli salid de ltalia para
Espaiia en busca de un piblico nuevo e imparcial que pudiese consagrar sus méritos, y todo Madrid
le acogid con inusitade entusiasmo y clamorosos aplausos, que le valieron un triunfal regreso a su
patria. De alli en adelae la victora fue inseparable compaiiera de su genio, y asi pudo
convercerse de ello al verse igualmente aclamado y apaludido en 1898 por el gran puiblico de
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Paris. Los mas grandes actores de la Comédie Francaise, como Mounet Soully y Silvain
prociamaron a Novelli el més grande actor de la época. Pronto siguieron a sus glorias artisticas,
primem una cémoda abundancia material, y luego, una honrada riqueza, casi una opulencia, Justo
premio fue éste a su {abor y a su talento, y noble en todo y por todo, de su abundancia hace
participes a cuantos artistas necestaran de efla.” Qlavarria y Ferrari, Enrique, Resena_historica del
igatry en México, 1536-1911, vol. 4, pags.2688,2639.

"Ermete Zaccani, (1857-1948), 'He nacido el 14 de sepliembre de 1857 en Montecchio, pequelfio
¥ gracioso pals enire Parma y Reggio Emiiia, de José Zacconi y Lucla Lipparini, ambos artistas
dramdiicos, de los cuales era el octavo Hijo'. Asi comienza a relalar su vida ese gran tragico itatiano
en su libro de recuerdos. Habla lusgo de la pobreza en que vivian esas compadias del 800, como la
de sy padre, y de !a vida que llevaba su madre, criando ocho hijos y cumpliendo como primera
aciriz. ‘La recuerdo y Ia vueivo a ver con los trajes de Medea, de Clitemnestra, de Pia de Tolomesi o
@ Mirandoling. Joven, bella, siempre alegre, infatigable; ama de casa expertisima, actriz nobilisima.
Mi abuelo materno, Lipparini, habia sido un valioso bajo cdmico’. En su infancia, un razonamiento
que le hizo ol padre sobre su profesion lo convencid de que ‘asi entendido, nuestro arte es
verdaderamante una alla y nobie funcién social y, apenas duefio de mi mismo, me inspié en las
palabras paternas, fratando de dar siempre al teatro una finalidad educativa y ciudadana’. Al lado de
sus padres, pues, se inicid en las tablas, cumpliendo a los diez ailos las funciones de encargado de
vestusrio y de intérprete de las brevisimas partes de criado. A los catorce era maquinista y cubria
algunos segundos papeles juveniles. Las condiciones de su vida y de trabajo no le permitieron
estudiar, paro confiesa en su libro que a los doce afios, avergonzado de su ignorancia, comenzé a
esfudiar por su cuenta, por las noches, después de cada agotadora jornada de trabajo. Después
vinieron los tristes afios de la separacion de sus hermanos del seno familiar, la muene de su madre
y su abandonc del padre, que se habia vueito a casar, lo que Ermete no pudo soportar. Comenzd a
vivir solo. Su primer contrato fue con la compaiiia de un tal Tomas Massa. Ingresé como ‘joven
genérico’ y pronto fue promovido a ‘amoroso y segundo briflante’. Luego, con su padre, pasd a una
compadiia social de elementos meridionales, encabezada por un tal Calia y su esposa. Después de
un afo, pudo ingresar en la de Rafael Lambertini [...) Después vinieron algunos anos en compaiias
rodantss, llevando una vida sacrificada. Trabajando en la compaiiia social dirigida por Preti, recibié
Zaccon! un telegrama nada menos que del gran Juan Emanuel [...] La vida némada y pobre teminé
para Ermete Zacconi cuando tenia veinticuatro afios y, en Turin, se unié a la compaiiia de Emanuel
[...] Al tado del gran actor la critica comenzé a ocuparse del nombre de Zacconi [...] De la compaitia
de Emanuet pasé como primer actor absohuto a la compaliia de César Rossi [...] Abandond a Rossl
¥y permanecié ires afios en la compaflia de Virginia Marini [...] En 1899 a pedido de Gabyiel
D'Annunzio, Ermete Zacconi se unid a Eleonora Duse para presentar La Gioconda |..]” Hebe
Boyer ot-al, op. cit., pags. 75,78,77.

* “Calvo y Revilla (Rafael). Biog. Eminente actor dramélico espaiiol, n. en Seviila en 19 de Marzo
de 1842 y m. en Cédiz en 3 de Oclubre de 1888. Su padre el actor José Calvo [...} quiso dedicarie
al estucio de la jurisprudencia y més tarde al de las matemadticas. Contra sus deseos, su padre fogo
que ingresarg en |3 compaiiia de Pedro Delgado, de la que aquél formaba parte. ¥ no pomue a
Rafael le faliara aficion, sino porque su amor propio le hacia detestar los espinosos comienzos del
teatro y le homorizaba la vida triste de un artisla mediano. Una conversacion que oy entre su padre
y Manuel Catalina que se oponia a que se le confiara un papel, por considerarlo supenior a sus
fuerzas, afiadiendo que nunca seria nada en €l teatro, decidié de su porvenir y le lanzo a |a escena:
pkdio el papel, lo representd y oy6 los aplausos mas unanimes y merecic los placemes de la critica.
Su aparicidn en la escena del teatro Espaiol, de Madrid, 1a noche del beneficio de su padre,
cuando apenas contaba diez y siete afios, tuvo lugar con el papel de un esclavo que en lenguaje
peruano relataba sus desgracias [...] obleniendo gran éxito tan personal y tan grande, que aqueila
misma noche le contraté para el teatro Santander, como primer galan joven, el distinguido actor
cdmico Mariano Femandez. En santander contd las represenlaciones por triunfos y aquel piblico le
colmé de aptausos {..] consolidando su fama como actor y director de escena inteligente y
cuidadoso, descollando principalmente por 1a propiedad con que ponia las obras, merced a sus
conocimientos amueologicos, en particular las de nuestro teatre antiguo, hijos de un constante
estudio de los clasicos, tanto antiguos como modemos, objeto de sus predileccion durante toda su
vida y que formaron su buen gusto lilerario. Su estatura, que se pasaba de mediana, se agrandaba
sobre las tablas de un modo portentoso, y disimulaba tan petfectamente su ligera cojera, que
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pasaba inadverlida en escena. Poseia el secrelo de dar a su rostro, y especiaimente a la mirada, la
expresion apropiada al serlimiento o pasidn que reclamaba el personaje y a la situacion que
interpretaba, dectamando cen diccién purisima. Hombre laborioso y enamorado de Su arte, de suma
cultura, de ficil y amena palabra, gran amigo de los viajes, habiendo visitado Francia, Inglaterra,
ltalia, y las Américas, en las cuales hizo brillantes y soberbias campaiias desde el punto de vista de!
anista y del empresario, Calvo poseia, con 105 rasgos de la escuela clasica, 10s arranques del
drama roméntico, y la naturalidad de la nueva comedia.” Enciclopedia Universal lluslraga, vol.10,
pags. 958, 956
- Ibidem., p. 959.

AHlamirano nombra a José Cejudo actor espaiiol, Cfr. Crénicas Teatrales, tomo |, vol. 10, pg.80; y
gor Oira parte aparece nombrado mexicano, Cfr. Revista Repertorig, agosto de 1997, no. 2, p.5.

"Arjona (Joaquin). Biog. Artista Romantico espaiiol que n. en Sevilla en el aiio (1817), y era hijjo
de un militar, don Manuel Arjona, y de una actriz, dofia Josefa Ferver, Cuéntase que hallindose en
Sevilla en 1820 of literato don Judn Grimaldi, actuando en el Gran Teatro de San Fernando, con
su esposa la actriz Concha Rodriguez, doita Barbara Lamadrid, y los actores don Joaquin Caprara y
don Pedro Cubas, notd la gran aficién que por el arte dramético mostraban dos nifios, parientes de
individuos de la compaiiia, a los que consténtemente veiaseles por enire bastidores reprassntando
comedias, Grimakti, a quien tanias acirices y aclores debid la escena espafola, fijose en aeMos, los
escuché a hurtadillas, ¥ ios hize representar con un éxito colosal el interesante drama Pabio y
Virginia, tan emboga por entonces. Aquellos dos nifio debian de ser dos glorias escénicas y se
llamaban Taodora Lamadsid y Joaquin Arjona |...] Comenzé la carrera dramdtica en Granada (1835)
de parte de por medio, como se decia entonces, y bien pronto asecendié a segundo gracioso, y
después a primero {...] En 1849 fue a Francia con objeto de estudiar los actores mas célebres |[...]
Faliecié el dia 21 de Agosio del afic 1875 Maestro del Conservatorio, cuéntase entre sus
discipulos Victorino Tamayo, Manuel Qssorio, Juan Beneti, Donato Jimenez y Ricardo 2Zamacois.”
Guciclopedia Universa) llustrada, vol. 6, p. 232,

*Valero (José). Blog. Actor espaiiol, n, en Sevilla en 1808 y m. en Barcelona el 12 de Enero de
1881. Era hijo de Antonio Valero, notable comico y buen patricio, y al lado y con el ejemplo de su
padre hizo sus primeros esludios arlisticos y recibio los primeros apalusos. Era muy joven, casi un
nifio, cuando inauguré su carrera, desempeiiando el papel de Princesita en el drama El pasielero de
Madrigal y representando un monélogo que escribid para él expresamente un sacerdote [...] Lucié
después sus excelenies dotes y sus progresos escénicos en los teatros de aficionados, que tuvieron
no escasa impontancie en la sociedad madrilefia durante los Gtimos aios del reinado de Femando
Vil y entro, por fin, en la compafiia del Teatro de la Cruz para Interpretar papeles de galan joven,
ocupando el puesto vacante por falisacimienlo de Santiago Casanova. Desde enlonces, aquelia
sociedad ilusirada, que aplaudia 4 Latorre, & Caprara, 8 Guzmén y 4 tanios artislas de verdadero
genio, aplaudid también & Valero, mds que como una esperanza, como una realidad venlurosa para
el arte escénico. Gané el titulo de profesor honorario del Conservatorio de Misica y Declamacion
después de brillantisimas representaciones de diverso género; el impuso el drama romdntico al

piblico madrilefio, id6latra a la sazén de la comedia de costumbres y esclavo de /a dificil facilidad |

del célebre Romea [...] Hay que recordar también su habilidad en caraclerizarse, y come Supo
siempre hacer olvidar las escasas cualidades fisicas de que le dotd la Naturaleza; puessiendo feo
de rostro, de escasa eslatura y de voz aspera e ingrata, con su arte conseguia que el piblico
olvidase esos defeclos. Duefio del secreto de liegar al corazon de los espectadores, fué en Espafia,
ast como en América, €l idolo de los publicos, y en ta escena y en el arte dejo gran numero de
discipulos, desde Pedro Delgado hasta Antonio Vico [...J" Ibidem., vol. 86, p.725.

