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Il’ltI’OdUCCi()l’l: Otro retrato de ida y vuelta

A lo largo de la historia un sin nimero de grupos humanos tuvieron que dar “el gran
salto”, es decir, se han visto obligados a salir de sus tierras ya sea por cuestiones de
orden politico, econdmico, social, racial o religioso. Han llevado su cultura a todos
los lugares por donde tuvieron que pasar. Con sus formas de “hacer”, han aportado en
sus nuevos destinos una riqueza inimaginable que, incluso, toma carta de naturalidad
en muchos casos para después, al volver a sus lugares de origen, regresar con una
propuesta distinta en su forma, pero idéntica en su esencia, lo cual constituye un
enriquecimiento espiritual para ambos pueblos.

El otro retrato

En 2016, el Ateneo Espaifiol de México; A.C., publico el libro “Un retrato de Ida y Vuelta”' dedicado a los
poetas espafioles que llegaron a tierras americanas en las mismas circunstancias y al mismo tiempo que los
teatristas que aqui reconocemos; y es ahora, como en aquellos casos, que invitamos a sofiar juntos —como
sofiaron aquellos que creyeron en la aventura— un viaje en el que nos imaginemos como “Viajeros del tiempo”,
“Viajeros del reencuentro” “Aventureros del Porvenir™ del ir y venir a punto de abrir el telon del Teatro de
nuestro “Volar”; de este viaje que reiniciaremos juntos, con el recuerdo de los que lo empezaron antafio y de la
mano de aquellos que lo seguirian ogafio.

El objetivo central de este libro forma parte de la idea de investigar de qué manera los inmigrantes
fueron dinamizando los campos semanticos, los estilos, la incidencia en ciertos géneros y los temas y
argumentos en la obra de aquellos autores, actores, directores, escendgrafos espafioles, exiliados republicanos
—desde el principio y hasta mediados del siglo XX—, y de aquellos otros que, desde finales del Siglo XIX,
llegaron a América y especificamente a México. Con este proposito hemos invitado a colegas investigadores del
tema para que, con sus aportaciones, nos permitan dar seguimiento a la riqueza producto de estos exilios.

Existen varias versiones acerca de quiénes son los teatristas que conforman estas dos generaciones. Sin
animo de omitir a ninguno -porque no somos nosotros quienes podriamos determinar una linea onomastica ni
es éste nuestro objetivo- se mencionan aqui a los que mas frecuentemente son sefialados por distintos autores y
estan incluidos en las listas de estas generaciones®.

! Ernesto Vilches Lled, Un retrato de Ida y Vuelta. 2016. Ateneo Espaiiol de México, A.C.

2Federico Garcia Lorca “Los encuentros de un caracol aventurero”. (diciembre 1918, Granada) A Ramén Roda. Tomo I; Verso, Pag.9. Obras completas en tres tomos.
1991 Aguilar Editor, S.A. de C.V.

3 Ver El Exilio espafiol en México, 1939-1982. Fondo de Cultura Econémica, 1982, Salvat Editores Mexicana S.A.: 633-646. Linea onomastica de teatristas espafioles
exiliados en México: Anita e Isabelita Blanch, Jesus Freyre, Adelita Trujillo, Lolo Trillo, José Ortiz de Zarate, Pepita Embil, Placido Domingo, Sara Lopez, Prudencia
Grifell. Compaiias de teatro1936: Camila Quiroga,; compaiia de comedia José¢ Cibrian — Ana Maria Campoy, Antonio Palacios, Severo Muguerza; Maria Badia;
Dorini de Diso y Amparo Aliaga; Carme Soler, Consuelo Monteagudo, Victoria Argota; Manuel Pineda; Paco Obregon, Rafael M. de Labraba y José Morcillo,
Leopoldo Mejorada como traspunte. Eugenia Galindo “La negra”. Margarita Xirgu: Invitada de Alvaro Obregén, se integra junto a Amelia de la Torre, Amalia
Sénchez Arifio, Pedro Lopez Lagar, Enrique Alvarez Diosdado, Alejandro Maximino, Cipriano Rivas Cheriff... 1939 — Desastre republicano: Amparo Villegas, Nicolas
Rodriguez, Consuelo Guerrero de Luna, Micaela Castrejon, Jestis Valero, Carmen Collado, Angel Garasa, José Maria Linares Rivas, Francisco Llopis, Manuel Nogales,
Antonio Bravo, Carlos Martinez Baena, Amparo Morillo, Antonio y Luis Rizo, Florencio Castello, Francisco Ledesma, Ana Maria Custodio, Pepita Melia, Benito
Cibrian y el hijo José Cibrian, Pilar y Maruja Sen, Pilar crespo, Aurora Molina, Aurora Segura, Sonia Furi6, Manola Saavedra, Alicia y Azucena Rodriguez, Mercedes
Pascual, Miguel Macia,Cipriano Rivas Cheriff, Augusto Benedico, Alvaro Custodio, Isabel Richard, Ofelia Guilmain, Rafael Lopez Miarnau, Luis de Llano...
Dramaturgos espaioles: Ceferino Palencia, Salvador Bartolozzi, Carmen Neiken, Maria Luisa Algarra, Leon Felipe, José Maria Campos, Maruxa Vilalta, Charles
Rooner ... Autores de teatro escrito en México: Manuel Altolaguirre, Manuel Anduajar, Tomas Segovia, Jos¢ Moreno Villa, Luisa Carnés; Periodistas y criticos Sigfredo
Gordon Carmona, Ceferino R. Avecilla, Max Aub, Alvaro Arauz; Criticos exiliados que ejercieron en México: Félix Herce, Angel Estivil, José Carbo...
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El teatro mexicano ha sufrido diversas transformaciones atendiendo a su realidad social, de tal forma
que lo que se pretende aqui es hacer un breve recorrido acerca de expresiones surgidas en México durante el
periodo de 1936 a 1950, teniendo como objeto de estudio las férmulas escénicas de distintos creadores y su
enfoque relacionado con el exilio espanol; de tal suerte que se pretende referir a personas que, ya sea directa o
indirectamente, tuvieron relacion y estuvieron dentro de este acontecimiento historico que involucra a la Espaia
exiliar.

Este trabajo tiene la intencion de ubicar la intervencion de personajes y figuras teatrales que, si bien
desarrollaron su trabajo creador dentro o fuera de México, tuvieron un apogeo significativo en México
y contribuyeron con su valioso aporte al teatro mexicano del siglo XX y han servido de referente en la
configuracion de la dramaturgia mexicana contemporanea.

Con lo anterior cabe precisar que el aporte que nos interesa hacer es distinguir, por una parte, a los
integrantes del exilio y, por otra, a los que sin serlo tuvieron una contribucion y significacion relevante en
Meéxico. Por tltimo, nos importa enunciar y resaltar que — independientemente de la contribucion de creadores
del exilio — el teatro mexicano del siglo pasado tiene un gran valor y peso por sus propios creadores nativos.
América, México, Espaiia y el mundo entero dan constancia de como la expresion artistica, cientifica y
tecnologica ha venido a amalgamarse o a convivir con muchas otras expresiones. Al tratar de revisar el pasado
deseamos ver lo que podria ser el futuro.

iSi nuestros padres hubiesen dicho lo de Antonio Machado en sus Coplas Elegiacas, no estariamos ni
aqui ni alla: simplemente estariamos!:

“;Ay del noble peregrino
que se para a meditar,
después de largo camino,

en el horror de llegar”.*

Invitamos, pues, a transponer la raya histdorica de nuestros antepasados en sangre y en tierra, porque
por ahi sentencian aquello de que “... la vaca no es de donde nace sino de donde pace”, y nosotros seguiremos
paciendo en donde nuestro corazén sin fronteras haya sentado sus reales, porque hay corazones que supieron
dividirse: unos aqui, otros allé, enriquecidos ambos, por lo de aqui y por lo de alla... de donde la integracion a
una tierra distinta es y ha sido una integracion a la Esperanza y a la ilusion de un mejor ser humano de aqui y de
alla y de alla y de aqui.

Todas las plumas presentes en este libro dan testimonio del carifio hacia tan destacados creadores
escénicos que constituyen indiscutibles valores de nuestro Teatro.

El corpus de este libro se divide en dos secciones: Homenajes y semblanzas, conjunto de esquemas
biograficos, remembranzas y recuerdos, a manera de ofrenda personal y critica; y Textualidades y teatralidades,
una serie de aproximaciones criticas desde enfoques diversos.

+ Antonio Machado. Poemas del alma; Coplas elegiacas. https://www.poemas-del-alma.com/coplas-elegiacas.htm.
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Figura 1
Con el teatro a cuestas

Nota: Fotografia Vilches, disefio digital Cotelo
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Mi abuelo Vilches y sus coetaneos: una parafrasis de sus memorias:
(Periplos por América desde finales del XIX a mediados del XX)

Universidad Veracruzana

Resumen
iCon un fuerte golpe en la espalda, queriéndolo sujetar, el sefior que iba a cruzar la calle a su lado, le tom¢ del
brazo con firmeza, para evitar que el sefior que estaba a su lado bajara de la banqueta para cruzar la calle! ;Ya
fue muy tarde!, un auto le dio un golpe en el pie y le hizo rodar varios metros hacia atras golpedndose en la
cabeza! {El abuelo Ernesto llegd, ya sin vida, a la policlinica barcelonesa!

Ernesto Vilches se encuentra sepultado en el cementerio de Montjuic en Barcelona, desde 1953.

Con este dramatico “golpe” doy puerta de entrada a este recordatorio que muestro como una parafrasis

9]

de las memorias: “Las vidas que he vivido”', nombre que D. Ernesto Vilches, mi célebre abuelo, teatrista
espafiol, redacté en el Gltimo afio de su existencia y de las que yo revivo algunas escenas interesantes que,
reflejan, mas o menos, los ires y venires de aquellos teatristas espafioles que se atrevian a surcar el Atlantico,
unos en las cubiertas, otros en camarotes, y todos a lomo de aquellos rupestres vapores y acompafiados por sus
compaiiias teatrales unos y solos otros, pero siempre probando fortuna al aventurarse en lo ignoto.

Abstract

With a heavy blow on his back, wanting to hold him, the lord who was going to cross the street next to him,
took his arm firmly, so as to prevent Grandpa from coming down from the sidewalk to cross the street! It was
too late!, a car hit him in the foot and made him roll several meters backwards hitting his head!

Grandfather Ernesto arrived, already lifeless, at the Barcelona polyclinic! Ernesto Vilches has been
buried in the Montjuic cemetery in Barcelona since 1953. With this dramatic “blow” I give the gateway to this
reminder that I show as a paraphrase of memories: “The lives I have lived”, a name that D. Ernesto Vilches,
my famous grandfather, a Spanish theatrist, wrote in the last year of his existence and of which I relive some
interesting scenes that reflect, more or less, the comings and goings of those Spanish theatrists who dared
to sail the Atlantic, some on the decks, others in cabins, and all on the back of those rupestrian steamers and

accompanied by their companies one and only another, but always trying their luck by venturing into the
unknown.

! Ernesto Vilches y Dominguez “Las vidas que he vivido’, ultimos escritos antes del accidente, en el que cuenta, de una manera entretenido, los periplos que como actor
goz6 y, ahora, nos hace gozar por mi conducto.
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Figura 1
Miquette y su mamad.

Nota: Galeria del autor.
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Introduccion

Yo me llamo Ernesto, igual que mi abuelo, y como ¢l me he dedicado al teatro. En cambio, mi padre, nuestro
tocayo, realiz6 estudios de medicina truncados por la Guerra Civil Espafiola y el exilio en México desde 1939; y
ambos, el abuelo y yo, trabajamos en el teatro buena parte de nuestras vidas.

Es a él y a sus companeros que, desde finales del Siglo XIX hasta los inicios de la Republica Espafiola
(1931), y después a los exiliados politicos que llegaron a América -y la gran mayoria a México- a raiz de la
Guerra Civil (1936-1939), a quienes dedico este trabajo, y esto lo hago al alimoén con colegas teatristas de aqui,
de alla y de aculla con gran conocimiento sobre el tema, quienes han querido participar en este homenaje y dar a

conocer su pensamiento e ideas a nuestros lectores.

Figura 2 Conoci poco al abuelo, cuya vida quedd
Recuerdo del homenaje a Ernesto Vilches, octubre 1949. dramaticamente impresa en sus memorias, escritas
de su pufio y tecla y que, al leerlas, no s6lo marcaron
la mia, sino que me animaron a citar algunos de sus
pasajes para que, a manera de parangon, le haga
a ¢l y a sus coetdneos espafioles en América un
merecido homenaje, por lo que para el teatro espafiol y
latinoamericano han significado muchos de ellos.
Ernesto Vilches (Ernesto de Vilches y
Dominguez de Alcahtid) naci6 en Tarragona, Espaiia,
el 6 de febrero de 1879 y muri6 en Barcelona el 7
de diciembre de 1954; fue actor y director de teatro
y cine. Desarroll6 su actividad principalmente en
Espaina, Argentina, México y otros paises de América;
tuvo su propia compaiiia teatral y fue uno de los
primeros actores teatrales espafioles en América desde
fines del Siglo XIX y, en las postrimerias de los afios
treinta, actor y director de cine en Hollywood. En
Espaia recibio6 la Encomienda de Alfonso X el Sabio,
rey de Castilla y de Ledn y la Encomienda de la Gran

Cruz de la orden de Isabel la Catolica.
Nota:Galeria del autor.

En sus memorias el abuelo nos cuenta de las “vidas exdticas” -suyas y de sus colegas-, vidas llenas
de incidentes, aventuras y peligros disfrutando la plena bohemia que, sin embargo, no restaba fuerzas a sus
decididos ideales; al contrario, nos cuenta que esta vida le atraia por lo que alimentaba su temperamento

siempre inquieto y nervioso y le sirvid de acicate para continuar con su propdésito de triunfo.
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Una de las clasicas situaciones que con frecuencia se presentan en la casa de los jovenes que quieren
hacer teatro, es la misma que le ocurri6 al abuelo cuando se atrevid a decir en su casa -igual que yo lo hice-
que estaba decidido a ello; su padre reacciono, y por enésima vez escucho la clasica frase: “jEstudia, deja la
farandula!”.

Muy al principio de su carrera le habian ofrecido, en varias ocasiones, interpretar el “Tenorio” de José
Zorrilla, pero consideraba que eso no era suficiente para €1, pues no representaba un teatro a su gusto. Este
género no lo sentia ni le atraia; ademads, cabe sefialar que, por joven, no se atrevia a representar a los clasicos,
aunque si leia a todos los dramaturgos. A €l, por sus caracteristicas de actor y director, le gustaba la comedia,
esa comedia fina que habia sentado raices en Alemania, Francia, Inglaterra y Estados Unidos y que se habia
extendido por todo el mundo.

El abuelo siempre trataba de presentarse ante publicos exigentes; habia recorrido Espafia entera, hasta
los pueblos mas pequeiios que no contaban con facilidades para hacer representaciones teatrales; sin embargo,
le faltaba Madrid, donde debuto en el “Teatro de la Comedia” en la Gltima década del siglo XIX.

Luego de su debut, en la ultima década del siglo XIX, el abuelo y su compaiiia vinieron a México; pais

del que contaba, con enorme entusiasmo, la ilusién que le hizo conocerlo y del cual decia:

... ese pais tan exotico, tan tipico ... tan nuestro; tan lleno de jardines y palacios, con un clima
delicioso, unos paseos como nunca habia visto y unas mexicanas que no habia soniado, siquiera,
que fueran tan atractivas, exoticas y simpdticas, con una manera de hablar tan graciosa y
pegajosa, que al poco tiempo yo ya hablaba con su lindo acento. Sus canciones, sus poetas,
el cardcter, las costumbres, las comidas, todo me subyugo desde que pisé tierra mexicana...
Debutamos en el Teatro Renacimiento, que pasados los arnios se ha llamado Virginia Fabregas,

en recuerdo de la querida actriz.

Contaba que el entonces presidente Porfirio Diaz les habia hecho el honor de acudir al teatro, engalanado
con su inevitable banda tricolor, cruzada por todo el pecho y seguido por un montén de cortesanos que siempre
lo rodeaban cuando iba a alglin evento.

Asi como Vilches, muchos otros teatristas espafioles, en esa época, solian aventurarse hasta América,
integrando compaiiias ya consolidadas o creando las suyas propias. Este continente era un gran atractivo, y el
abuelo se integré a varias de ellas y pronto cred la suya propia.

En uno de sus viajes a Guatemala, el abuelo conoci6 a Josephine Valentine (Josie), si, si: jla que,
eventualmente, seria mi abuela!; pero, dado el poco trabajo que habia, tuvo que salir del pais ya siendo novios.

Entonces el abuelo se despidid, diria yo, de una manera muy dramatica:

Mi despedida a Josie fue muy dura; tras un romantico y doloroso adios, con lagrimas y

promesas, nos separamos, esperando que las circunstancias me permitieran volver por ella.
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No obstante, después de despedirse, regreso al Hotel Espafia, pues no s6lo habia decidido no marcharse
del pais, sino que habia decidido ir a los “Toros”, en cuya plaza tenia la seguridad de que, como todos los

domingos, Josie estaria ahi.

Me levanté, me puse lo mas “torero” que pude, con mi sombrero de ala ancha y fui a la plaza.
Alli se encontraba ella, luciendo sus hermosos ojos y su cabello orlado por una mantilla de
blonda negra. Me coloqué bajo el palco presidencial donde estaba. Al verme, abrio los ojos
espantada y de poco le da algo.

— ¢ Por qué te has quedado?

— jPara casarme contigo; no pienso apartarme de ti en toda la vida!

/ii4 El Salvador de Luna de Miel!!!

Figura 3
Recuerdo del homenaje a Ernesto Vilches, octubre 1949, pag. 26.

A los ocho dias, los abuelos tomaron el tren
que los llevo a San Salvador con todo y compaiiia.
jEran fiestas! Encontraron albergue en la casa de unos
irlandeses que les admitieron. La noche de su llegada
la compaiiia debut6 con Los chicos de la escuela,
donde el abuelo interpretaba un viejo maestro.
Después hizo Aventuras del abuelo en Sudameérica.

Siguiendo el viaje y aterrizando en los
pueblos, ciudades y paises donde habian sido
contratados llegaron a la republica argentina. Por
Buenos Aires pasaban todas las compaiiias y actores
notables que habia en el mundo de habla hispana. Hizo
amistad con importantes actores y actrices: Emma
Gramatica, Mimi Agulia, Vera Bergami, Nicodemi,
Moisés, Grasso, Zaconi hasta Leopoldo Fregoli.
Volvi6 a ver a muchos actores franceses que ya habia
visto y se hizo amigo del més genial actor argentino:
Parra-Vichini, asi como de Muifio, Alipi, Labozon
y otros. Recorrieron Rosario, Santa Fe, Mendoza,
Cérdoba y pasaron a Chile.

Nota:Galeria del autor.
En otra ocasion, de nueva cuenta en Buenos Aires y con su propia compaiia debuta en el Odedn que, a

esas alturas, ya le era familiar.
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Figura 4 Fue en 1913, ya de vuelta a Madrid —justo el
Recuerdo del homenaje a Ernesto Vilches, octubre 1949, pag. 12. afio que naci6 mi padre, su Gnico hijo varén— que se
estrend La malquerida de Don Jacinto Benavente en
una compaiiia tan célebre como la de Maria Guerrero
y Fernando Diaz de Mendoza, y Vilches fue invitado
para hacer “El rubio”. No estaba conforme con ese
personaje por creer que no le iba un hombre de campo
y por afiadidura asesino. El, que no habia hecho mas
que papeles de “bien vestidos” temia fracasar, pero
se la jugo y le fue muy bien, digamos que fue su gran
éxito. Terminaron la temporada y pasaron a provincia
con el mismo éxito. Pero enseguida, ¢l regreso a
América a probar, nuevamente, fortuna con su propio
grupo, llegando hasta Paraguay —donde se hicieron la
ilusion de que cobraban millones y millones, pues en
aquel tiempo un doélar eran cientos de “paraguayos”—.
En todas partes el mismo éxito.

En esos ires y venires entraba el afio 1914,
cuando estallo la Primera Guerra Mundial y

Nota:Galeria del autor. embarcaron de inmediato a Espaia.

Nuestro regreso a Espania estuvo lleno de sobresaltos; varias veces, durante el camino, vimos
espectaculos desagradables de gente hermana que las separaban; hicieron prisioneros a
muchisimos del pasaje.