“Osserio (Femdéndo). Biog. Actor dramatica del siglo XIX. n. En Sanlicar de Barrameda en
Ociubre de 1831, de una familia de actores, a 10s tres afios era segundo apunte en €l teato de San
Fernando de Sevilla, en donde le ocufrid un suceso que demostnd su gracia y su despejo naltural.
Le acompafiaba muchas noches entre baslidores un nifio de igual edad, estudiante con OSSORIO
en e Colagio de San Diego de aquella ciudad. Era primer aclor y direclor del teatro el insigne
actor Joaquin Arjona, quien, al verlos tan enltretenidos, y temeroso de que OSSORIO se olvidara de
su obligacién, le preguntd una noche con severo acento quién era aquel nifio, y que hacia alli,
contestandole OSSORIO con ta mayor tranquilidad: ES un amigo mio, y e5 un escritor, ademas
respuesta que hizo sonreir al gran artista. Pronto dejd de ser traspunte, porque Su empeiio y su
pasién eran ser actor, y aparecié en el teatro de Jerez, donde escuchd los primeros aplausos. De
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Jerez le levd a Madrid Joaquin Arjona, en union de sus hermanos Manuel y Cristina, al teatro del
Drama, situado en el antiguo convento de frailes basilios de Ja calle del Desengaiio, en la compaiiia
por of reunida y en la que figuraba {a ilustre Teodora Lamadrid. Con su acertada direccién eslrend
ya importaptes papeles que le sefialaron como una futura gloria. Tres afios después aparece en el
teatro del Principe con Romea, Arjona y Valero [...].” lbidem., vol.40, p. 917

“ Icn'r. Altamirano, Manuel Ignacio, gp. cil., tomo 1, vol.10, pags.80,175,225,226,227, y tomo 2,
vol 1y, p.71.

“2 Ctr. Ceballos, Edgar, 0p, cil.
o ,vol. 9, p. 1507.

“ Cir. Reyes de la Maza, Luis, 0. cil., vol. 1, p. 75, y vol.2, p.26.

z tbidem., vol.1, pags.12,13.

El término “tablas" fue conlinuamenie enconirado tante en biografias como en descripciones
teatrsles de fa época, incluso es un término ulilizado actuaimente por algunos directores
mexicanos para referirse a aquel aprendizaje, Cfr. Revista Dogumenta-CITRU, mayo 1996, no. 2.

“ Ortega, J. "Maria Guerrero Gran Cruz’, en Revista de revistas, 1 de agosto de 1920, no. 535, p.
32.
48

® Larrader, Luis, “Maria Guertero ha muerio”, en Revigla de revistas, 29 de enero ge 1928, no.
926, p. 32.
": Mastinez Oimedilla, A. 0p. cit., p. 190.
Cfi. Regis, “Emesto Vilches, aplaudido actor espafiol, que hoy debuta en el Regis", en

\Jniversal”, S de octubre de 1826, 1* Seccién, p.12.

Cfr. Mon Arturo, Treinigs afios de featro hispancamericano, p.168.
% Ctr. Olavarria y Femari, Enrique, Reseia histdrica del Tealrp en México, 1538-1911, vol 3, p.
19857; Larroder, Luis, “Maria Guemero ha muerto”, en Revista de revistas, 29 de enerc de 1928,
no. 926, p. 32; Ontega, J. “Maria Guemero Gran Gruz”, en Revisla de revistas, 1 de agosto de 1920,
no. 535, p. 32 Reyes de la Maza, Luis, op. cit, vol. 3, pags. 9,10,11,33,57.
% Reyes de la Maza, Luis, op, cit., vol.3, p. 9.
% Olavarria y Ferrari, Enrique, op. Git., vol. 3, pags. 1957,1958.
% Ibigem., p. 1958.
"’77 Cfr. Claverria y Ferrari, Enrique, op. it., vol.3, p. 1957, Reyes de la Maza, op. cit..vol. 3, pags.§,
an,ar2.
% Otlavarria y Ferari, Enrique, 0p. it., vol. 3, pags. 2538-2539.
% Reyes de la Maza, Luis, 0p. Cit., vol, 3, p. 34.
% Cfr, Reyes de |a Maza, Luis, gp. cit., vol. 3, pags. 34,35,231,232; Olavarria y Ferrani, Ennque,

., pags. 2538,2530.

Reyes de ia Maza, Luis, gp. cit., vol. 3, p.232.
& Anita R. Leyva dijo en una entrevisla gque inicid: “A los catorce, e hice mi aprendizaje en el
Consevatorio de Malaga, que es el mejor de 105 que exiten en Espafia. De ahi han salido Thuiller,
Tallavi, Rosario Pino, Santiago y otres.-Y su mestro definitivo? Tallavi, me tenia, un gran aprecio y
con el trabajé por Gitima vez haciendo ‘a madre de los ‘Especyios’, de thsen. Y él que decia
carifiosn: 'Para llegar a ser una actriz hay que desempefar todo los papeles’, y tenia razon,
Jverded?.” Unjversal, "Anita R. Leyva. Actriz del Virginia Fabregas®™, 26 de mayo de 1917, 1*
Seccidn, p.1.
% Célebres Actores, gp. cil., p.114. Cfr. Mori Arturo, 00. cit., pags. 130,132
5 Martinez Oimedilla, A. gp. cil., pags. 227-229.
% Cfr. Revigts de revisias, 6 de noviembre de 1910, no. 42, p.5; Fradique, *Crénicas Tealrales”. en

i 25 de abril de 1915, no. 261, p.19.

Enciciopadia tiniversal liusirada, vol.9, p. 192,
% Ctr. Reyez de ia Maza, Luis, op. cit., vol.3, pags.60,387; Mari Arturo, op. cil.,, pags. 128, 129,
130.
® Reyes de la Maza, Luis, op. cil., vol. 3, p. 396.
® Ipidom., p. 397.
™ ibigem , p. 398.
n Regis, "Emesto Vilches, aplaudido actor espaitol, gue hoy debuta en el Regis”, en Universal, 5
de octubre de 1926, 1* Seccion, p.12.
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? Cfr. Godoy, F. "Por qué ha triunfado el gran actor Emesto Vilches?", en Revista de revislas, 5 de
febrero de 1928,

no. 827, p. 25.

i ; Cir. Mori Arturo, op. cit., pags. 150,151,152,

ng pags.138, 139

Larroder Luis, "Margarita Xirgu”, en Revista de revistas, 16 de abril de 1922, no. 623, p.44.

® Alejandro, “Una gran aclriz aspaﬁola Un viaje con Margairta Xingu”, en Revista Novedades, 9 de
abni de 913, no. 66, p.5.

7 Cfr. Larroder Luis, "Marganla Xirgu en Revista de revistas, 16 de abril de 1922, no. 623, p.44.

® Cir. Mori Arturo, gp. cit..
" =Sarah Bemhardt {1844-1923] REBELDE culta, inteligente, amante de las arles y de las letras,
liena de 'espinitu’, orgullosa y genial, merecid ser llamada por sus compatriota fa divina Sarah’ [...]
Sobre todo fue elogiada su magnifica voz, con la que era capaz de lograr todos los matices
expresivos y su figura gracil e imponente a la vez, que hasta en su vejez, cuando la amputacion de
una piema ya no le permitia evolucionar en el escenario, sentada en una silla, lograba imponerse
de tal manera, que ninguno de los espectadores reparaba en tal deficiencia y se senlian arrastrados
en su arrebato tragico. Grande entre las grandes actrices de su época, rica en personalidades
escénicas no menores de su talla como la inolvidable Eleonora Duse, por ejemplo, sin embargo,
pronto Supo imponerse como ‘la emperatriz del arte trégico mundial, regién en |la que Supo hacer
senlir su dominio, que seé transformd por no tener altanero desprecio o en generosidad ilimitada,
dureza de corazdén o infinita terura, lo que prestd a su personlidad visos contrastantes y le valio
simpatias y rencores innumerables. Se sabia admirada y se sabia genial y no permitia que nadie
contestara su genio {...] Sarah Bemhardt, tenia conciencia de la magnitud de su genio y lo paseaba
por entre {05 hombres con naturalidad |...] Nacida de padres judios, sin embargo su educacion fue
catdlica [...} Su madre, brillante e inteligente muijer, tenia pasion por los viajes y sdlo veia a la nifia
& quien habla mandado con su nolrize a Bretaiia, fugazmente [...] Ahi permanecid hasta los cinco
afios, fecha en que fue a vivir en Paris al lado de su madre. A los siete, ingresé en un internado,
después de haber pasado los dos afios intermedios rodeada de las comodidades y el afecto
extremadamente mimoso de su madre. Ya en la escuela, donde de vez en cuandc se organizaban
espectéculos teatrales, la pequeiia Sarah tomé viva aficion por la representacion. Pero la ambicidn
de Sarah con el tiempo se fue inclinando hacia fa vida religiosa y pensaba hacerse monja. La
familia se resistia. Se le propuso que esperara dos aitos de su salida def colegio [...) ya que no tenia
ninguna inclinacion para el matrimonio [...] la solucion [...] al Conservatiorio. Ella se resistia, no
queria se aciriz [...] Por fin llegé el dia de su ingesd al Conservalorio de Paris [...] y, peco a poco,
fue descubriendo su talento [...] Su vida estaba por fin decidida [...] En 1862 hizo su debit en la
'‘Comedia Francesa’ [...] de ahi viajé a Espaiia y a su regreso no lograba ser admilida en ninguna
compafia, hasta que por fin ingresd al teatro de 1a ‘Porte Saint Martin’, y de alli, en 1867, pas¢ al
‘Odedn’ {...] ¢l comienzo de su fama artistica [...] el aplauso del pablico y de ia critica fue unanime
y gracias a ellas logré conquistar |a fama de gran actriz, que Se iria acentuando cada vez mas a lo
largo de su carrera, gracias a su gran voz, su figura elegante, las maneras arislocriticas de que
hacia gala en la escena y la profundidad de interpretacion de los sentimientos. Pero la guerra
franco-alemana de 1870 Hamd [...] a entrar en el cuerpo de enfermeras. Terminada la contienda {...]
se reintegré a su vida, al teatro, y fue nuevamente contratada por la ‘Comedia Francesa’ [.]
obtuvo uno de los més grandes éxitos de su vida [..] fue la consagracién decisiva. Sarah
Bernhardt, durante el large cuso de su carrera artistica, sufrid fracaso y desengafos, pero desde
este momento en adelante, sus interpetaciones fueron Siempre objeto de [...] encomios [...]" Hebe
Boyer, et-al, op, cil., pags. 59,80,681.