Ya en Esparia me pillaron los arios que duro la Gran Guerra; pensé formar compariia por mi
cuenta y por fin realizar mis ideales, en los que se pudiera ver el sello de mi marca de fabrica,
romper rutinas, hacer desaparecer la concha del apuntador para no hacer oir dos veces la obra
al mismo tiempo, introducir puertas de madera, para dar sensacion de la realidad; entonar

las luces, sincronizar sonidos, en fin, salir de los moldes antiguos, reformar el teatro, que por
entonces teniamos costumbre de ver. Para realizar este ideal necesitaba dinero, y no lo tenia,

pues con solo un sueldo, por grande que sea, no se puede reunir un capital.

Justo al finalizar la Guerra, la compaiiia tenia que debutar, de nuevo, en Buenos Aires en el teatro
San Martin; antes, al llegar a Montevideo orden6 que bajaran todos del “vapor”, pues la actriz espafiola Lola

Membrives no habia desocupado el teatro donde se presentarian.
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Nos quedamos en Montevideo. Losada tuvo la suerte de encontrar un teatro que estaba cerrado:
el Urquiza. De prisa y corriendo anuncio nuestro debut con El Amigo Teddy. Forzosamente, sin
preparacion alguna, como llovido del cielo y sin tiempo apenas de comunicarlo por la prensa,

debutamos en aquel hermoso teatro.

Uruguay, pais que, como decia el abuelo, “era encantador, culto y simpatico y que a todos recordaba
Espafia”. Asi, entonces, bajaron a tierra y como no habia tiempo de preparar el negocio y tuvo miedo de poner
caros los boletos, ofrecid a dolar la butaca o, lo que era lo mismo, a un peso uruguayo que tenia entonces el
mismo valor.

Una de las conversaciones mas impactantes y al mismo tiempo entretenidas era cuando describia que en
1929, el afio en que se muestra al mundo el “Cine mudo”, por primera vez admiro6 ese grandioso paso que dio el

cine al oir cantar en la pantalla al célebre actor negro Al Jolson, pero pens6 al momento:

No hay nada que hacer. Los actores estamos perdidos. El teatro, con este invento, ha recibido

una punialada mortal. [La pantalla se va a llevar en lo sucesivo a la gente!

Con esta contrariedad, lleg6 a La Habana decidido a terminar con la compania y, efectivamente, la
disolvio. Con algunos artistas que se quedaron — La Parodi, Villarreal, Arbo, Soriano Biosca y Angelita—
comunico6 su intencion de marchar a Nueva York, por si podia contratarse para filmar peliculas, en cuyo caso
procuraria poder llevarselos a ellos también.

Por cierto, que, al leer a Ramon Griffero? recordé otra de las inolvidables anécdotas en las que narraba
aquello de que comenzaba a empaparse en Hollywood y de lo que, 50 afios después, Griffero llamaria, y bien
llamado, “cinematizacion”; es decir, Vilches, por alla de los afios veinte, habiendo conocido el cine mudo y
pudiendo hacer unos dineritos en ¢l como actor y director, ¢l mismo produjo una pelicula (muda): “El golfo™.
Aprovecho sus conocimientos de teatro y, el dia del estreno, teniendo mucha gente impaciente en la sala por
el comienzo de la funcidn —y todos esperando que lo que iban a ver era teatro— inicio una proyeccion en la
que se veia al abuelo corriendo como desesperado por una avenida, siendo casi arrollado varias veces en las
bocacalles que cruzaba. A la vez surgian carteles en los que de propia voz manifestaba su angustia por llegar
tarde a la funcidn. Lo cierto es que tan ingeniosa creacion causo la admiracion de todos, mds auin cuando el
abuelo entro a escena, en vivo. La gente aplaudio entusiasmada.

Hoy, conociendo el trabajo del teatrista chileno Griffero, no dejo de pensar en lo divertido que hubiese
sido que ambos se conocieran.

Apenas lleg6 a Nueva York, la dichosa casualidad, que siempre le protegid, hizo que se encontrara con
su amigo Alberto Godoy, aquel que fue novio de la abuela Josie en Guatemala, quien se dedicaba a asuntos de

cine y le propuso ser su manager, si es que estaba decidido a filmar.

2 “Asi, en el teatro de los afios sesenta y ochenta del siglo XX, el elemento audiovisual se introduce al espectaculo y refina su lenguaje, en un primer momento, sélo
como intrusion a través de proyecciones fotograficas o cinematograficas y, mas tarde, con el desdoblamiento del actor en escena frente a su imagen proyectada, también
como elemento escenografico. El medio audio-visual se convierte en signo experimental, en simbolo de actualidad. Después se agregara dentro de una dramaturgia que
lo integra de manera estructurada y se incorporara dentro del montaje teatral, sea este realista, absurdo, clasico o experimental” (Griffero 246).



Las vidas que han vivido

14

Figura 5 A los pocos dias le consigui6 dos admirables
Recuerdo del homenaje a Ernesto Vilches, octubre 1949, pag. 6. . ott0c 106 con la Paramount y otro en la Metro
Goldwyn Mayer. No sélo eso, también logré que
trajeran a los artistas de la compaiiia que se habian
quedado en La Habana. En esta época, el abuelo ya
tenia cincuenta afios, pero parecia que tenia muchos
mas, pues vivia hecho un martir con la ulcera que
venia soportando desde hacia nueve afios sin decidirse
a operarla.

Hacia el afio 29, justo al inicio oficial del
“cine sonoro”, las grandes compaiiias contrataban
de muchas partes del mundo a los actores mas
destacados para producir peliculas en diferentes
idiomas; producciones que les permitieran abarcar
el mercado internacional. Vilches fue recibido con
todos los honores, y tuvo, ademas, la suerte de que
le dieran Cascarrabias (1930), pelicula dirigida por
Cyryl Gardner en la que compartié pantalla con Barry
Norton, Ramoén Perea, Carmen Guerrero y la hermosa
y talentosa actriz mexicana Delia Magaiia; pelicula
que hizo famoso a Vilches y una de las primeras
que se oyeron en espafiol. Con esa pelicula, la casa
Nota:Galeria del autor. o, . o

Paramount gané mas de trescientos mil ddlares.

Halagado por la suerte el abuelo aprovechd para pasear a lo grande y no privarse de nada. Entre
filmacion y filmacion se dedico a conocer toda California y a los mas grandes artistas que tanto admiraba. Al
primero que conocid fue Adolfo Menjou, un perfecto caballero y gran poliglota que estaba filmando en espaiiol

con Rosita Moreno y al gran Buster Keaton, quien todos los dias en el set le preguntaba:

— (Ha tomado usted su medicina Mr. Vilches?

No so6lo conocid al gran maestro de todos, Lionel Barrymore, también a Lon Chaney, el rey de la
caracterizacion que, por cierto, muri6 en aquella época, lo que hizo que contrataran al abuelo para sustituirle,
siempre y cuando se comprometiera a perfeccionar su inglés. También se hizo amigo del genial Emil Haning,
aleman; al célebre actor inglés Arlis, que le dedicé una fotografia que yo conservo junto con muchas otras,
firmadas todas y con una amable dedicatoria. Conoci6 también al Gordo (Oliver Hardy) y al Flaco (Stan
Laurel), a Paul Lucas a Lewis Stone y a su encantadora sefiora, hija del gracioso Turpin, el genial comico, el

bizco de las peliculas; también al arrogante galan Will Aster y a su sefiora y su cufiada, las célebres hermanas
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Duncan que siempre le invitaban a las fiestas que daban en su casa, donde se reunia lo mas selecto de la
cinematografia de entonces; también al simpatiquisimo Gary Cooper que, con Lupe Vélez, se iban a divertir a
Tijuana en algun fin de semana.

Conocid, pues, a casi a todas las mas célebres actrices de aquella época: Norma Shearer, Clara Bow,
Marlen Dietrich, Gloria Swanson, y muchas mas con quienes alterno y lleg6 a tratar; ademas y casi de refilon,
a la mas célebre de todas: Greta Garbo, cosa practicamente imposible para todos —guardo conmigo también su
foto dedicada—. Entabl6 intima amistad con el simpatico Maurice Chevalier, quien tenia un camerino junto al
suyo en los estudios y, finalmente, su gran amigo, artista y diplomatico Edgar Neville, quien lo present6 con el
celebérrimo Charles Chaplin, con quien estuvo conversando nada menos que durante diez horas seguidas y cuyo
recuerdo le duraria toda la vida. Todos ellos firmaron su famoso album y asi vivio en California, entre aquellos
artistas de fama mundial con quienes pasé largas temporadas.

Otro hecho, entre simpatico y nada gracioso fue aquel en el que, cuando debutaron con El amigo Teddy
de Antonio Palomero, apenas habia en la sala cuatro filas de butacas. Esto se debid a que como la obra era muy
conocida en Espana por Vilches, el actor Caral —un primer actor que ya la habia visto representada en varias
ocasiones en América— la habia presentado y, para ello, tuvo a bien hacer una imitacioén cuasi perfecta de la

caracterizacion del abuelo.

... procuro imitarme en todo, caracterizado, manera de andar, acento, hasta cuanto decia por
mi cosecha en ese papel ;y qué resulto? Pues que no solo la conocian, sino que el publico que

acudio decia que yo imitaba a Caral.

Figura 6
Cine Dore

Nota: Galeria del autor.
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Figura 7 Cuando al fin estrend Wu-li-Chang (1932) tuvo
Recuerdo del homenaje a Ernesto Vilches, octubre 1949, pag.15. un clamoroso éxito. Termin la temporada ganando
mucho dinero y generando mucha expectacion que
consolidaria, en buena medida, su futuro en el cine

y reforzaria su carrera en el teatro. En una de sus
muchas giras a México, de visita en casa y de trabajo,
narraba la entretenida anécdota de cuando estrenaron
varias obras y la mas sonada fue la adaptacion de

la novela de Miguel de Unamuno, Nada menos que
todo un hombre, con el titulo de Todo un hombre. La
noche de su beneficio, entre los muchos obsequios que
recibio, el méas apreciado fue de Pepe Sabater, un buen
amigo suyo, muy popular en Madrid, quien le regalo
un album en blanco, primoroso, con tapas de cuero,

Nota:Galeria del autor. .
repujadas con goznes de plata:

— No vale nada, pero si coleccionas sellos lo puedes utilizar.
En el momento se me ocurrio una idea y respondi:

— A este album en blanco le voy a dar un valor inapreciable.

Efectivamente, en la primera pagina mando pintar una preciosa orla que le cost6 un dineral y para su
estreno, en una de las visitas que hacia el entonces Rey de Espafia Don Alfonso X, le pidié que lo encabezara
con su firma. No sélo accedi6, sino que ordend que firmara en ¢l toda la familia.

Se lo firmaron también, con apreciaciones y opiniones elogiosas: Santiago Ramoén y Cajal, Vicente
Blasco Ibafiez y tantos y tantos otros, como los ya citados actores y actrices estadounidenses y también los
mas célebres cantantes, artistas, autores, presidentes de paises latinoamericanos y a cuanto personaje tuvo la
oportunidad de conocer en sus continuas correrias. El ultimo que lo firm6, en Hollywood, fue el gran Chaplin,

pocos dias después de que se lo firmara el inmortal Edison.

No quiero acordarme del album; lo que fue una gloria para mi, hoy es un gran dolor. Estaba
repleto con mas de quinientas firmas de inmortales, que como escribio en él Julio Hoyos y
Vicent, no era para mi, ni para mi familia, sino para un Museo de Esparia.

jMe desaparecio! jNo supe como!, con un maletin lleno de alhajas, no tan valiosas como mi

album. ;Lo perdi en Orizaba, México!

Y seguia y seguia contando las vidas que vivid en “Las vidas que he vivido” y que otros la recuentan
cuando se refieren, en este caso, recreando su “fastuosa” estancia en aquel maravilloso Hollywood, en una

resefla muy entretenida, producto de una estupenda entrevista que le hiciera el periodista Florentino Hernandez
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Figura 8
Recuerdo del homenaje a Ernesto Vilches, octubre 1949, pag. 21.

Nota:Galeria del autor.

Gribal en Madrid® en 1935 y que resultara parte de su
libro, misma que aqui me sirve para ilustrar la vida

de actores de habla hispana, que fueron invitados a
trabajar en la naciente industria del cine hablado y que
a la postre se convertiria en un libro de entrevistas de
personajes de teatro y cine de aquella época.

Después de la gran experiencia hollywoodense,
siguid sus giras por todo el continente americano
reuniendo, de nueva cuenta, a casi toda su compaiiia.
Comenzaron un nuevo periplo, precisamente en
1935 en la ciudad de Medellin, Colombia, con la
célebre comedia La tia de Carlos (Charley’s Aunt en
su version original), obra de teatro en tres actos del
britanico Brandon Thomas, estrenada en 1892. En esta
ciudad se encontrd con su gran amigo Carlos Gardel,

el grandioso argentino creador de tangos:

— Che, esperate, pasado mafiana voy yo también a Bogota*; pedi un pasaje para Virginia y para ti en el

avion y vamos juntos.

Yo no pude acceder a sus deseos, porque tenia que debutar un dia antes que ¢l.Yo sali al dia siguiente...

A los dos dias, Gardel sali6 en el aeroplano, pero no lleg6 a pisar tierra bogotana; no se sabe como fue

que el avion chocd con algo y se incendid. jSu cuerpo quedo carbonizado!

Queé suerte tan contraria la de mi amigo. Por esta y otras andlogas coincidencias, es por lo que

no he dudado en titular estas narraciones ;Las vidas que he vivido!

Dejando con todo sentimiento Buenos Aires, y a mis inigualables amigas, las hermanas Sanso,

elevé el vuelo a tierra mexicana, con la ilusion de dar mi ultimo beso a mis hijos y tras un viaje

delicioso, llegué de nuevo a México, después de tantos arios.

Excuso decir con cudnta alegria me recibieron mis hijos; besé a mis nietos y lloré sobre la

eterna morada de mi pobre Josie. Yo vivia con mi hija Paz y mi nieta Chiny, pero ya estaba

decidido a marcharme al poco tiempo, siguiendo el viaje para Espana. Sin embargo, en México

me recordaban, me querian y empezaron a lloverme contratos para el cine.

3© 1935, 1992, 2000 by Florentino Hernandez Girbal (entrevista) Los que pasaron por Hollywood. © 1992, 2000 by Juan B. Heinink (notas del editor). Después de una
ausencia de siete anos, Ernesto Vilches ha llegado a Madrid. El ilustre comediante, creador admirable de una escuela que no tuvo sucesor, ha encontrado, después del
largo mutis dictado por su voluntad, vacio y reservado para ¢l aquel puesto que dejé al marchar. Nadie intent6 ocuparlo en estos tiempos de osadia escénica. Y no por
falta de ansia en algunos, sino por escasez de talento, cualidad indispensable para alcanzarlo. Ello da idea de la mediocridad de nuestro teatro y de la personalidad de

Vilches.

* Como es sabido el accidente aéreo donde murié Gardel ocurrié en Medellin, Colombia, durante el despegue en el aerodromo Olaya Herrera de Medellin, en
Colombia, el 24 de junio de1935; existen varias hipotesis al respecto, pero parece que la mas acertada fue un desvio del avion por una rafaga de viento y chocd

incendiandose.
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Un tiempo después, valga esta nueva y dolorosa anécdota, se encontr6 en Chile con Fernando Diaz de
Mendoza. Al parecer, las cosas no le habian ido nada bien: ya viejo y cansado y sin contar con Maria Guerrero

en las giras, Fernando ya no era el mismo.

;Qué pena me daba ver a aquel hombre que habia sido un procer del teatro espariol y habia

ganado tanto dinero, ahora se le veia luchando al final de su vida!

Coincidimos llevando el mismo itinerario y claro, juntos no podiamos hacer un buen negocio y en

Antofagasta, me pregunt6:

— (Ahora, a donde va usted, Ernesto?

— A Peru, don Fernando.

— Oiga, yo también voy a Pert; nos haremos polvo coincidiendo de nuevo ¢por qué no sube antes a
Bolivia, pues yo no puedo ir por la altura?

Acepté el consejo, envié al representante y logré pasaje para llegar a La Paz, mientras Don

Fernando actuaba en Lima.

Grandes giras con grandes éxitos y no menores riesgos, eran parte de estos periplos de casi todas
las compafiias que se aventuraban a estos viajes; por ejemplo, siguieron hacia Panama, pero el teatro estaba

ocupado y no pudieron trabajar, pues se presentaba el gran acontecimiento del siglo: jla primera pelicula sonora!
— jOtra vez el cine... sonoro!

Cuando, precisamente, empezo la Guerra Civil Espafiola (1936), el abuelo se encontraba en Italia, y
aprovechado las enormes dificultades que existian en su tierra, se fue a Argentina, pais en el que ya habia estado
en muchas otras ocasiones y donde habia representado un amplio repertorio de su propia compaifiia. Y alli se
quedo hasta el afio cuarenta, volviendo a Espafia una vez terminada la contienda. En esta lucha, su propia
mujer, mi abuela Josie y sus tres hijas —Paz, Sara y Marisa y el tnico varén, mi padre, Ernesto—, se quedaron
en Espana a luchar en defensa de la Republica.

Una vez terminada la guerra (1939), la familia tuvo que salir exiliada hacia Francia y, a la postre,
refugiada en México. En 1940, la abuela Josie muri6 y sus otras dos hijas (Sara y Marisa) volvieron a Espana.
Paz y Ernesto se nacionalizaron mexicanos. Ellos se quedaron hasta el Gltimo dia su existencia.

En una ocasion, tiempo después, paséd algo muy curioso: lo que le sucedié en Bogotéd cuando algun
periddico de fuera del pais, sin duda mal informado, publicé la noticia del fallecimiento de Vilches. Lo més
divertido, decia, —si es que esto fuera divertido— fue: “que leyendo todo lo notable que habia sido mi vida,
pude saborear con placer lo que dijeron de mi”. jAy abuelo vanidoso! jQué¢ efecto tan raro le debe de haber
hecho y cémo, sin embargo, mucho agradeci6 los elogios, después de “su muerte”! Pero no, quien habia muerto,
en México y exiliada con sus hijos, habia sido la abuela Josie, quien murié en su departamento de Alvaro
Obrego6n, en 1940.
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El abuelo ya nunca vio a la abuela. Afios después volvié a México, donde ya habia presentado varias
obras y cuyo publico lo conocia perfectamente. Un poco después naci yo... y me converti, como ya dije, en el
“tercer tocayo”. Mi padre, con estudios de medicina y yo jal teatro!, sin el apoyo del abuelo, pues cuando yo
debuté ¢l ya tenia varios afios de fallecido.

Cuando en esa ocasion volvio a México, el abuelo se encontrd con unos buenos amigos que habia
conocido en Ecuador: los hermanos Gildred. Con su trabajo y gran aliento habian hecho muchos millones:
habian construido los mejores y mas portentosos cines de México; mas de diez. Eran duefios de un inmenso
estudio y acogieron al abuelo con gran carifio.

Asi mismo, hablaba de los hermanos Soler, grandes actores mexicanos, cuyo padre habia sido
compaifiero del abuelo en su juventud; también le abrieron los brazos Cantinflas (Mario Moreno), quien tuvo
con ¢l las mayores atenciones, y por ultimo Tito Davison. A Davison le habia conocido siendo un muchacho en

Hollywood, cuando iba a filmar en la Paramount:

jQué alegria me dio verle! Un dia me invito a trabajar con él.
— Don Ernesto — como respetuosamente me llamaba, — no se vaya tan pronto, aqui puede tener
mucho trabajo. ;Quiere hacer un primoroso papel en El caballero andaluz?
— Bueno, Tito—, respondi—, s6lo te pongo una condicion: vengo de la Argentina, en donde me
clasificaron como cura y he hecho mas de seis, si el papel que me ofreces no es de sotana, aceptado.
A Tito le ataco una gran carcajada y me dijo:
— Pues si, don Ernesto, de cura, pero un curita gracioso. jAcepte!

Se lo acepté y fui muy elogiado.

Después, el abuelo hizo otra y otra mas y halagado por los carifios de sus hijos, de amigos de su
juventud, sigui6 viviendo en este pais. Y como, ademas, su ilusion siempre fue y seria el teatro, pensé formar
una compaiiia, pero no habia teatro disponible, por lo que se dedico a seguir siendo el encauzador y consejero
de todos. A Maria Conesa, tan querida por todo México, le sugiri6é formar una compaiiia lirica con sus obras de
éxito de hacia cuarenta afios, titulandola: “Compaiiia del Recuerdo”. Lo hizo, y durante tres meses o mas tuvo el
teatro lleno con aquellas obras en las que trabajé en sus mocedades.