“Constante Benito Coquelin [1841-1809] [...] el teatro francés tuvo, en el Gtlimo cuarto del siglo
XiIX, grandes comediantes que sostuvieron sus gloeriosa tradicion y lo pasearon triunfal por el mundo
entero. Entre esos escepcionales artistas sobresalen tres nombres cumbres: los de Sarah
Bemhardt, Monuel-Sully y Coquelin. Conslante Benito Coquelin, [...] nacié en la provincia
Boulogne-sur-Mer, y era hijo de yn panadero y pastelero que tenia una Sdlida posicién. El padre
pensando 'sacrificar’ al Arte a su hijo mejor, que desde pequeiio mostraba ciertas disposiciones
para representar, pero sofiaba con entregar su negocio al mayor. Pero éste habia sido ya poseido
por la pasidn del tealro, cultivada en aquella sala de su lugar natal, donde devoraba con Su
hermano todas las representaciones que alli se ofrecian {...] Caquelin, dotado de una prodigiosa
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memoria, aprendia con solo escucharlos, enormes irozos de las obras, en prosa o en verso, sin
ninguna distincion de calidad. Y su hermano quedaba extasiado cuando los repetia. Un dia tuvo la
gran revelacidn, definitiva. Escuchd y aplaudi6 en el leatro de Boulogne-sur- Mer a Rachel {...] Su
vocacidn se habia definido y asi se lo comunicd a su padre. EI buen hombre no vacio y [0 envid a
Paris, con una carta de recomendacion dirigida a Régnier [...] que habia sido gran actor en la
Compaiia Francesa, se habia retirado y era profesor en en el Conservatorio f...] Acogid con
simpatia al joven y fervoroso proviciano, y lo hize preseMar en el concurso de admisién del
Conservatorio. Coquelin estuvo a punto de ser rechazado [...] pero el mismo Régnier le alcanzoé una
tabla de salvacién y lo tomd en su clase. Coquelin tenia vente afios cuando debuté, en 1860 [..] el
eminsnte critico teatral de entonces, Francisco Sarcey, destaca la aparicion de Coquelin desde sus
primaras representaciones, sefialando ‘su cara extraordinaria expresiva y movediza' [...] Coquelin
permanece en la Comadia Francesa hasta 1886 [..] abandoné la Comadia Francesa [..]
oPonunidad para realizar una larga gira por Europa y América.” Ibidem., pags. 47 48,49.
" *Virginia Reiter descendia de una notable familia alemana, uno de cuyos miembros, Carlos Von
Relter al servicio del Duque de Mddena, casé con una dama italiana de noble alcumia también.
Mueric Von Reler y venida a renos la familia, no por ese se descuidéd la educacion de Virginia,
nacida en Mddena el 17 de enero de 1868, y una nifia aun fue confiada a las monjas del convento
de Hjas de Jesus, consagradas a la educacion de criaturas de familias distinguidas. Alli y en una
fiesta de premios Se jugd una infantit comedia, en la cual la pequeiia Reiter desempeiié un papel de
caracteristica con tal gracia y donosura que los concurmentes la colmaron de aplausos y de elogios,
bastantemente exiraordinarios para haceria creer en un evidiable porvenir como actriz. La nifia no
olvidé nunca aquel su primer triunfo, y joven ya y salida del convento, se inscribié en una sociedad
Modramdtica titulada Cuore de Arfe, compuesta por aficionados particulares, dirigida nada menos
que por el notabitisimo literato y autor Felice Cavallolti. Su talento artistico conquisléo muy pronto a
{a dilettante una fama que salvd los limites de su ciudad natal, y en ella y fuera de ella fueron
muchos cuantos se hacian lenguas de aquella futura esperanza del teatro italiano. Una casualidad
puso & Virginia en relacidn con Giovanni Emanuel, que admirado del ingenio de ia joven aficionada
la invitd a Ie 2 Mildn, en cuyo teatro Manzoni trabajaba su Compafiia. Virginia acudié a la cita el 20
de abril de 1883 y después de no pocos Iropiezos y dificultades, se presentd en el Manzoni en el
papet de Berangéne de fa Odeite. El éxito fue tlan completo como lo deseaba, y la Reiter quedd
escrilurada en la Compaiiia de la que en esos dias eran primer actor joven Ermete Zacconi y
primera dama Virginia Marini. En abri! de 1886, Felice Cavalloti confid en Emanuel el estreno de su
obra maestra La Hija de Jefté, y el 1al estreno fue un friunfo para el autor y para sus principales
intérpretes Virginia Reiter y Ermete Zacconi. El ilustre Cavalliti dedicd a su obra a {a Reiter, como a
la meravillosa creadora del papel de Emma. Satisfecho con Su conquista, Emanuel elevd a Virginia
a primera actriz y con elia salié por primera vez para los tealros de América en 1887." Olavarria y
Femari, Envigue, gD.cil., vol. 4, pags.2699.2700.
52 Giovani Emanuel "...habia nacido en Morano del Po, et 11 de febrero de 1848; al visitamos en
México contaba, por, cuarenta y un aftos de edad y habia empezado a la de diecisiete su camera
teatral, por consejo de Emesto Rossi, vy al iado de la Pezzana. Sus ripidas y faciles viclorias
escénicas |8 facultaron en 1872 para erigirse en director, y diez aflos mas tarde escritur6, segin
hemos indicado, a la Reiter que en poco tiempo ocupd en su Compaiiia el puesto de primera actriz,
que habian desempeilado arlistas de |a talla de la Pasquali, la Pezzana, ta Femari y la Marchi, con
las custes habia hecho lucidisimas campanas en Rusia, en Berlin, en Viena y en toda lalia."
‘E{ggm p.2700.

Crf, Duvignaud Jean, El actor.
8 Cfr. Gold Arthur, Fizdate Robert, 1.8 divina Sarah. Una biografia de Sarah Bernhardt,
% Ceballos, Edgar, op, Git., p.128.
8% ¢fr. Ceballos, Edgar, Op. cit., p.129.
& =Lemaitre [Antonio Luis Préspero, Hamado Federico]. Biog. Actor francés, uno de los mas
notablas del siglo XIX, n. en el Havre en 28 de Julio de 1800 y m. en Paris en 26 de Enero de 1876,
Era hijo de un arquitecto y nieio de un compositor, por lo quese educd en un medio artistico en el
que sus aficlones encontraon toda clase de facilidades. Esto no obstante, sus comienzos fueron
muy pencses, hasta que en 1823 entié en al Ambogu Comique, consiguiendo bien pronto
imponerse al piblico [..] En 1827 pas6é A la Porte-Saint-Martin [..] Después de haber
repressntado gran nimero de melodramas efectistas, pasé al Odedn, y alli renové sus triunfos en
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fas obras mas puras de la literatura dramatica. Trabajo sucesivamente en todos |0s teatros de Paris,
excepto en la Comedia Francesa, y 4 los setenta y tres afios diés su ltima representacién en la
Porte-Saint-Martin. De elevada estatura y complexién robusta, sabia traducir en |a escena las
pasiones mas encontradas, y componia los pesonajes con una orginalidad absolula, produciendo
en el piblico el maximo de emocién. Dotado de una insipracion rayana en e! genio, unia 4 ella un
estugio profunde que hacian de LEMAITRE una actor excepcional.” Enciclopedia Universal

wﬁ vol.19, p.1550,

*Rachel [1820-1858]). Rachel, cuyo nombre complelo era Elisa Féfix Rachel, es Ia figura de una
de las mas grandes tragicas francesas, y tal vez del mundo entero. Nacié en el seno de una
pobrisima familia judia y su nifiez, fue desdichada. Su padre, sin embago, se ccupd personalmente
de su educacitn y le ensefié ef recitado de los versos, a lo que contribuyé su prima Julia Bernat,
que trabajaban a lado de la actriz Judith. Canté en las calles para ganar dinero y luego pudo
estudiar an una escuela de arte dramético perteneciente al viejo teatro Moliére. Entre los trece y
los diaciséis aflos de edad llegb a inteprelar una innumerable cantidad de papeles, creandose asi la
fama de ser una de las més promisorias figuras jovenes de i3 escena. Comenzé a estudiar en el
Conservatorio, pero su padre, para Que hiciese dinero, hizo que io abandonara al poco tiempo,
Poisson, direclor def teatro Gimnasio, 2 coniralé y Rachel aparecié en La vendeana [...] Recibié
elogios [...] y Samson, discipulo de Talma, se interesé por ella, la prepard y la hize ingresar a la
Comadia Francesa donde aparecid, en 1838. Desde entonces , los elogios [...] fueron entusidsticos, y
eslo ayudé a Rachel a revivir la gloria de la tragedia francesa, casi abandonada depués de la
muerte de Talma. Comeille y Racine volvieron a encontrar asi una genial intérprete. Y Fedra se
convirlié pronto en la gran creaci6n de Rachel [...] se hizo conocer primero en las provincias
trancesas, y luego en sus jiras por Europa, hasta Rusia, hasta Londres, donde aprecié por primera
vez en 1841 con gran éxito, y en Norte América, adonde se trasladd en 1855. Finalmente, su
tuberculosis, originada en sus privaciones, en su intenso trabajo y en Ia sucesién de sus inlensos
amores, se agravé, y murié Rachel a los treintatocho afios, dejande una gloriosa memoria y una
tradicion tragica sélo alcanzada més tarde por Sarah Bemhardt.” Heber Boyer, et-al, op. cit., p.28.
¥  "Eleonora Duse [1850-1824] “...revela en un momento toda su técnica, todo el secreto de su
are, que en resumidas cuentas, sdlo s la naturalidad [...] Sus antecesoras, sobre todo (a Réjane,
guien veneraba, sus contemporédneas, Sarah Bernhardt, su rival, a quien admiraba, todas elevaron
ia técnica a una importancia desmedida y cuidaron del maquiflaje y del vestuario con celo
minucioso. Sélo ella, Eleonora Duse, osaba afrontar a los plblicos con su rostro desnudo, que de
extraordinaria capacidad expresiva, cambiaba con cada una de las heroinas que interpretaba. No
quiere decir esto que Eleonora Duse no tuviera artificio ninguno, sino que su artificio sélo residia en
las posibilidades interpretativas de su propio cuerpo, en las expresiones de su rostro, y en la
modutaciones infinitas de su voz, arificios que creaba scbre la escena en e! momento mismo de la
representacion de modo que era como si viviera realmente la vida del personaje y actuara
esponténeamente de acuerdo con sus sicologia. Porque un detalle curioso de la carrera de Eleonora
es que nunca ensayd un papel, sino que encontraba sus medios de expresion directamente en el
escenario, cuando debia afrontar el juicio del publico [...} Descendiente de los antiguos navegantes
venecianos, ef padre de Eleonora, Alejando Duse, era actor, como Su padre Luis, el primero de la
familia que se habia, quién sabe por qué coincidencia, dedicado al arte teatral, deshaogando en su
existencia andariega la sed de aventuras maritimas que habia apasionado el resto de sus
antecesores y habia cimentado !a pledra fundamental de una familia toda entregada al teatro |[...]
Desde que vio la luz del dia por primera vez, la nifia participé de ia vida errante de la familia, que
de ciudad en ciudad presentaba sus espectaculos y pronto hizo su aparicion en las tablas
interpretando a los cuatro afios de edad su primer papel [...] Su nifiez es triste; rodeada del afecto
de sus padres, sin embargo pronto pierde a su madre y el padre Se ocupa de ella como mejor
puede. Su salud es precaria, la miseria acosa a cada paso {...] no tiene amiguitos y su vida se
denvuelve casi constaniemente entre mayores [...] Fue en Verona; la compatfiia presentaba Romeo
y Julieta y elia tenia a su cargo el papel de la amante inmertal ¥y su misma edad |[.. ] Desde aquel
momento, se sinfid actiz y gustd el placer de encarnar noche tras noche las almas de mujeres que
habian gozado, sufrido, amado [...] A lo veinte aitos, abandond Ia ‘troupe’ e ingresd en el teatro de
los Florentinos, de Napoles. El ambiente cullo de la ciudad, su atmésfera amable pronto seducen a
la actriz que venia alin virgen de toda ensefianza dramatica ni de ninguna otra especie y se deja
conquislar, por primera vez en su vida, por el encanto de la amistad y la frecuentacidn de los
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cendculos literarios y artisticos que abundaban en ella [...] comienza a absorber los secretos de la
cultwra con impar avidez. Después de los ensayos en el Teatro de Florentinos, lfega por fin el dia
de su presentacion ante el piblico [...] Fue el primer gran tiunfo de Eleonora Duse y hasta Ia célebre
actriz, Jacinla Pezzana, ya en el pinaculo de la gloria, la apoya con su admiracién y trata de
ayudaria en los comienzos de su vida artistica. Esta actriz [a acompafia, la guia y |...] la defiende
[...] cuando es cerrado el Teatro de los Florentinos [...] en seguida es admitida en la compafia de
Cesare Rossi, una de las mds imporiantes de [talia, donde ingresa con la Pezzana |[..]
desavenencias determinaron la partida de la Pezzana [...] La Duce podria remplazarla pero el
plblico no la queria, su manera de actuar no gustaba, sin embargo, el empresario confiaba en efia
y decidit ponerla a la cabeza de la compafiial..] Ya el ambiente de ltalia resulta estrecho para su
gloria, recome todas las ciudades imporiantes de fa peninsula. Luego es invitada a Mosci [...] a
Vienl[ .j después por América {...]" Ibidern., pags.84.85.86.

Adelaida Ristori [1821-1906] Hija del direclor de un grupo teatral, Adelaida Ristorl, la tragica
italiana nacida en Cividale,
en 1821, se presentd por primera vez ante el publico a los diecisiete aflos, A pesar de sus dotes
excepcionales y de su auténtica vocacion, su casamiento con el marqués Capranica del Grillo la
alejé momentanemente de la escena, hasta que en 1855, madura y depurada, se reincorporé a la
vida teatrai. Comenzaron entonces las jiras continentales y los éxitos apotedsicos; fue apiaudida en
Halia, Alemania, Francia, Ingaterra, Holanda, Rusia, Suecla. En 1867 se trasladd a los estados
Unidos de Norteamerica y & principios de 1870 visitd la América Latina. Siempre aplaudida, siempre
admireda, se retiré definitivamente del (eatro a los cincuenta y tres afios, pero prodigd sus
recuerdos, sus expenencias y sus reflexiones sobre el arte roméntico en Recuerdos artisticos,
publicados en 1887. Adelaida Ristori, mujer de gran sensibilidad, supo comunicar sus emociones al
piblico; pertenecia, no a la clase de actrices cerebrales, sin0 a la clase de aclrces
temperamentales que se dejan amastrar por el personaje que interpretan; segin sus propias
Eallbns slempre que actuaba lloraba ‘verdaderas lagrimas.” |bidem,, p.28.

Teresa Mariani:"Altrice, nata del 1871 a Firenze, morta nel 1914. Fu da bambina un prodigio per
{a recifazione, a fianco della Ristorl.” Enciclopedia Raliana ,vol.22, p.314.

*Vitalini [Halia]. Biog. Actriz itliana contemporanea, nacida en Turin en 1866, Después de haber
trabajedo con éxito creclente en los teatros de su pais, realizd algunas excursiones artisticas al
extranjero, incluso & Espafia, donde se presentdé en Madrd y Barcelona, alcanzando en ellas el
mismao favor del plblico y la critica y viendo crecer su fama bien cimentada de ser una de las mas
excelentas actrices del teatro contempordneos, que con la misma perfeccion interpreta el drama
clésioo que Ja comedia frivola modema.” Enciclopedia Universal llustada, vol.69, p.517.

* Tina de Lorenzo: "Actriz italiana comemporanea nacida en Turin en 1872. Forma parte como
primera actriz de la compafifa naliana que bajo Ia direccién de Cavaliere Ardo hace fourndas por
Europa. Nacida, como quien dice, en el teatro [pues su madre trabajé con el seudénimo de
Coilonedla, en la compafiia diigida por Tommaso Salvini], se sintio hacia & gran aficién que le
estimuld a cultivar sus naturales dotes de artista, entre eilas un exterior distinguido, una rara
hermasura y buen timbre de voz.” Enciclopedia Europea Americana, vo0l.31, p.241.
¥ -Andrea Maggi. Allore Hlaiano, nato nel 1850 a torino, morta nel 1910 a Milano. Nel 1872 era
‘amoroso’ a Fiorentini di Napoli nella compagnia Alberti. Di fissionomia doce e aperta, di figura
maestosa ed elegante, di voce forte e soavissima, fee una rapigda carriera in compagnie primarie,
assumendo ben presto il ruclo di primo attore [...) La prestanza del portamento e la sonorila della
voce lo fecero preconizzare emulo di Emesto Rossi e di Tomaso Salvini [...]” Enciclopedia ltaliana,
vol 21, p.88s.

"Tomés Salvini [1829-1918) Con Emesto Rossi y Adelaida Ristori forma el trio genial, que
predominé en la escena italiana hacia finales del siglo anterior. Con el primero puede trazarse un
parailelo bastante semejante como irégico, de acuerdo a su estilo y a su repertorio. Era hijo de
actores y a la edad de catorce aflos ya habia aparecide en escena, y como juvenil intérprele de
Goldond tuvo algunos éxitos. Pero promo iba a destacarse como un gran tragico gracias a su ingreso
en la compafiia de Adelaida Ristol, en 1847, al lado de |a cual en realidad comenzd [a etapa
decisiva de su carrera, que a partir de entonces se transformo en una larga serie de triunfos. Como
Ermesto Rossi, fue un aclor cultisimo y como él, se inclind especialmente hacia el reperorio
shakesperiano |...] Sus giras por Europa y América fueron muy frecuentes y siempre coronadas por
el éxito [...] Tomas Salvini se refird de las tablas en 1890 {...) Salvini ha dejado en sus escritos
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largos capitulos en los que explica la naturaleza de su arte y afirma su naturaleza arlislica |[...] *
Hebe Boyer, et-al, op. cit., p.23.

*Emesio Rossi [1829-1896] Este eminente tragico italiano, contemporaneo del gran Salvini,
ofrece interesantes facetas en su personalidad, que |0 hacen aparecer como una figura simpalica e
inteligente y un arista estudioso y consciente. Si bien él mismo se confesaba un aclor de indole
mds bien intuitiva, estudio todas las obras y los autores de su repertorio con seriedad y profundidad
que lo ayudaron a lograr sus grandes interpretaciones [...] Entregé su vida al teatro desde Su
infancia. Nacido en Livomo el 27 de febrero de 1829, su padre, que habia sidoe soklado de
MNapoledn, quiso que su hijo estudiase abogacia, pero Emesto ya habia entregado afios antes su
espiritu al arte dramatico. Se cuenta que 1eniendo diez aios fromé una compailia con ofros chicos,
logrando cierto éxito en las representaciones familiares. A los quince afios se escapd de su hogar
con un titiritero; luego, cumplidos jos diecisiete, se uni6 a fa compafiia de Juan Calloud. E padre de
Emesto, que no habia podido vencer la vocacion de éste, va a verlo actuar en Milan en 1848,
Emesto Rosst figuraba en el reparto de 'Sail' come intérprele de David [...] Entonces va hasia el
escenario en busca de su hijo, lo abraza conmovido y lo perdona. ‘El arte dramdtico italiano -ha
dicho Zaceoni-, como en el de todo el mundo, de generacion en generacion, cada gran actor s hijo
espiritual de otro grande que io ha precedido: Médema io fue de De Marini; y Rossi, Salvini,
Novelli... lo fueron de Mddena’. En efecto, Gustavo de Mddena [1804-1861), abogado patriota que
habia abandonado las leyes reveléndose un trigico e gran potencia y dejando luego la escena para
defender ia libertad de su palria, habéa ingresado después que Ross| a la compaiila de Calloud. Al
oirlo recitar por vez primera, Médena Hamé a Rossi a su camarin. Este, que admiraba at gran
tragico de esos dias, le pidid que fe dijese sinceramente si podia llegar a ser algo en el teatro o si
s6lo terminaria perdiéndose en el anonimato. Mddena, sonriéndole, le pidid que recitase algoe [..]
Mddena le profetizé; ‘Continda. Ei arte algln dia tendra necesidad de ti, como hoy 1 necesilas del
arte’, Desde entonces Mddena fue |a guia de Rossi, e inspirado por él se hizo cierta la profecia.
Emesto Rosst continud su ascendente carrera y en 1855 aciud al tado de la gran actriz Adelaida
Ristori (1821-1906], que en Paris fue aclamada como serio rival de la Rachel. Formé mas tarde su
propia compafiia y todos los paises de Europa, hasta los cuales lo habia precedido su fama, lo
apisudieron calurosamente. También visité en varias oportunidades las principales capitales de
América del Sur [1871-1873-1878} [...) Rossi ha sido tenido en ltalia, tal vez junto a Salvini, como el
gran intérprete de Shakespeare.” lbidem., pags.31,32.

Segin una actriz de aquella época, Angelina Pagano, quien estuvo en un Conservatorio de Htalia habia
clases de lteratura teatral, hisloria, caracterizacion, diccion, respiracion y examenes practicos finales
avalua\orios hechos por célebres aclores.” ibidem., pags.259-262.

% Gomez de la Vega, Altredo, “La actuacion y direccion en el teatro mexicano®, en Revista Filosofig ¥
bﬂm ociubre-diciembre de 1950, tomo 20, no.40, p.283,

100 cr. Altamirano, Manue! Altamirano, op. cil., tomo 1, vol 10, p34
o Términos utlllzados on: Olavama Y Ferran Enrique, op_cit., vol2, p. 1069, Reyes de la

: % g Jyd 868-1872, p.10; Altamlrano. Manuel Iganacio, 0p,
cit., tomo 1 vo! 10 p 35 Gbmez de ta Vega Alfredo “La actuacion y direccién en el teatio mexicano™,
en Revista Filosofia vy Leiras, oclubre-diciembre de 1950, tomo 20, no 40, p.282,285.
%2 Nomland, John B. Teatro mexicane contemporaneo,1900-1950, p.189.
1 Usiglt Rodolfo, México en el teatro, p.141.

m.

"’5 Cfr. Olavarria y Ferrari, Enrique, op. cil., vol.2, pags. 818,519
1% Urbina Luls G. “Una hilera de Comedlantes Intuitivos y Preparados”,en Universal, 18 de agosto
de 1925, 1* Seccién, p.3.
" Cir. Remos Smith, Maya, Teatro musical y danza, p.56.

> Ipidem.. p. 376.
% Aftamirano, Manuel igancio, gp.cit., tomo1, vol 10, p. 69.
"0 etr. Olavarria y Ferran, Envique, 0. cit., vol 2, p.772.
""" Altamirano, Manuel lganacio, ep.cit., tomo1, p.70.

"™ Cfr. Olavamia y Feran, Ennque, op. cit.. vol..2, pags. 790,1065; Altamirano, Manue! Igancio, op.cii.,
tomo 1, vol. 10, p. 80.
"3 Olavarria y Ferrari, Enrique, op. git., vol..2, p.790.
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" |bidem., p.805. -
5 Reyes de fa Maza, Luis, op. cit., vol.3, p.76. ;

"8 Gtr. Olavarria y Ferari, Enrique, 9p. cil., vol. 2. p.1427.
""" cfr. Qlavarria y Ferrari, Enrique, gp. Cit., vol. 2. p.1427; Reyes de la Maza, Luis, 0p. cit. vol.3, b
.109. ’
P‘a Cfr. Reyss de 1a Maza, Luis, 0p. cit., vol.2, p.67. vol3. p.147.Usigli Rodolfo, op.cit,
.102,103.