En México sigui6 promoviendo a actores jovenes: a Enriqueta Palma, que actuaba en el teatro Virginia
Fabregas, y a la que dirigié en Santa, una obra muy popular de su gran amigo de la juventud Federico Gamboa.
Logré, ademas, que el célebre compositor Agustin Lara fuera el protagonista; este genial musico nunca
habia trabajado como actor, pero con su talento y sensibilidad interpretd a un pianista ciego que fue todo un
acontecimiento. El abuelo siempre se preocupd por buscar, para cada papel, el actor del tipo adecuado; monté
la obra con adelantos técnicos que jamas se habian visto, y el ptblico, que reconocio6 todos sus méritos, acudio

llenando el teatro mas de dos meses.
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Figura 9 Terminé la compatfiia, tomo6 un nuevo teatro
Recuerdo del homenaje a Ernesto Vilches, octubre 1949, pag.11. para formar la suya propia y prepard la temporada.
Lo primero que hizo fue llamar a sus dos discipulas
de Buenos Aires, las hermanas Sanso. Germinia no
pudo viajar por atender a su madre, pero Nora vino a
México; a los cinco dias estaba en México, con todo
el entusiasmo de figurar a su lado como primera actriz
y de volverse a ver. De aqui surgi6 una estupenda

relacion que devino en matrimonio.

Nora se hizo querer de mis hijos,
quienes apreciaron sus cualidades,

no solo como actriz que ponia toda

su alma en su trabajo, sino que
reconocieron también el carifio que me
tenia.

Nota:Galeria del autor.

La compainia de Vilches sali6 a recorrer la provincia mexicana, pero los negocios apenas se defendian;
el calor y el cine eran los grandes enemigos. Recorrieron Guadalajara, Puebla, Querétaro, Ledn, Guanajuato,
Veracruz y Yucatan. Estaba resuelto a liquidar la compaiiia, pues apenas se sostenia, y regresar con Nora a
Espana, cuando una buena amiga, Mary Morandeyra, gran escritora cubana, de origen gallego, los busco con un
empresario para llevarlos a La Habana.

El abuelo y Nora llegaron a Cuba completando la compaiia con actores de la Isla, que los habia y los
hay muy buenos. Realizaron la temporada en un teatro precioso, llamado Auditorium; moderno, con todas las
comodidades y adelantos situado en el aristocratico Vedado. Tuvieron una gran acogida. Nora y la compafiia
fueron muy elogiados en el estreno de Yo soy el camino, de K. Jerome Jerome (1950).

De entre sus charlas, memorias y papeles encontré este escrito que, a pesar de lo dramatico, nos resulto a

todos sumamente original. Ya, al final de sus memorias, se lanzo a escribir:

“Aqui yace Ernesto Vilches. Tuvo cuerda para rato. Vivio mas vidas que un gato. Por fin,
jRequiescat In Pace! Jugueton y de qué modo. Y aun perdiendo hasta la muerte, para todo tuvo
Suerte.

Sin ser NADA lo fue TODO.

El mundo entero corrio, sucediéndole mil cosas, y tantas caras preciosas vio en su vida, que cego.
Aqui reposa cansado. Se merece una oracion, pero nunca compasion. |Que le quiten lo bailado!
Gracias a todos con todos mis buenos deseos y que todavia pueda gozar de cuantos carinos he
creado en el mundo entero, ultimamente el de mi mujer, Nora Sanso y, sobre todo, el de mis hijos

que son mi verdadero orgullo, jel premio de mas valia de cuantos he recibido!
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Figura 10 Figura 11
Recuerdo del homenaje a Ernesto Vilches, octubre 1949, pag. 2. Recuerdo del homenaje a Ernesto Vilches, octubre 1949, pdg. 16.

Nota:Galeria del autor. Nota:Galeria del autor.

Y yo, su nieto, espero que este recuerdo que traigo ahora ofrezca una idea —tomando como ejemplo
la vida de mi abuelo Ernesto— de lo que fue la vida, de lo que fueron esas épocas del teatro espaiiol en gira
por América. Con esto no hago otra cosa que un reconocimiento a todos aquellos que se aventuraron a traer su
talento y experiencia y abrevar del de esta América a la que hoy yo pertenezco, y desde aqui mismo recuerdo a
muchos de aquellos teatristas que que llegaron a estas tierras, antes o a raiz de la Guerra Civil Espafiola que es

de quienes mas aprendi y a quienes debo mucho de mis conocimientos de nuestra escena.



Dramaturgia espafiola en la escena mexicana. El caso de Virginia
Fabregas de 1890 a 1948

Universidad Veracruzana

“— ;Queé teatro prefiere usted, sefiora? — El francés. Es el que mas
se amolda a mi temperamento artistico, sin que esto signifique que
excluya, antes, al contrario, del repertorio a las obras espanolas que
interpreto con carinio, honrando asi el talento de los grandes autores
contemporaneos que nos brinda la madre patria.”

“Charla con Virginia Fabregas ™.
La Tribuna Popular, Montevideo, 5 de agosto de 1914.
(Reyes de la Maza y Fabregas, 2009).

Resumen

La presencia de las obras y los modelos de la dramaturgia y el teatro espafioles en el desarrollo del teatro en
México, durante el virreinato y hasta la primera mitad del siglo XX, han sido fundamentales. Con el proposito
de acercarnos brevemente a lo que sucedia en los escenarios de la Ciudad de México entre la tltima década
del siglo XIX y las primeras cinco décadas del XX, este trabajo ofrece una relacion cronolédgica de obras
dramaticas espafolas llevadas a la escena por Virginia Fabregas —una de las actrices teatrales mexicanas mas

sobresalientes de dicho periodo—.

Abstract

The presence of the works and models of Spanish playwriting and theater in the development of theater in
Mexico, during the viceroyalty and up to the first half of the 20th century, have been fundamental. With the
purpose of a briefly approach to what was happening on the stages of Mexico City between the last decade of
the 19th century and the first five decades of the 20th, this work offers a chronological list of Spanish dramatic
works taken to the scene by Virginia Fabregas —one of the most outstanding Mexican theater actresses of that

period—.
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Figura 1
Saturnino Herran. La mujer X. Retrato de Virginia Fabregas, 1917.

Nota: tomada de https:/live.mortonsubastas.com/en/online-auctions/morton-subastas/saturnino-herr-n-la-mujer-x-retrato-de-virginia-
f-bregas-1917-firmado-leo-sobre-tela-178-x-106-cm-con-certificado-4055656
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Introduccion

La historia del teatro en México se encuentra estrechamente ligada a la del teatro espafiol. La dramaturgia

que se representd en los escenarios de México entre el siglo XVII y las primeras décadas del siglo XX fue,
sobre todo, la proveniente de la peninsula, lo mismo que los modelos dramaturgicos y teatrales sobre los que
se formaron los artistas teatrales mexicanos. Con el propdsito de ofrecer una breve muestra de la presencia
espafiola en la actividad teatral mexicana en una etapa especifica: fines del siglo XIX y la primera mitad del
siglo XX, nos acercaremos, mediante este trabajo, al repertorio teatral, a lo largo de 58 afios, de Virginia
Fébregas, actriz y empresaria de teatro, considerada una de las figuras teatrales mexicanas mas importantes del
periodo mencionado.

Las fuentes de este estudio son los registros de obras teatrales en las que actué Fabregas —y/o que
formaron parte de los repertorios de las compaiiias teatrales que llevaron su nombre—, recogidos por Enrique
de Olavarria y Ferrari en su Reseria historica del teatro en México (1538 - 1911), y los que se encuentran en
el apéndice “Nomina de los teatros capitalinos y de las obras o espectaculos en ellos ofrecidos desde octubre
de 1911 hasta el 30 de junio de 1961” realizado por David N. Arce para la tercera edicion de la Reseria... de
Olavarria y Ferrari en 1961. Conviene sefialar que los registros consignados por ambos autores se concentran
en referir la actividad teatral de la ciudad de México, por lo que no se incluyen datos sobre los espectaculos en
otras ciudades de la republica, aunque habria que considerar que tanto Fadbregas como otras compaiiias de teatro

llevaban parte de su repertorio en sus giras dentro y fuera del pais.

Figura 2 Uno
Virginia Fabregas. En el teatro producido en Nueva Espafia, la presencia
de las condiciones de representacion y de la
dramaturgia espafiola en las manifestaciones teatrales,
reconocidas y documentadas como tales, se encuentra
ya en el siglo XVI. Hacia fines del siglo X VI, hay
noticia de actores profesionales peninsulares y criollos
y de compaiiias de teatro que ofrecian su trabajo para
las celebraciones del Estado y de la Iglesia, ademas
de adaptar casas particulares (casas de comedia)
para temporadas de representaciones teatrales
independientes de dichas festividades.

Durante el siglo XVII, la actividad
teatral en las principales urbes de Nueva Espana,
particularmente en la ciudad de México y en Puebla de
los Angeles, se intensificod, representaciones teatrales
que muchas veces se llevaban a cabo en sitios que de
manera efimera se ofrecian como lugar teatral. Hacia
1639, en la ciudad de México, habia un recinto teatral

NOta.' tomada de https://WWW.elcuerpoaguanteradio.com. en un enorme patlo del Hospltal Real de Naturales
mx/programa-del-12-de-mayo-de-2017-virginia-fabregas-
inspiracion-para-ella/
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A lo largo del siglo XVII, este coliseo fue objeto de varias modificaciones para mejorar las condiciones del
espacio para el publico y el espectaculo teatral. Este coliseo fue destruido por un incendio en 1722. En 1725,
fuera del Hospital Real de Naturales, se abrié un nuevo lugar teatral que, con el tiempo, fue conocido como el
Coliseo Viejo, y funciono6 aproximadamente hasta 1752 (Recchia 1993). En 1753, la ciudad de México inaugurd
el Coliseo Nuevo, que cambio6 su nombre por el de Teatro Principal en 1826 (Magana-Esquivel 1974 y Recchia
1993), edificio que mantuvo sus puertas abiertas hasta el 1 de marzo de 1931, fecha en que un incendio acabo
con el que hasta entonces era el teatro mas antiguo en pie y en funciones en México.

Durante la segunda mitad del siglo XIX, la ciudad de México y muchas de las poblaciones mas
importantes y con mayor nimero de habitantes en el pais construyeron edificios teatrales que, de alguna manera,
se convertian en un simbolo de poder econdémico y prestigio cultural de las ciudades, se ofrecian como uno de
los sitios de entretenimiento para los pobladores y, por supuesto, facilitaban el trabajo de las compaiiias teatrales
de gira por la republica, al tiempo que podian prestarse para grupos de aficionados locales al teatro'.