'“"Ramos Smith, Maya, op. gil., pags.241, 242.
e Fibregas Virginia, "Memorias de mi vida de Tealro”, en Revista de revistas, 7 de febrero de
129126. no. 822, p.17.
Olavarmia y Ferran, Enrique, op. cit., vol.4, p. 2338
122 M' :

12 Fabregas Virginia, "Memorias de mi vida de Tealro”, en _Revista de revistas, 7 de febrero de
1926, no. 822, p.17.

:: Olavarria y Ferrari, Ennique, op, cil., vol. 4, p. 2337.

il Cir. Reyes de la Maza, Luis, op.cil., vol.2, p.1774.

27 Ibigem., vol. 4, pg. 2337,

" Cir. Reyes de Ia Maza, Luis, 0. it vol. 2, p. 335 y vol3,p 15,
Ch, Olavarria y Femarni, Enrique, op. ¢it..vol. 4, pags. 2338, 2517,
::‘1’ Ibigem., p. 2338,

32 Cfr. Olavarria y Ferran, Enrique, op. cit, vol. 4, p. 2337; Revista de revistas, “Gacetilla Tealral’,
21 de febrero de 1928,
no. 824, p .18,
'3 Cfr. Reyes de la Maza, Luis, op. cit., vol.3, p.49.
3 ofr, Olavarria y Ferari, Enrique, op. cit., vol.4, p.2338.
I: ibidem., pags. 2338, 2339,
oot Cfr. Olavarria y Ferrar, Enrique, gp. cit., vol.2, pags. 1406,1458, vol. 4, p. 251%.
Cftr. Unjversal, 23 de febrero de 1925, 1a. seccidn, p.5.
:x Olavarria y Ferrari, Enrique, 0, cil.. vol. 4, pags. 2339, 2340,
Cfr. Montoya Maria Tereza, El teatro en mi vida.
" ctr. Roberlo el Diablo, "Gloria que resplandece”, en Revista de revistas, 29 de enero de 1922,
93.612. p.48.

. 3 de octubre de 1948, 2* Seccion, p.2.
2 Ctr, Urbina Luis G. “Un insigne actor mexicano”, en Excelsior, 8 de julio de 1923, 4* Seccidn,
P";'lslsm
et . “Notas de arte. Un recitat literario”, 6 de Julic de 1913, no. 176, p.8
"5 Urbina Luls G. "Un insigne actor mexicano”, en Excelsior, 8 de Julio de 1923, 4* Seccion, p.4.
“¢ sansores Rosario, "Nuestra entrevista. Gémez de la Vega”, en Revista de revislas, 19 de
Febrero de 1933, no.1188, p.34.
" Gabriel A. "Artistas mexicanos en el extranjero, Alfredo Gémez de 1a Vega”, en Revisla de
istas, 2 de Enero de 1921, no. 556, p..24.
Cir. Urbina Luis G. "Un insigne actor mexicano”, en Excelsior, 8 de julio de 1923, 4* Seccion,

P

% Cfr. Gabriel A. “Artislas mexicanos en el extranjero, Alfredo Gomez de la Vega®, en Revista de
fevistas, 2 de Enero de 1921, no, 556, p..24; Urbina Luis G, “Un insigne actor mexicang”, en
E;gﬂg(. 8 de Julio de 1923, 4a. Seccibn, p.4.

Urbina Luis G, “Un insigne actor mexicano™, en Exgelsior, 8 de Julio de 1923, 4a. Seccidn, p4.
52 Urbina Luls G. "Gémez de la Vega® en Universal, 10 de Octubre de 1926, 3a, Seccion, p.3.
' Gabriel A. “Anistas mexicanos en el extranjero, Alirede Gomez de la Vega®, en Revista de
revistas, 2 de Enero de 1921, no. 556, p..24.
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' Diez Canedo, Erique, “Un espectador en Madrid, Alfredo Gémez de la Vega, acter mexicano™,

en Universal, 9 de Octubre de 1926, 1° Seccidn, p.3. )

1% Cfr. Gabriel A. “Artistas mexicanos en el extranjero, Alfredo Gomez de la Vega®, en Revista de

re;gistgs, 2 de Enero de 1921, no. 556, p.24; Universal, 10 de Oclubre de 1926, 3* Seccion, p.3.
Escalante Esteban V" La dinastia Soler”, en Revista de revistas, 14 de Enero de 1934, no.

1235, pags. 22,23.

%7 sSobre Ia formacion de nifios en el teatro mexicano, la compailia que favorecit su formacion fue

la Cia. Austri-Palacios, de donde salieron Delfina Arce, Esperanza iris, 0 Carlos Pardavé, pero

durante principios de este siglo hubo restricciones legales que prohibieron el trabajo de menores

dentro del teatro, Cfr. "E! [lustrado™, "Milimetros de |a vida teatral”, por el traspunte, 5 de abril 1934,

no.882, pags.15,41; Mota Fernando, “Actor en Liliput™, en Jueves de Excelsior, 12 de Mayo de

1932, no. 516, p.8.

%% Ruffo, “Retratos sintéticos de artistas, Fernando Soler”, en Jueves de Esx¢elsior, 19 de Agosto

de 1928, no.218, s/p.

"% Revista de revistas, “El teatro en Madrid”, 29 de Junio de 1930, no. 1052, p.23,

160
161

- Datos biograficos en, Arozamena Eduardo, “Reminiscencias leatrales. Parece que fue ayer”, en
El llustrado. 14 de marzo de 1935, no. 931, p.28, y El llusirado, 4 de julio de 1935, no. 947,
5.26 41, :
e Datos biogrificos de Carlos Obregon en, Arozamena Eduardo, “Reminiscencias teatraies.
Parece que fue ayer”, en El lustrgdg. 17 de enero de 1935, no. 923, pags.11.42.

Datos biograficos de Carlos Pardavé en, Mota, Fernando, "Actor en Liliput®, en Jueves de
fesisior, 12 de mayo de 1832, no. 516, p. 8.

- Datos biogréficos de Etelvina Rodriguez en, Excelsior, 7 de octubre de 1933, 1* Seccion, p.8, ¥
Mola, Fernando, “Se provecta homenaje a Etelvina Rodriguez”, en Jueves de Excelsior, 14 de
enero de 1932, no. 499, p.18
' Datos biograficos de Rosa Fuentes en, Revista_de revistas, 28 de agosto de 1932, no.1163,
P.25. y Exceisiof, 7 de octubre de 1933, 1* Seccion, p.8.

" Datos biograficos de Prudencia Grifell en, Parsifall, “Crénicas Teatrales”, en Revista de revistag.

14 de febrero de 1915, no. 253, p.18, y Enciclopedia de Méxice, vol. 6, p. 3491,

"% Datos biogréficos de Maria Conesa en, Revisla de Revistas, 31 de junio de 1910, no.24, p.5;
Parsifall, "Cronicas Teatrales”, en Revista de revistas, 3 de enero de 1915, no. 247,p.18; Ariel,
*Cronicas Tealrales. Maria Conesa se retira de la escena definilivamente”, en Revislg de revistas,
11 de febrero de 1917, no. 354, p.17.

'% Datos biograficos de Pilar Quesada en, Arozamena Eduardo, “Reminiscencias teatrales. Parece
ue fue Ayer", en El Busirado, 4 de abril de 1935, no. 934, pags. 18, 42.

Datos blograficos de Esperanza Iris en, Universal, 27 de mayo de 1918, 1* Seccion, p.3, y
g?_yj_ﬂg_qg[gﬂw, 7 de abril de 1918, no. 416, pags. 19, 20.

Datos biograficos de Soffa Alvarez en, Mota Femnando, “Sofia Alvarez la nueva tiple vemécula®,
en Jueves de Excelsior, 18 de febrero de 1932, no. 504, p.4; Nuifiez y Dominguez, 50 colge-ups,
%93.134,135 '

Datos biogrificos de Fanny Shiller en, Revista de revistas, “La vida quiela de Fanny Shiller”, &
de junio de 1926, no.838, pags-23,50, y ver Ruffo, Retratos sintéticos de artistas. Fanny Shiller”, en
%wﬂe_ﬁggﬁ_io_r. 5 de agosto de 1926, n0.217 s/p.

Datos biogréficos de Maruja Gémez en, Mota Fernando, “Maruja Gomez la encantadora y juvenil
‘vedelte’, espaiiola”, en Jueves de Excelsior, 26 de mayo de 1932, no.518, p.14.
"7 ofr. Reyes de la Maza, Luis, op. git., vol. 3, pags.107, 203.
' fr. Reyes de la Maza, Luis, 0p. it.

1

1" Gfr. Jyeves de Excelsior, “La belleza en el teatro”, 28 de abvil de 1932, no. 514, p.5; Mota
Fernando, "Amargura de las segundas tiples”, en Jueves de Excelsior, 23 de Junio de 1932, no.
922, p.4.

Y7 Merino Lanzilolti, “La lradicién farsica en México, carpa y revisia poliica®, en Revista La cabra,
diciembre de 1980, tercera época, no.27, p.11.

"% Datos biograficos de Leopoldo Beristain en, De Maria y Campos Armando, El teatro de género
chico en 1a revolucion mexicana. pags. 83-89.
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'® Datos biograficos de Roberto Soto en: De Maria y Campos Armando, E| teatro de género chico
2 revolycion mexicana, pags. 211-213.

Datos biogréficos de Lupe Rivas Gacho en: Prida S. Pablo, Y se levania el Tel6n, pags. 55,106;
Revigla dg revistas, 18 de Junio de 1933, no. 1205, p.13; Ruffo, “Retralos sintéticos de aistas’, en

ior, 1 de julio de 1926, no.212, s/p.

. Datos blograficos de Don Catarino en: Nuiiez y Dominguez, op. cit., pags.99,100.

Datos biogréﬁcos del Chatu Ortin en: De Maria y Campos Armando £l teatro siempre estd en

, pags. 19,20

Datos biogrificos de Lupe Vélez en, Rigel Arturo, “La artista mexicana de 1925", en Revista de
revistas, 26 de abril de 1925, no. 781, p.7, y Del Rio Carlos, “Celia Montalvan en el ensuefio y en la
vida", en Rpvisia de revislas, 5 de abril de 1931, no. 1092, p.13.
164 D!los blagréficos de Delia Magaiia en, Rigel Arturo, “Confesiones de un empresario”, en Jugves

g_ﬁw 26 de agosio de 1928, no. 220 sip, Prida S. Pablo, gp . pags. 139 141
Ctr. Mertin Socome, s lac xlco 19
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Notas capitulo Il

Edgar Ceballos sitda un antecedente en 1853, con el esfuerzo del aclor mexicano José Cejudo
por fundar un Conservatorio Dramdtico, el primero de su clase en México, pero el cual no prosperd
debido al fallecimiento de este actor, Cfr. Ceballos Edgar, "Primeros te'oricos”, en Revista
Reperorio, agosto de 1987, nueva época, no.2, p. 5. Por su parte Manuel Altarnirano en una nota
publicada en 1871 menciona el inlenlo de Eduardo Gonzédlez quien fue el primero en crear un
Conservatorio Dramdlico en México, Cfr, Altamirano Manuel Ignacio, Crénicas Tealrales, vel. 11,
tomo 2, p.131.
7 Cfr. Reyes de la Maza Luls Elm_enmz_@_ew_emamwmu p.18; Meyer
SerraOtio : - Sice Mexica p hasta ia aclua
3 Esta relacion puede nolarse en ios oomenlanos entusmstas de Mmuel Anamlrano en: Qrgmg
J‘_qﬂmjg_s vol..11, tomo 2, p.85; Reyes de la Maza, Luis, op. cit., p.17.
Sobre José Valero ver nota 39 capitulo |,
5 Cfr. Cebalios Edgar, *Primeros te'oricos”, en Revista Reperlorio, agosto de 1987, nueva época,
no.2, p. 5.
S Cfr. Attamirano Miguel lgancio, op. ¢it., vol. 11, tomo 2, pags. 45,55,56.
7 Cfr. Ceballos Edgar, “Primeros te'oricos”, en Revista Reperiorio, agosto de 1987, nueva época,
no.2, p. 5.
® Cfr. Herrera y Ogazdn, Alba,El arte musical, p.5.
s ? Altamirano, Manuel igancio, op. Git, vol.11, tomo 2, p.45.
© ceballos Edgar, "Primeros te’oricos’, en Revista Repertorio, agosto de 1987, nueva época, no.2,

1

P‘ Cir. Jiménez Rueda Julio, "La ensefianza del arte dramético en México en ios Glitimos 50 afios”,

en Revists de 1a Unjversided, febrero de 1957, no. 6, p.20.
2 2 Cir. Olavarria y Ferrari, Enrique, Resefia del teatro en México, 1538-1911. vol. 2, p917.

¥ ibidem., vol.2, pags. $17,918, 919,
'+ Cfr. Usigii Rodolfo, EI teatro en ei México, pags.106, 108.

S Cfr. Ramos Smith, Maya, Teatro mysical y danza, p.56.
g > Cir. Olavarria y Ferrari, Enrique, 0p. Gil. vol.2, pags. 815,816.870.

Cfr Olavarria y Ferrari, Enrigue, gp_._gg vol. 3, p.1847 y vol. 2, pags.815,816.

Cfr Olavarria y Femari, Enrique, gp. cit., vol.2, p.1068.

¥ Cfr. Altamirano, Manuel Ignacio, M vol. 11, tomo 2, p. 138,
» Cfr Jiménez Rueda Julio, “La ensefianza del arte dramatico en México en los Gtimos 50 afos”, en
gummmm febrero de 1957, no. 8, p.20.

Cfr.Olavamia y Ferran, Enrique, gp. cit., vol.5. p.3000.

C!r Olavarria y Ferrari, Enrique, op. cit., vol.5. p.3000.

2 1bidem., vol. 4, pags. 2614,2915.
u 5 Cir.Olavarria y Ferari, Enrique, op. Git., p.2337.

Mgm_,, vol.3, p.1810.
X “cfr. Olavarria y Ferran, Enrique, op. cil, vol. 5, pags.3090,2999; Boletin SE.P., 1 de
sepliembre de 1922 1omo t no.2 pg.198; Novedades, 23 de junio de 1945, 2* Seccdn, p.6.
;; ctr. OlavarnayFerrarl Ennque gp,_q] vol4, p2470.

P. vés de | :

B ) o . p

’ ctr unjygggj 13de]umo de 1917 1% Seccion, p.7.
*® SEP. oD cil., p.142.

" cir, S.EP. gp. cil, pags.163,182.

Bmmm 4 de Abril de 1915, no. 258, pags.2,3.
¥ cfr. Universal, “Reformas en Plan de Estudios de la Escuela de Musica®,3 de febrero de1917, 1a.

seccltm p.5.
H ctr. Jlménez Rueda Jullo “La ensefianza del arte dramético en México en los Gllimos 50 afios®,
Revist niv febrero de 1857, no. 6, p.21.

g Tal vez duranle este liempo el Conservatorio pasé a la coordinacién de la Universidad Nacional
y Depariamenlo de Bellas Arles, ya que coincide entonces con la desaparecida Secretaria de
Instruccion Publica, por ello se entenderia que Josefina Brun cotoca a la Escuela de Arte Teatral
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pane de la historia del teatro universitario, Cfr. Brun Josefina et-al, Escenario de dos mundos, vol.3,
.180.
?. Cfr. Jiménez Rueda Julio, “La enseflanza del arle dramético en México en los ultimos 50 afos”,
en Reyisig de la Universigad, febrero de 1857, no. 6, p.20,21.
7 Cfr. Unjyersal, 12 de junio de 1917, 1°* Seccion, p.3.
* Universgl, 21 de abril de 1918, 1a. Seccién, p.10.
* Reyista de revistas, 21 de abril de 1918, no. 418, p.5.
“ Ctr. Revista de reviclas, 15 de diciembre de 1918, n0.450, p.20.
“ e, , 2de marzo de 1919, no. 461, p 6.
2 Cfr. Brun Josefina et-al, gp. git., vol.3. p.160.
“ Cr.Jiménez Rueda Jullo, "La ensefianza del arte dramatico en México en los Gltimos 50 afios”,
zn , febrero de 1957, no. 6, p.21.
Cfr. SEP., op. cit.
: Ctr. Revista de revistas, "Nolas de la semana”, 11 de abril de 1920, no, 519, p.6.
Cfr. Boletin S.E.P., 1 de enerc de 1923, tomo 1, no.3, pags. 368,370; Revisla de revistas, "Notas
de le semana” 11 de abrit de 1920, no. 519, p 6.
" Cfr. Boletin S.E.P., 1 de septiembre de 1922, tomo 1, no. 2, pags.197-198.
“ cfr. Bojetin de la Universidad. marzo de 1921, tomo 2, época 4, no.4, p.110.
“ Cfr. Bolatin S.EP., presupuesto de egresos para el aho 1922, 1 de mayo de 1922, pags.457,458.
!DAqui se menciona que hubo diploma en Teatro]
y Cir. Belelin de ia Universidad. marzo de 1921, tomo 2, época 4, no. 4, p.110.
Cir. Solotin de 19 Universidad, marzo de 1921, tomo 2, época 4, no. 4, p.110.
2 Cfr, Bologin S.E P.. enero de 1923, tomo 1, no. 3, p.368.
2 Cir. Bototin $.E.P., 1 de septiembre de 1922, toma 1, no.2, p.188.
S ot S.EP., Notic s p Ja edycacién publi 2 j
Jsaz(gfr. Memorig S.E.P., 31 de agosto de 1929, pags.602, 630; Bglelin S.EP., febrero de 1929,
fomo 8.
:: Boletin §.E.P, febvero de 1928, tomo 8, no. 2, p.106.

Cir. Garcia Mendoza, Adatberto, ros jes del C rvatorie Nacional de Mugica, tomo
1.
% pugde notarse que este proyecto coicide con el tiempo en que Usilgi intentd crear una Escuela
de Testro, mientras era jefe de la seccion de Tealro y Celestino Gorostiza del Departamento de
Bellas Artes.
* Garcia Mendoza, Adalberto, op. cif., p.42.
% Cfr. Garcla Mendoza, Adalberto, gD Git.. p.22.
& Cfr. Garcia Mendoza, Adaiberto, op_cit.. pags.43,44,45.
2 C.Jiménez Rueda Julio, *La ensefianza del arte dramatico en México en los iltimos 50 aftos”,
en BRevista de lg Universidad, febrero de 1957, no. 6, p.32.
& cfr. Mageha Esquivel, Antonio, Media siglo de tealro en México, 1900-1961, p.99.
® Cfr. Ortiz Galtan, Julieta, Poli ado en México cont neo 1920-1949;
Reynoso Madina, A. La cullura nacionalista [1920/1952]; Boletin S.£.P., 1 de septiembre de 1922
tomo 1, nc.2, pags. 183-212.
& Cr. Memuoria $.E.P, 31 de agosto de 1925; Boletin S.E P, 1er semestre 1923, tomo 1 no.1.
%' Cfr. Gonzélez Matule, Laura, ire libre y centros populare intura; INBA-SEP.,
1L EL- g SQuULaCion g3 HICH S 160,
- EP., 1922 vol. 1, p. 323, Carasco P. Rafael, Datos historicos e iconogrificos de
la educacion en México, p. 264

Cfr. Memoria S.E.P., 31 de agosto 1927 pags.59,60; Memoria S.E.P., 1929, pags.268.269,270;

1923 tomo 1 no.4 p.386.

Cfr. Bojolin S.E.P., 1er semestre de 1923, tomo 1 no. 4, p.312. Memoria S.E.P., 31 de agosic
1925; S.E.P., E! esfuerzg ¢ducalivo en Meéxico en |a obra del Goblerng Federal en el ramo de
educacion pupica durante la_adminisiracidn del presidente Plularco Elias Calles, 1$24-1928 , tomo
il
" Cir, Memoria S.EP.. 31 de agoste 1925 Memoria S.EP., 31 de agosto de 1926,

pags.113,114,115; Memeria S.EP., 31 de agosto de 1927, pags. 418,500; S.EP., Nolicia

b
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esladistica sobywe I8 educacion publica en México, correspondiente al aiio de 1925, p.115; Memoria R
SEP, 1927, p418.
,, Memora S.EP., 31 de agosto de 1925, p.66. i

S.EP, El erzo _educativo en México_en la obra_de : amop_de "
educacion pibica duranie la administracion del presidente Plutarco Elias Calles 1824-1928 , tomo :
pags.384,385.

Cfr. Memoria S.E P, 31 de agosto de 1929, pags.294,295.

™ cfr. Memoria S.E.P., 31 de agosto de 1929, pags.294,295. '
® cfr. Memorig S.EP., 31 agosto 1931, p. 245 !
7® ctr. Boletin S.E.P., tomo 10, no.8, abril de 1931, p.31. :
" Cfr. Memorig S.E.P., 31 agosto 1932, tomo 2. %
® ctr. Memoria S.EP.. 31 de agosto de 1933, tomo 1, pags. 404 405 406, |
™ Memoria SEP. 31 de agosto de 1934, vol. 1, p.332. |
: Memoda S.E.P., 1934, tomo 1, p.346. '
82
83

Mdem.
Cfr. Mendoza Lépez, Margarita, Primeros renovadores del teatro en México, 1928-1941, p.35.
Cfr. Memgria SE.P., 31 agosto de 1935, vol. |. pags. 263,264,270,271.
8 cir. Mamona SE.P., 31 agosio de 1935, vol. |, p.271.
¥ Cfr. Memoris S.E P, septiembre 1937- agosto 1938, tomo | p.147.
% cir. Memoria S.E.P., septiembre 1937- agosto 1938, tomo | p.147.
ar
Idem,
 Cir. Memortia S.E.P. 1939, p.94.
® Cfr. 8.E.P., La obra edycative en el sexenio 1940-1945, p.294.
% Este cardcier literario ha sido mencionado en la historia del Teatro Universitario con Ia presencia
de grandes figuras intelectuales como Antonio Caso, Pedro Henriquez Urefia 0 José Vaconcelos,
quienes redescubrieron los clésicos, como a Sor Juana tnés de la Cruz o a Juan Ruiz de Alarcdn,
Cfr. Brun Josefina, et-al, op. cil., vol.3,p.180.
' Cir.Boletin S.E.P., 1922 py.255; Boletin SE P., 1922 10. de septiembre 1922 p.132.
%2 chMemora S.E.P. 31 de agosio de 1927, p.347,Memoria SEP., 31 de agosio 1926;
i , hoviembre de 1930, tomo 1 no.1, Bolelin S.E.P., 1 de sepliembre 1922