La importancia del teatro espafiol en el teatro novohispano es, sin duda, fundamental durante el
virreinato. Entre otros aspectos consideremos el disefio y disposicion del espacio fisico del lugar teatral para
el publico y la escena, la educacion teatral y actoral de los actores, la estructura y formas de trabajo de las
compaiiias, los recursos y condiciones de la representacion y, por supuesto, el repertorio de las obras dramaticas
que llevaban a la escena, en su gran mayoria provenientes de la peninsula. En la nutrida actividad teatral que va
de los siglos XVII al XIX, un muy alto porcentaje del repertorio estaba compuesto por piezas del teatro espafiol,
herencia que experimenta ligeros cambios en la segunda mitad del siglo XVIII con la introduccién, sobre todo,
de traducciones y versiones de obras francesas. En el correr del siglo XIX, se afiadirdn poco a poco piezas de
otras culturas teatrales europeas y, ademas, particularmente, en el siglo XX, algunas de paises americanos, entre
ellos, México.

Aun cuando se conoce el nombre y la obra de algunos dramaturgos novohispanos del siglo XVII

como Matias de Bocanegra, Francisco de Acevedo y Sor Juana Inés de la Cruz, también parece que sus piezas

! La existencia de edificios especificamente dedicados a la actividad teatral favorecio el trabajo de las compaiiias de teatro. Incluyo aqui una lista de algunos de los
teatros levantados aproximadamente entre la segunda mitad del siglo XIX y las primeras décadas del XX, la fecha entre paréntesis es la de la inauguracion, en algunos
casos la segunda fecha es la de la demolicion del edificio. En la ciudad de México: Gran Teatro Nacional (Santa Anna / Nacional / Imperial / Nacional) (1844 - 1901);
Teatro de la Esmeralda (Teatro de la Fama / Teatro Hidalgo) (ca. 1859 - fines de 1930); Teatro inauguracion). Teatros populares y jacalones en la ciudad de México:
Teatro de los Gallos o Teatro Provisional (1823 - 1884); Teatro de Nuevo México (1841); Teatro de la Unidn o Puente Quebrado (1841); Teatro de Puerto Nuevo (Teatro
de Oriente, 1854) (1844); Teatro del Pabellon Mexicano (1849); Gran Teatro Aéreo (1858); Teatro de América (1867); Salon Gotico (1867). Teatros en los Estados:
Teatro Principal (Puebla, Puebla, 1761); Teatro Principal (Guanajuato, Guanajuato, ca. 1788); Teatro Victoria (Durango, Durango,1800); Teatro Alarcon (San Luis
Potosi, San Luis Potosi, ca. 1825); Teatro Melchor Ocampo (Morelia, Michoacan, ca. 1828); Teatro de la Ciudad (Campeche, 1833); Teatro Francisco Xavier Clavijero
(Veracruz, Veracruz, 1834); Teatro Iturbide (Teatro de la Republica, Querétaro, Querétaro, 1852); Teatro Angela Peralta (Mazatlan, Sinaloa, 1860); Teatro de los
Héroes (Teatro Zaragoza) (Chihuahua, Chihuahua, 1862); Teatro Angela Peralta (San Miguel de Allende, Guanajuato, 1873); Teatro Xicoténcatl (Tlaxcala, Tlaxcala,
ca. 1873); Teatro Hinojosa (Jerez, Zacatecas, 1878), Teatro Hidalgo (Colima, Colima, 1879); Teatro Manuel Doblado (Ledn, Guanajuato, 1880); Teatro Degollado
(Guadalajara, Jalisco, 1883); Teatro Fernando Calderon (Zacatecas, Zacatecas, 1883); Teatro Morelos (Aguascalientes, Aguascalientes, 1885), Teatro de la Paz (San
Luis Potosi, San Luis Potosi, 1889); Teatro Juarez (Guanajuato, Guanajuato, 1903). de Iturbide, Camara de Diputados en 1872 (1856); Teatro de la Corte (1865); Teatro
del Conservatorio (1874); Teatro Arbeu (1875); Teatro Renacimiento (Teatro Virginia Fabregas / Teatro Mexicano / Teatro Virginia Fabregas / Teatro Fru Fru) (1900);
Teatro Lirico (Follies Bergere / Teatro de la Comedia) (1907); Teatro Ideal (1912); Teatro Esperanza Iris (Teatro de la Ciudad / Teatro de la Ciudad Esperanza Iris)
(1918); Palacio de Bellas Artes (Gran Teatro Nacional) (1904 inicio de la construccion, 1934 inauguracion). Teatros populares y jacalones en la ciudad de México:
Teatro de los Gallos o Teatro Provisional (1823 - 1884); Teatro de Nuevo México (1841); Teatro de la Unidn o Puente Quebrado (1841); Teatro de Puerto Nuevo (Teatro
de Oriente, 1854) (1844); Teatro del Pabellon Mexicano (1849); Gran Teatro Aéreo (1858); Teatro de América (1867); Salon Gotico (1867). Teatros en los Estados:
Teatro Principal (Puebla, Puebla, 1761); Teatro Principal (Guanajuato, Guanajuato, ca. 1788); Teatro Victoria (Durango, Durango,1800); Teatro Alarcon (San Luis
Potosi, San Luis Potosi, ca. 1825); Teatro Melchor Ocampo (Morelia, Michoacan, ca. 1828); Teatro de la Ciudad (Campeche, 1833); Teatro Francisco Xavier Clavijero
(Veracruz, Veracruz, 1834); Teatro Iturbide (Teatro de la Republica, Querétaro, Querétaro, 1852); Teatro Angela Peralta (Mazatlan, Sinaloa, 1860); Teatro de los Héroes
(Teatro Zaragoza) (Chihuahua, Chihuahua, 1862); Teatro Angela Peralta (San Miguel de Allende, Guanajuato, 1873); Teatro Xicoténcatl (Tlaxcala, Tlaxcala, ca. 1873);
Teatro Hinojosa (Jerez, Zacatecas, 1878), Teatro Hidalgo (Colima, Colima, 1879); Teatro Manuel Doblado (Ledén, Guanajuato, 1880); Teatro Degollado (Guadalajara,
Jalisco, 1883); Teatro Fernando Calderon (Zacatecas, Zacatecas, 1883); Teatro Morelos (Aguascalientes, Aguascalientes, 1885), Teatro de la Paz (San Luis Potosi, San

Luis Potosi, 1889); Teatro Juarez (Guanajuato, Guanajuato, 1903).
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dramaticas llegaron muy pocas veces a la escena en su tiempo. En el caso de Matias de Bocanegra se sabe
de la produccion jesuita de Comedia de San Francisco de Borja ofrecida al marqués de Villena, en uno de
los patios del Colegio de San Pedro y San Pablo, con motivo de su entrada a la ciudad de México; en el de
Sor Juana, en fiestas privadas, en puestas en escena de algunas de sus loas y de sus comedias Amor es mds
laberinto y Los emperios de una casa. En cuanto a los autos sacramentales de Sor Juana no se tiene noticia de
representaciones en vida de la monja. La unica pieza dramatica conocida de Francisco de Acevedo El pregonero
de Dios y patriarca de los pobres se representd en el Coliseo Nuevo en octubre de 1684, y fue prohibida por
la inquisicion, acto que permiti6 la preservacion del texto que hoy conocemos (Maldonado Macias 1992).
De autores como Alonso Ramirez de Vargas y Luis de Sandoval y Zapata se sabe que compusieron obras
dramaticas, pero apenas hay datos de posibles representaciones de sus obras (Maldonado Macias 1992).

En cuanto al siglo XVIII, hay obras dramaticas completas, o fragmentos de ellas, de Cayetano Xavier
de Cabrera y Quintero, Francisco de Soria, José Agustin de Castro, José Joaquin Fernandez de Lizardi, Eusebio
Vela y Juan Manuel de San Vicente, entre otros. Estos dos ultimos, quiza por haber sido durante algin tiempo
administradores del Coliseo, tuvieron mayor oportunidad de la escenificacion de sus obras dramaticas.

Como vemos, la lista de dramaturgos novohispanos, nacidos en Nueva Espafia o espanoles radicados
en Nueva Espafia cuya actividad para la escena se desarrollo en este territorio, es reducida. La némina de
dramaturgos locales, con el espiritu de la nueva nacion, a partir de la independencia de la corona espafiola, se
nutrird significativamente en el siglo XIX, aunque, por otra parte, no fueron numerosas las ocasiones en que

lograron ver sus obras publicadas y de levantarlas en los escenarios.

Figura 3 Dos
Virginia Fabregas con sombrero negro. En el siglo XIX, a pesar del entusiasmo por lo
“mexicano”, las compaiiias de teatro, en general,
continuaron trabajando sobre la dramaturgia espafola
y sus modelos teatrales, incluso, como se sabe, los
actores mexicanos debian aprender a pronunciar

los textos, espafioles, a la “espafiola madrilefia”,
convencion que se extinguiria poco a poco durante

la primera mitad del siglo XX. Sobre este asunto
resulta significativo el comentario del critico teatral
espanol Zeda (Francisco Fernandez Villegas) sobre

la pronunciacion del espaiiol de Virginia Fabregas y
su compaiiia en la gira que emprendieron en Espaina
en 1904 que dice: “El acento y pronunciacion estan
ajustados a las condiciones exigidas por el habla
castellana, por mas que se nota a veces en ciertas
inflexiones un dejo americano impropio de nuestra
manera habitual de decir” (Maria y Campos 1995;
Reyes de la Maza y Fabregas 2009).

Nota: tomada de http://museodelestanquillo.com/Escenas/
obra/virginia-fabregas-con-sombrero-negro/.
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Durante el siglo XIX y en la primera mitad del XX, México fue uno de los paises que las compaiias
extranjeras de teatro lirico —dentro del cual podemos considerar las numerosas formas de teatro musical—,
y de teatro dramatico —en general: drama y comedia—, incluian en sus giras americanas. De este modo,
importantes figuras de la escena visitaron nuestro pais: Sarah Bernhardt, Maria Guerrero y Fernando Diaz de
Mendoza, Adelina Patti, Emilio Thuillier, Mimi Aguglia, Henriette Sontag, Lyda Borelli, Manuel Garcia, Loie
Fuller, Jos¢ Valero, Adelaide Ristori, Margarita Xirgu, Enrique Borrés, Camila Quiroga, Enrico Caruso, Lola
Membrives, Pepita Melia y José Cibrian, Cipriano Rivas Cherif, Irene Lopez Heredia, Ernesto Vilches, Josefina
Diaz y Manuel Collado, Jacinto Benavente y Gregorio Martinez Sierra, entre muchos otros. La presencia de
estos artistas enriquecio las formas de trabajo de los artistas teatrales mexicanos, asi como sus repertorios para

la escena.