g

{1
73

fomo 1 no.2, p.132.
£ Cfr. Memoria S E.P.. 31 de agoslo de 1927, p.347.
™ se ha mencionado que existian representaciones por universitarios anteriormente, Cfr. Josefina
8run en Escengrtig de dos mundos, vol 3, p.160; Ruiz Lugo, Marcela, Monroy Bautista, Fidel,
QWMEMMMMN_AM. pags.1.2.
Wagner Aime, Femando Waaner, texto inédilo, s/f. pags.1,2.
% Cfr. Brun Josefina, et-al, op. dit., vol.3, p.160.
¥ Cfr. Brun Josefina et-al, pp. ci.. vol.3, pags.159-160; El llusirado, 9 de Mayo de 1935, no. 939,
,20. . -
K Cfr. €i Wustrado, © de mayo de 1935, no. 939, p.20.
® wagner, Aime, gp.cit. p2. ' : ‘
' Marcela Ruiz Lugo, Fidel Monroy, op.cil., pags.2,3.
"' Cfr. Revista Lniversidad, julic de 1936, no.6, pags.1.2.
2 ¢fr. Revista Universidad de México, noviembre 1930, tomo 1 no.1.
'® Cfr. Revisla Escénica, junio de 1989, no.2, p.15.
'™ cfr. Revista Escénica, junio de 1989, no,2, p.13. -
"% Cfr. Revista “Escénica”, junio de 1989, ho.2, p.13
' bidem., p.16. :
07 Cir. Pérez San Vicente Guadalupe, Coleccion cincuenterario de la autonomia de la Universidad
% México. La extensidn universitaria,Nolas para su historia, UNAM 1979, tomo 1, vol. 6, p.107.
Cfr. Revista Letras de México, 15 de febrerc de 1937, no.3, pags.2,8.
'® Cfr. Revista Universigad de México, septiembre 1947, vol.1, no.12 p.29; Usigh Redolfo, *As a
profession”, en Revisla Theatre Arts Monthly, agosto de 1938, vol.22, no. 8, pags. 609,610,
Magaiia Esquivel, A. “Proscenio”, en México al dia. 1 de diciembre de 1936, no.190, p.58.
"0 Revista Universidad, enero 1937, no. 12, pags.44, 45
" Revista Universidad, mayo 1937, no.16, p4.




"2 cfr. Revista Univesidad de México, sepliembre 1947, vol.1,n0.12, p.29.
' Ravista Universidad. febrero 1937, no.13, p.43.
" Revista Universidad, febrero 1938, no. 25, p.45.
"5 Revista Universidad, marzo 1938, no.26, p.37.
"8 \Wagner, Aime, op. cil., p.2.
17 , "Seccibn teatros”, 25 de agosto de 1942, 2* Seccion, p.9.
19 de Octubre de 1944, 2* Seccion, p17.
"9 ofr. Revista Letras de México, * Anuncios”, 1 de agosto de 1944, no. 20, p.1.
12 , 27 de octubre de 1644, 2* Seccion, p. 6.
2 cor. Novedades, 27 de octubre de 1944, 2* Seccion, p. 6.
'22 Ctr. Novedades, 19 de octubre de 1944, 2* Seccion, p.17; Revista Letrag de México, “Anuncios”,
1 de agosto de 1944, no. 20, p.1.
2 ofr. Pérez San Vicente Guadalupe, Op. cit., pags.107,130.
2% Cfr. Mendoza Lopez, Margarita, op._cil., p.56.
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Notas capituto 11
1Gfr Schneider, Luis Mario, Fragua y gesta del teatro experimental en Méxjco, p.13.
2 Cfr. Nomiand, B. John, Teatro Mexicano Contemporaneo [1900-1950], pags.183-221.
® se consullaron las mvestlgacmnes sobre el tealro de Ulises: Fuentes lbarra, Guillermina, Un
Ulises ; Lopez Cabrera, José Lu:s,ia_mmm
como g[ggj; Qgcgj,gva Un e;mgm dg caso; Teatro de Ulises [1928); Schneider, Luis Mario, op.
cit.
1-'f.‘.fr Lopez Cabvera, José Luis, 0p. Git., pags.75.76.
Cfr Fuentes Ibarra, Guillernnina, 0p. cil., pags. 105,120,142,143.
Lopez Cabrera, José Luis, op., il., ps
Cfr Fuentes Ibarra, Guillermina, 9p. ci pags 98,91,99.
8 ctr. Pavis, Patrice, ramaturgia ia, pags.384-389.
¥ Cfr. Revista Tramgya, absil-junio de 1994 nueva época, no. 39 pA5.
10 Segun los comentarios de Diana Bracho en Revista Escénica, 2 de Junio de 1989, vol. |, no.2,

P‘ Cfr Revista Acotacién, boletin del Centro de Investigacion Teatral Rodolfo Usigh, tercera época.
aito 1, no.2, julio-diciembre de 1891, pags. 25-27; Ortega, "Los escolares del teatro”, en Jueves de
E;g&lgg_[ 21 de enero de 1932, n0.500, p.14.

Cfr. Fuentes |barra, Guillermina, Ledn Sonia, Hisioria del teatro latinoamericano vol. lll, secc. |,
gmﬂmmmmm;uww pags. 60-62.
Cfr. Scheider, Luis Mario, op,_cif.

' Cantén Wilberto, introduccion y notas en Teatro de Ia Revolucidn Mexicana, p.32.
'3 Ctr. Schneider Luis, Mario, gp, git., pags.91-97.

'® Cfr. Gorostiza Celestino, introduccitn y notas en Teatro dei siglo XX, p..xvi.
7 ¢tr. Olavarria y Fervari, Enrique, Reseda histotica_del tealro en_México, 1538-1911, Prélogo de
Salvador Novo, vol.1, p.XXIXRevista Mexicana de Cullura, “Celestino Gorostiza y la inovacion
teatral”, por Abreu Gémez, 30 de Junio de 1963, p.10.
18 > Cfr. Schneider Luis, Mario, op. cit., p.91.
Cfr Schneider Luls, Mario, gp. cil., p.94; Magaiia Esquivel, Antonio, Imagen del Teatro, p.89.
Clr Magaiia Esquivel, Antonio, op. cit.,pags. 96,114,115,

! programa de mano, Teatro Qrientacion, temporada 1933, Teatro Hidalgo Depantamento gg Bellas

éﬂgﬁ
Cfr Equis, "Entre bambalinas®, en México al dia, 1 de febrero de 1935, no. 147, p. 24,
2 Programa de mano Teatro Orientacion, femporada_junio 1938.
“ programa de mano, Julio 1938, Anfitrién 38.
B Cfr. Revista Letras de México, 15 de abril de 1940, no.16, p.6.
M&M&M realizada por Jorge Dominguez Herrera, en México D.F., el 11 de
Mayo de 1995.
77 Magafa Esquivel, Antonio, gp_cit., p. 155..
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Notas capitulo IV,

' Cfr. Argudin, Yolanda, Historia del tealro en México, desde los rituales prehispanicos hasta el
ias, pags.122,126.

Entrevislp a Torre Laphdn, realizada po Jorge Dominguez Herrera, en México D.F., ef 22 y 25 de
Mayo de 1995; Cfr. Excelsior, 9 de Junio de 1943, p.2.
3 Cfr. Oliva César, et-al, Escenario de gos mundos, vol.2, p.98.
; Entrevista a Tome Laphdn, op. cit,

Cir.Novedages, 24 de junio de 1845, 3" Seccién, p.6; Diez Canedo, Enrique, El featro vy sus
i Cir. Arcudm Yolanda, ¢p. ¢it.. p.
7 Cr. Argudin Yolanda, 0p. cif., paqs129 130
& cr. Mmﬂa Esquwel Antonio, imagen de! teatro. p.161;Canton Wilberto, Introduccién y notas

8 i Mucién mexicang, p.33 ; Goidin Cooper, Alyce,” Historia gel 1eatro

gﬂmew. pags. 23, 24.

Cftr. Magafa Esquivel, A. "El arle del comediante”, en Lelras de México, 10. de noviembre de
1944 no.23 p4.

m_g_qmmmm realizada por Jorge Dominguez Herrera en México D.F., el 11 de
Mayo de 1995.
2 Cir. INBA-CNCA, 0. Cataiogo de Obrg.

Emrevista a Ciementina Otero, M
1: :m“m'
15 !m.

O PSP Har 1936 'r pags4750
2 Enlnvislna Clemenuna Otero op. Git,
> Cfr. Novegades. 20 de Junio de 1948, 2* Seccitn, p.5.
* Magadia Esquivel, Antonio, Medio siglo de leatro mexicano 1900-1961, pags. 99.100.
 Enre 1918 y 1917 existid en México la “Escuela De Ane Cinematografico”, creada por Manuel
de la Bandara,
después de su intento por crearla dentro del Conservatorio, Cfr. Novedades, 4 de Marzo de
1945 3a. Seccitn, p.7.
Cfr Novegades, 4 de octubre de 1948, 2" Seccion, p.4.
2 Mugsfia Esquivel, Antonic, p. cil., p.100.
-, Garcia Riera, Emilio, Historia Documental del Cine Mexicano, tomo 2, .58,

% Maesiro que desde entonces hasta la fecha ha seguido impartiendo clases en la Escuela de Arte
Taatrai dei LN.B.A.
Emavmﬂ # Tomre Laphan, op, cit.
- % Magafia Esquivel, [magen dei tegiro, pags. 161,162,
Programa de mano 1939 Agosio 3, 1939 Pan-American Theatie 1a. temporada.
2 Entrevista a Torre Laphan, op. cif.
n
o RO
lﬂﬁm.

» cfr Magafa Esquivel, Antonio, op. gil., p.45.
¥ s CIr- Magaha Esquivel, 0. Git., p. 45.

% Conviene citar los direclivos de teatro: 1934 Carlos Gonzalez, 1935 José Gonzilez Vestia, 1936-
38 Luis 8andi; 1938-40 Redoifo Usigli; 1940-41 Armando de Maria y C.; 1941 Carlos Pellicer; 1942
Xavier Villaurrutia; 1943-468 Concepcitn Sada; 1946 Alfredo Gémez de 1a V.; 1947-1953 Salvador
Novo Cir. .N.B.A, 50 afios de teatro en el Palacio de Bellas Adtes, p.51.

Sada Concepcién, "El teatro en México”, en Revista Rueca, verano 1948, vol. 4, afio 5, no. 18,
st

Entrevista aTorre Laphan, op. cit.
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T Idem.

- Idgem.

Colmenares, Oclavio, “La escuela no debe ser clausurada®, en Jueves de Excelsior”, 30 de
enero de 1947, no. 1282, p.7.

“ Cfr. Revista Letras de México, 10. de septiembre de 1937, no. 14, p.1; Revista Letras de
gﬁm, 10. de agosto de 1938, no. 30, p4

Cfr. Rodolfo Usigli , Intinerario del gutor dramdtico, p.53; Gorostiza Gelestino, ef-at, El teatro en
%gm. “25 afios de experimentos *, por Celesting Gorostiza, 1958, p.32.

Cfr. Fuentes ibarra, Guillermina y Ledn Sonia, op._cit., p. 74; Magafia Esquivel, A. *El arte del
comediante”, an Revisia Lotras de México, 1* de noviembre de 1944, n0.23, p4.

47 Ctr. AGN, expediente 534/162, galeria IIl, Escuela de Arte Dramatico de Chihuahua.
* Cfr. AGN. expediente 534/125, galeria Ill, Avila Camacho.

"El Seminario de Cultura Mexicana aprobo y presenid al C. Secretario de Educacion Piblica un
proyecio para la fundacidn de una Escuela de Arte Dramético que vendria a resolver los problemas
y 4 superar |as dificuitades con que actualmente tropieza el desarrollo de un genuino arte dramético
en México. Dicho proyecto fue efa borado por el Sefior Alfredo Gomez de la Vega, en su calidad de
Re presentante de I3 Seccién de Teatro deniro del Seminario de Cultura Mexicana.” En Revista
‘M , Abril-Junio, 1-1947, p.341.

Entrevista a Clementina Otero, op, cil.

% idem.
5 ctr. Magafia Esquivel, imagen del teatro, pags.145,146,138,139; Magaiia Esquivel, Medio siglo

t 1961, p.85.

Cir. Gorostiza Celestino, "Apuntes para una historia del teatro experimental®, en Revista México
gp_ql_&]g. no.10,11, 1950, p.28.

En la cartelera del Excelsior del 5§ de septiembre de 1943, p. 11, 2* seccién, aparecid, “Teatro de
México", Presidente: Lic. Eduardo Villasefior, Margarita Uruela de Villasefior; Vicepresidencia:
Carolina Amor de Foumer; Secretario: José Domingo Lavin; Secretaria:Tina Vasconcelos de
Berges, Consejeros: Concepcion G. Camrazco, Lic. Garriedo Galvén; Presidente:C. Gorostiza,
Secretaria: Ma. Luisa Ocampo; Tesorero: Julio Casteilanos; Consejeros: Consepcién Sada, Lic.
Miguel N. Lira, X. Villaurratia, Julio Prielo.

54 "Ctr. Fuentes lbarra, Guillermina, Ledn Sonia. op. cit. pags. 47-50; Novedades, Salvador Novo,

19 de Junio de 1945, 1a. Seccibn. p.4 ; Novedades, 26 de Junio de 1945, 2* Seccion, p.5.

% Cfr. Exgelsiof, 7 de sepliembre de 1043, 1* Seccidn, p.10.
:’;‘ Cfr. Novedades, 19 de Junio de 1945, 1* Seccion, p.4.
- Cir. Fuentes Ibarra, Guillermina, Leén Sonia, op, cit., p.50.

Cfr. Goldyn Cooper, Alice, Tealro mexicano contemporaneo 1940-1962, pags.25,26.
® cfr. Meagadia Esquive!, Medio siglo de teatro mexicano 1900-1961, p.100; Garcia Riera Emilio,
ap cit., p. 58.

Cfr. Caudel, Fco. El hijo prédigo Antolegia, p. 52; Revista El hijo prédigo, 15 de Mayo de 1944,
vol. 1V, no, 14, p.74,

6; Revista El hiip pradige, 15 de noviembre de 1945, vol. 10, no.32, pags..89-70.

Cfr. Blanco, José Joaquin, La juventud de Contemporaneos.

* Cfr. Ortiza Gaitén, Julleta, Polilicas culturales del Estadg en el Méxigo Contemporaneo [1921-

16401, Medina, Luis, Dl cardenismo al gvilacamachismo; Medina, Luis, "Origen y circunstancia de

la idea de la unidad nacional. Apuntes Meograficos’, en Revista Foro internacional, enero-marzo

de 1974, vol. 14, no.3{55]; Aguilar Camin, “Nociones presidenciales d la cuiltura nacional”, en En
iturg.

Cfr. Memoria S.E.P., sepliembre 1938-agosto 1940; Memoria S.E.P., septiembre 1940-agosto
1941; Memoria SEP., 1941-1942, tomo II:Memoria S.EP., 1942 vol.lH;Memoria S.EP.,
sepliembre 1942-agosto 1943, vol. Il; Memoria, Resumen de informes durante el periodo de 1941 a
1843, y planes de irabajo para el pariodo de 1943-1944; Memonas, informacién de la labor
realizada por las distintas dependencias de la S.E.P., durante los periodos de 1941-1942 y 1942-
1943 y planes de trabajo para el periodo 1943-1944 . Memoria, 1944, vol. 1Il; Memoria, 1o de
septiembre de 1943 - 31 de agosto de 1944; Memaoria,10. de sepliembre de 1944; Sanchez Ponton,
!nfomgs 1940-1941; S E.P., La obra aducaliva en el sexenio 1940-1946.

Torres Bodet, Jaime, Aiios conlra el tiempo. Memorias, pags. 396-401.

% Entrevista a Torre Laphan, op. cit.
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" Excelsiof, 16 de Julio de 1946, 1* Seccion, pags.1,10,11.
® Torres Bodel, Jaime, Riscursos 1941-1946", “Discurso de la inauguracion de |a Escuela de Arte
Tetral", pags. 771-773.
jz SE.P.. Laobra educativa en ¢l sexenio 1940-1946, p.298.
" Revista El hilo Pridigo, 15 de Agosto 1946, aio IV, vol. XIl, no. 41, pags.67-68.

Cfr. Novo, Salvador, Dog afios y medio del INBA, Vol. Ill, p.17,Novedades, 16 de julio de 1946,
71251. Seccion, p.13.

Soler, Andrés, El actor, conferencia sustentada el dia 10 de oclubre de1945, en el salon del actor

; At .

~ .
al de ia ciudad de Saltillo Coahuila, p.9.

:; Ibidem., p.10.
s Ibigem., p.11.
n Entravista a Clementina Olero, gp. cit.
Colmenares, Octavio, “La escuela de arte no debe ser clausurada”, en Jyeves de Excelsior, 30
de enero de 1947,
;\50. 1282, p.7.

™ Enirevisia a Torre Laphén, op. cit.
% Entrevisia a Torre Laphén, gp. cit.; Cfr. Magaiia Esquivel Antonio, Medio siglo de teatro
mexicano 190-1961, pags.28,35; Mendoza Lopez Margarita, Primeros renovadores del teatro en

México 19281941, p 21.
E

nirevista a Clementina Otero, op. cit.

*2 Emtrevisia a Torre Laphan, op. cit. |.N.B.A, 50 afios de teatro en Bellas Ades.
B Cfr. Novedades, 26 de junio de 1945, 2* Seccion, p.5.
8 o, Novedades, 28 de Junio de 1945, 2° Seccién, p.5; Revista Letras de Méxica, "Anuncios”,
10. de noviembre de 1944, no. 23, p.1; I.IN.B.A., 50 afios de teatro en Bellas Artes.
% Cfr. tN.B.A. _op. cit; Mendoza Lépez, Margarita, Primeros renpvadores del leatro en México
1329:1151, p.55.

Entrevista a Torre Laphén, 9p. cil.
® Cir. Revista Universidad de México, enero de 1987, vol XLH, nim. 432, pags. 3.4.
% Enrevista a Clementina Otero, op. cil.
® cir. Colmenares, Oclavio, "La escuela de arte no debe Ser clausurada”, en Jueves de
Ew. 30 de enero de 1947, no. 1282, p.7.
o Entrevisia a Tomre Laphan, 0p. cit.

Cfr. Magafia Esquivel Antonio, fmagen del teatro, pags.162,163; Novedades, 29 de septiembre
de 1942, 1* seccidn, p.6.
% Entrevista a Toe Laphén, op. cit.
Idem.
idedn,
Idem,
ldem.
Idem,

idem.

Novedades, 18 de Julio de 1945, 2* Seccidn, p.3.

La creacidn del Seminario de Cultura Mexicana fundado por acuerdo presidencial en 1942, y
mientra adn estaba el Lic. Véjar Vazquez a cargo de la Secretaria de Educacidn Piblica. Para
entonces el Seminario reunié a grandes personalidades del d&mbito intelecutal y artistico para dar
conferencias en diferentes laos del pais, uniendo lazes entre la capital y la provincia y difundir los
conocimientos de nuesiros valores culturales con el propdsito de unir a los mexicanos. Entre los
miembros estaban Fanny Anitda, cantante; Frida Kahlo, pintura, y Eperanza Cruz, pianisia; sefiorita
Matilde Gomez Azuela y Gregorio Lopez y Fuentes, novelistas; maestros Julidn Camillo, Manuel M,
Pance y Aurelio Fuentes, musicos, seflores Alfredo Gomez de la Vega y Femando Soler, actores;
Dr. Gabriel Méndez Plancarte y Luis Caslillo Leddn, ecritores; maestros Angel Zarraga, Antonio
Ruiz y Francisco Goilia, piniores; sefior Luis Cuevas, arquitecto; maestro Francisco Diaza de Ledn,
pintor y grabador, maestros Luis Ortiz Monasterio, Amuifo Dominguez Béllo y Carlos Bracho,,
escultores; profesor Maximiro Martinez, naturalista, Cfr. Revista Abside, abril-Junio 1- 1947, p.335.
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""" cfr. Expediente Ana Merida, Cypiculym. con hoja anexa. Bibiloteca de las Ares. C/E C/F
Archivo Vertical.
2 cfr. Colmenares, Oclavio, “La escyela de arle no debe ser clausurada™, en Jugves de
jor, 30 de enerc de 1947, no. 1282, p.7.
Entrevista a Torre Laphan, op. cit,
' ctr. Solana Femando, et-al, Historia de 1a educacion Pablica en México, p.345.
% Colmenares, Oclavio, “La escuela de arte no debe ser clausurada®, en Jugves de Excelsior, 30
de enero de 1947, no. 1282, p.7.
% Revista, ELhijo Prédigo, 15 de Agosto de 1946, afio IV, vol. Xill, no. 41 p.68.
7 Cfr. Novo Salvador, pp, cit., p.17.
'%®  Entrevista a Ctementina Otero. p. cil.
% Colmenares, Oclavio, "La escuela de arte no debe ser clausurada”, en Jyeves de Excelsior,
30 de enero de 1947, no. 1282, p.7.
9 Coimenares, Oclavio, 'La escuela de arte no debe ser clausurada®, en Jueves de Excelsior, 30
de enero de 1947, no. 1282, p.7.
Entrevista a Clementina Otero, 0p. cit.
"2 Cir. Novo Salvador, gp. cil.. pags.17,18.
" Colmenares, Octavio, “La escuela de arte no debe ser clausurada®, en Jueves de Excelsior,
30 de enero de 1947, no. 1282, p.7. :
"' Novedades, 29 de julio de 1948, 1* Seccién, p.6.
"5 “Entrevista a Torre Laphéan, op. Cit: Cfr. Revista Letras de México, 1 de septiembre de 1937,
no. 14, p. 1.
"8 COII:rlenams, Octavio, *La escuela de arte no debe ser clausurada”, en Jyeves de Excelsior,
?3 de enero de 1947 no. 1282, p.7.
[

18 Entrevista a Torre Laphén, op. git.

"% sobre propdsitos del |.N.B.A., ver, Novo Salvador, gp. Gil.

2 Cfr. Canton Wilberlo, *Que opina Villaurrutia: Ef |.N.B.A. no ha hecho por el teatro mexicano lo
%ue deberia hacer”, en Revista “México en la Cultura’, 5 de marzo de 1950, p.7.

W Cfr. Usigli Rodolfo. "El teatro en crisis”, en Excelsior, 8 de diciembre de 1947, 1* Seccidn,
pags. 8,20;Novedades, 12 de enero de 1948, 2* Seccion. p.3; Mota Femando, “Las escuelas
teatrales”, en Excalsior, 2 de diciembre de 1947, 2* Seccion pags. 2,7, Novo, Salvador, “Verntana®,
en Novedades, 13 de enero de 1948, 1* Seccion, p.4.

122 Cfr. Novo Salvador, Dos aflos v medio del LN B.A, p.13.
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