Figura 4 Tres
Virginia Fabregas, Mexican Actress - Vintage Image. Virginia Fabregas naci6 el 17 de septiembre de 1871
en la hacienda de Oacalco (Municipio de Yautepec),
en el Estado de Morelos, sitio en el cual Ricardo
Féabregas Pérez, su padre, espafiol nacido en Cadiz,
encontrd trabajo como administrador de la hacienda.
A los pocos meses del nacimiento de su hija Virginia,
su madre, Ursula Garcia Figueroa, quedd viuda y se
trasladé a Campeche en donde radicaba una hermana.
En Campeche, Ursula Garcia contrajo matrimonio
con Alberto Barragan quien, afios después, con toda
su familia, se desplazo6 a la ciudad de México para
buscar mejores oportunidades de trabajo. En la ciudad
de México, Virginia Fabregas, alrededor de los 15
anos, decidio formarse como maestra normalista. En
la Escuela Normal para Maestros se unid a un grupo
de aficionados al teatro (Maria y Campos 1995). En
febrero de 1887, Sarah Bernhardt, la eminente actriz
francesa, realizo una breve temporada de teatro en la
ciudad de México. Fabregas asisti6 a la representacion
de La dama de las camelias de Alejandro Dumas,
hijo, velada teatral mediante la cual, segtin su propia
declaracion: “Esa noche tuve el presentimiento de que
Nota: tomada de https://wholesale.foundimage.com/ mi destino, mi vida toda, estaban en el teatro” (Maria

products/mx-00140 y Campos 1995). A partir de 1888, Fabregas busco
introducirse en el medio teatral. En 1892, hizo su debut profesional en la compania de teatro de Leopoldo Burén

con el papel de Cipriana en la comedia ;Divorciémonos! de Victorien Sardou y Emile de Najac, obra y personaje

que mantuvo en su repertorio, posiblemente hasta 1915. Desde entonces, la carrera teatral de Fabregas como



Las vidas que han vivido

28

actriz principal y empresaria se desarrolld por mas de cincuenta afios. Con su compaiiia se presentd en la ciudad
de México y en muchas poblaciones de la reptblica mexicana e hizo giras en Espafia, varios paises de América
Latina y en el estado norteamericano de Texas. Lo que la hizo merecedora del reconocimiento del publico, de la
critica, del medio teatral y de las autoridades civiles.

Sobre Virginia Fabregas, el joven Rodolfo Usigli dice en 1932: “El verdadero siglo XX del teatro en
Meéxico principia en Virginia Fabregas. [...] Es la primera intérprete con vision, no ya de lo que era el teatro,
sino de lo que seria mas adelante, y asi, es ella la primera actriz moderna de México” (109), y concluye:

“Nada fuera de ella constituye en México una leccion teatral” (Usigli 1932). En 1948, por interés de la misma
Fébregas, Usigli inici6 los trabajos para componer una obra dramatica con cuyas representaciones la actriz se
retiraria de la escena. El dramaturgo concibié una comedia de titulo La funcion de despedida que concluyd en
1949 y que leyo ante Fabregas, obra sobre la cual, segiin narra el dramaturgo: “Virginia declar6 que era la mejor
comedia que se habia escrito para ella, y que la presentaria pasada su operacion de cataratas, que era inminente
ya” (Usigli 1979). Fabregas no estuvo en condiciones de salud suficientes para llevar la obra a la escena, ni de
emprender la gira con la que diria adios al escenario. Usigli le dedicd la obra: “Para Virginia Fabregas, que no
pudo ya representarla” (Usigli 1966). Maria Tereza Montoya, otra relevante actriz mexicana de la primera mitad
del siglo XX, la estren6 en abril de 1953. Virginia Fabregas muri6 el 17 de noviembre de 1950. La ultima obra

espafiola representada por su compaiiia, en 1948, fue Puede mds el amor de la dramaturga Pilar Millan Astray.

Figura 5 Cuatro
Virginia Fabregas. En septiembre de 1900, en la ciudad de México, se
inauguro6 el Teatro Renacimiento con capacidad para
mas de 1500 espectadores. El recinto fue adquirido
por Fabregas y su entonces esposo Francisco Cardona,
en 1907, y lo llamaron Teatro Virginia Fabregas,
reinaugurado entonces con la comedia E/ genio
alegre de Serafin y Joaquin Alvarez Quintero. Tras su
separacion y divorcio, Cardona cerrd el teatro en 1911,
y para la reapertura lo bautizéo como Teatro Mexicano.
Recuperado, por Fabregas, después de la muerte de
Cardona, en noviembre de 1913, el edificio retomo
en nombre de Virginia Fabregas hacia 1917. En 1950,
se decidio que el teatro, que ya no era propiedad de
Fébregas, fuera demolido, accioén que, aparentemente,
no se llevo a cabo del todo. Actualmente, el sitio se
conoce con el nombre de Teatro Fru Fru.

El Teatro Virginia Fabregas fue la sede de la
compafiia de Fabregas y sitio en donde muchas otras
compafiias de teatro lirico y dramdtico nacionales

y extranjeras presentaron su trabajo al ptiblico
Nota: tomada de http://museodelestanquillo.com/Escenas/
catalogo-de-obra/
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capitalino. El repertorio teatral de Fabregas a lo largo de su carrera incluyo, sobre todo, piezas espafiolas y
francesas, sin dejar de lado éxitos teatrales contemporaneos de dramaturgos italianos, ingleses, alemanes,
portugueses, hungaros, judios, rusos y, de entre los americanos, algunas piezas de Argentina, Uruguay, Chile,
Puerto Rico y Estados Unidos. Impulsé también a la dramaturgia mexicana con puestas en escena de obras de
Federico Gamboa, Alberto Michel, Marcelino Davalos, José Joaquin Gambia y Catalina D’Erzell, entre otros.
Al respecto sefiala Garcia Pefia: “Al final de su vida, se cuentan alrededor de tres mil obras estrenadas. Habia
construido un enorme repertorio dramatico convencional, con autores franceses, espafioles, italianos y en menor
medida ingleses y alemanes, y desde las primeras décadas del XX, dramaturgos mexicanos y latinoamericanos”
(Garcia Pena 2018).

Me parece util subrayar que el repertorio de Fabregas, en cuanto a las obras extranjeras, buscd mostrar a
sus espectadores, como arriba he dicho, piezas contemporaneas de éxito y publicacion, o traduccidn, recientes.
En relacion con las obras espafiolas resulta importante advertir que muchas de ellas también formaban parte del

repertorio de las compafiias espafiolas que presentaban sus temporadas en México.

Figura 6 Figura 7
Virginia Fabregas. Virginia Fabregas.

Nota: tomada de http://museodelestanquillo.com/Escenas/  Nota: tomada de http://museodelestanquillo.com/Escenas/
catalogo-de-obra/ catalogo-de-obra/
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Figura 8
Virginia Fabregas.

Nota: tomada de https://auctions.potterauctions.com/LotDetail.aspx?inventoryid=51613

Cinco

La relacion de obras dramaticas espaiolas del repertorio de Fabregas, en este trabajo, no intenta ser exhaustiva,
sus fuentes son limitadas y solo se incluyen las obras puestas en escena en la ciudad de México referidas por
Olavarria y Ferrari y Arce, como arriba se ha dicho. Armando de Maria y Campos, por ejemplo, menciona obras
espanolas en temporadas fuera de la ciudad de México que no he considerado en este trabajo (Maria y Campos
1995). Sin embargo, me parece que la informacion que ofrecen Olavarria y Ferrari y Arce puede ser suficiente,
de momento, para acercarse a lo que ocurria con la dramaturgia espafiola y las compafiias de teatro draméatico en
México entre la Gltima década del siglo XIX (1890) y la primera mitad el siglo XX (1948), periodo durante el
cual se desarrolla la fructifera e incansable carrera teatral de Virginia Fabregas.

En los trabajos que estudian la situacion del teatro en México hacia fines del siglo XIX y primeras
décadas del XX, y me refiero en particular a los textos que atienden al estado de la dramaturgia producida en
nuestro pais, es frecuente la mencion de la poderosa influencia de las tendencias de la dramaturgia espafiola
de la época en la creacion dramatica en los autores nacionales y en las puestas en escena de las compaifiias
(Monterde 1956; Schmidhuber de la Mora 2006).2 Asi, aparecen los nombres de Jos¢ Echegaray, Angel

Guimera, Serafin y Joaquin Alvarez Quintero, Joaquin Dicenta, Jacinto Benavente y Manuel Linares Rivas,
entre muchos otros.

2 (Al respecto Guillermo Schmidhuber de la Mora indica: “Una prueba irrebatible de la presencia del teatro espafiol en México es la que aporta el analisis de las obras
llevadas a los escenarios mexicanos. La actriz mexicana Maria Teresa Montoya menciona 513 obras actuadas por ella durante el periodo comprendido entre la primera
década y 1956, aflo en que escribe sus memorias. De estas obras, 251 son espanolas y 262 del resto del mundo, incluyendo las mexicanas. De las obras espafiolas,
destacan 39 de Benavente, 29 de los hermanos Alvarez Quintero, 26 de Linares Rivas, 12 de Echegaray, 10 de Martinez Sierra y 10 de Muiioz Seca. Del teatro clasico
solo se incluyen una de Calderén y otra de Tirso. Son mexicanas solamente 83 piezas, perteneciendo la mayoria a los afios posteriores a 1938. La presencia mas notable
después de la espafiola es la del teatro francés, con 103 obras. Conviene apuntar que Unicamente 14 piezas pertenecen a autores del resto de Latinoamérica, a pesar de
las dos giras de la compaifiia Montoya-Mondragon por la América hispanica, y a su costumbre de montar una obra local en cada pais visitado. Con todo lo parcial que
se quiera, esta informacion subraya el hecho de que los escenarios mexicanos recibian el influjo del teatro espafiol hasta bien entrado el siglo XX, (Schmidhuber de la
Mora 2006).



Homenaje a teatristas espanoles en México (1880-1950)

Estos trabajos, como he dicho, se han realizado con el propoésito de dar cuenta del proceso en el tiempo

de la dramaturgia mexicana. Queda, entonces, en un espacio apenas perceptible lo que sucedia en el terreno

vivo del trabajo de las compaiiias de teatro mexicanas, de su repertorio y representaciones teatrales en la capital

del pais, en las giras de las compaiiias por la republica, en varios paises de América del Sur y, de manera

excepcional en Espafa.

Figura 9
Virginia Fabregas 1922 actriz portada revista

Nota: tomada de https://www.todocoleccion.net/
coleccionismo-revistas-periodicos/virginia-fabregas-1922-
actriz-portada-revista~x12309332

Con el propdsito de un acercamiento a la
presencia de la dramaturgia espanola en los escenarios
nacionales, este trabajo se ha concentrado en recoger
las obras dramaticas espafiolas que formaron parte
del repertorio de Virginia Fabregas y de su compaiiia
(o compaiiias) entre 1890 y 1948. Como arriba
he senalado, la fuente principal de la informacién
recabada procede de la Reseria historica del teatro
en Meéxico (1538 - 1911) de Enrique de Olavarria y
Ferrari y de la “Nomina de los teatros capitalinos
y de las obras o espectaculos en ellos ofrecidos
desde octubre de 1911 hasta el 30 de junio de 1961~
compuesta por David N. Arce que se afiadi6 en la
tercera edicion de la Reseria... de Olavarria y Ferrari
de 1961.

Es util considerar en esta lista de obras
dramaticas que quiza Fabregas no participd
como actriz en todas ellas, pero que, en las que lo
hacia, siempre tenia a su cargo el papel femenino
protagonico, el de la primera actriz, en tanto que en
algunas de las obras del repertorio de su compaiiia
posiblemente solo fungiera como la empresaria y
“directora artistica” del repertorio. Al respecto De

Maria y Campos dice:

La temporada de Virginia Fabregas en el Teatro Arbeu, primera que realizé como profesional y

empresaria, se inici6 la noche del 24 de octubre de 1895 y concluy6 el 3 de enero de 1896. Se presento

como primera actriz y no abdic esta categoria durante un solo dia de su larga y fecunda carrera, si como

tal se entiende encargarse de los primeros papeles femeninos, escritos para primeras actrices, en los

varios cientos de obras que represento, y figurar siempre como “cabecera” de cartel (Maria y Campos 1995).

Olavarria y Ferrari no indica en todos los casos los nombres de los dramaturgos de las piezas dramaticas

que menciona, en tanto que David N. Arce normalmente si lo hace. Con el fin de completar y verificar la

informacion que ofrecen ambos autores he procedido a la localizacion bibliografica de las obras.
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Ry
Figura 10 Figura 11
Virginia Fabregas 1911 actriz hoja revista. Virginia Fabregas.
Nota: tomada de https://www.todocoleccion.net/ Nota: tomada de http://ri.uacj.mx/vufind/Record/128379

coleccionismo-revistas-periodicos/virginia-fabregas-1911-
actriz-hoja-revista~x7414969

Los datos obtenidos se han organizado en dos listados: uno que incluye cronologicamente, por afo, los
titulos de las obras que Olavarria y Ferrari y Arce mencionan como representadas por Fabregas, o del repertorio
de su(s) compainia(s) de teatro, en donde he afiadido el nombre del dramaturgo. En esta lista no incluyo
traducciones, arreglos, versiones, refundiciones, obras basadas en “el pensamiento de una obra” al espafiol
de obras concebidas en otros idiomas. Sin embargo, los textos no siempre aclaran que se trata de una version
al espafiol de una obra extranjera, por lo que en esta lista puede haber mas de una pieza que no haya sido
compuesta originalmente en espafiol. Este asunto es, por supuesto, un atractivo tema de estudio.

Hay que tener en cuenta que esta lista enumera las obras teatrales incluidas en las distintas temporadas
de cada afo, lo cual, de ninguna manera, indica el nimero de funciones ofrecidas de cada obra. Para el afio de
1904, por ejemplo, Olavarria y Ferrari menciona 166 representaciones teatrales de la compaiia de Fabregas
(Olavarria y Ferrari 1961). De acuerdo con esta lista los dramaturgos mas representados son Serafin y Joaquin
Alvarez Quintero con 27 obras; Jacinto Benavente con 24 obras; Jos¢ Echegaray con 16 obras; Manuel Linares
Rivas con 14 obras; Miguel Echegaray con 9 obras; Santiago Rusifiol y Pedro Mufioz Seca con siete obras cada
uno; Angel Guimer4, Vital Aza, Pilar Millan Astray, Eusebio Blasco y Emilio Mario con seis obras cada uno;
Pablo Parellada, Carlos Arniches, Joaquin Dicenta (padre) y Joaquin Abati con cinco obras cada uno; Benito

Pérez Galdos y Luis Fernandez Ardavin con cuatro obras cada uno; Enrique Gaspar, Pedro Pérez Fernandez,
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Figura 12 Ceferino Palencia, Enrique Garcia Alvarez, Antonio
Virginia Fabregas, en el papel de "Ligia” en Quo Vadis Estremera y Sadnchez, Adelardo Fernandez Arias y
Francisco Serrano Anguita con tres obras cada uno;
Gregorio Martinez Sierra, Pedro Mata, Eugenio
Sellés, Domingo Guerra y Mota, Celso Lucio, Miguel
Ramos Carrion, Joaquin Lopez Barbadillo, Angel
Custodio, Francisco Villaespesa, Antonio Paso,
Ceferino R. Avecilla, Jacinto Capella, José Lucio,
Leandro Navarro, Domingo de Santoval, José Lopez
Pinillos y Augusto Martinez Olmedilla con dos obras
cada uno. Del resto de los dramaturgos en la lista
solo se consigna una obra, como en el caso de Don
Juan Tenorio de José Zorrilla, la cual sin embargo se
representd en 15 temporadas entre 1895 y 1946.

El listado cronoldgico muestra, entre otros
muchos asuntos, que hay obras que se mantienen en
el repertorio por varios afios. A partir de 1936, muy
probablemente a raiz de la guerra civil espaiola, el
nimero de obras espafiolas en la escena mexicana se
reduce sensiblemente, ya por disminucién de recursos
Nota: tomada de https://bibliotecavirtualmadrid.comunidad. editoriales, ya por la prohibicion del nuevo poder en

madrid/bvmadrid_publicacion/es/publicaciones/numeros_ €l gobierno espafiol de difusion de la obra de algunos
pOf_meS.dO?idPublicaCiOHZ182 artistas e intelectuales‘

El listado presenta las obras de mas de 100 dramaturgos espafioles. La amplia oferta dramattrgica de
piezas espafiolas que llevaron a escena Virginia Fabregas y su(s) compafia(s) es muestra de la rica produccion
dramaética espafiola, de la diversidad de géneros dramaticos y de enfoques artisticos en los propositos de
dramaturgos y artistas teatrales. Teatro que contribuy06 a la educacion de sus publicos en Espafia y América del

Sur y, ademas, especificamente, en el caso de México, a la de una dramaturgia en busca de una voz propia.

Apéndice
Cronologia de obras dramaticas espafiolas en cuyas puestas en escena Virginia Fabregas participé como actriz
y/o que formaron parte del repertorio de las varias compaiiias de teatro que llevaron su nombre (1890-1948).
Las obras estan ordenadas en orden alfabético por el apellido del dramaturgo.
Algunas de las obras teatrales fueron parte durante varios afos del repertorio de la actriz y/o la

compaiia, de ahi que se mencionen en repetidas ocasiones.

1890 1891
Echegaray, Miguel. Los hugonotes Blasco, Eusebio. Como el pez en el agua

Blasco, Eusebio. Dia completo
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1892

Blasco, Eusebio. Pobre porfiado
Echegaray, José. De mala raza
Echegaray, Miguel. Los hugonotes

1895

Obras dramaticas espafiolas anunciadas como
el repertorio de la Compaiiia dramatica Virginia
Fébregas.

[(?7] Zozaya, Antonio. Misterio

Aza, Vital. El serior cura

Blasco, Eusebio. Pobre porfiado

Echegaray, José. A la orilla del mar.

Echegaray, José. Dos fanatismos

Echegaray, José. El gran galeoto

Echegaray, José. El poder de la impotencia

Echegaray, José. Lo sublime en lo vulgar

Echegaray, José. Mariana

Echegaray, Miguel. La monja descalza

Echegaray, Miguel. Los demonios en el cuerpo

Feliu y Codina, José. La Dolores

Gaspar y Rimbau, Enrique. La huelga de hijos

Vega, Ricardo de la. Pepa la frescachona o el
colegial desenvuelto

Zorrilla, José. Don Juan Tenorio

1896
Zorrilla, José. Don Juan Tenorio. Virginia

Fébregas en el papel de Don Juan.

1897

Dicenta, Joaquin. Juan José

Echegaray, José. Mancha que limpia

Echegaray, José. Mariana

Felitl y Codina, José. La Dolores

Gaspar y Rimbau, Enrique. Serafina, la devota

Gonzalez Llana, Félix y José Francos
Rodriguez. Los plebeyos

Palencia, Ceferino. Carifios que matan

Pérez Escrich, Enrique. El cura de aldea-

Vega, Ventura de la. E/ hombre de mundo.
Ventura de la Vega naci6 en Buenos Aires, Argentina.
De nifio lleg6 a Espafia en donde desarrollo su vida

profesional.

1898

[(?] El hijo. Olavarria y Ferrari no ofrece el
nombre del autor de E/ hijo. Edicion no localizada
de una obra espafiola anterior a 1898 cuyo titulo sea
solo El hijo. La que parece mas cercana es Un hijo de
Mariano Capdepon.

Aza, Vital. El sernior cura

Aza, Vital. Perecito. Olavarria y Ferrari dice
que es obra de Miguel Ramos Carrion.

Blasco, Eusebio. Los dulces de la boda

Echegaray, José. El poder de la impotencia

Echegaray, José. Mancha que limpia

Echegaray, Miguel. Los hugonotes

Echegaray, Miguel. Mimo

Feliu y Codina, José. La Dolores

Gaspar y Rimbau, Enrique. La huelga de hijos

Guimera, Angel. Maria Rosa

Guimera, Angel. Tierra baja

Olona, Luis de. Maruja

Palencia, Ceferino. Las sorpresas del divorcio

1898 - 1899

Palencia, Ceferino. jQué vergiienza!

1900

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. EI patio
Aza, Vital. La Praviana

Blasco, Eusebio. El angelus

Echegaray, José. De mala raza

Echegaray, José. El estigma

Echegaray, José. La cantante callejera

Felia y Codina, José. La Dolores

Guimera, Angel. Tierra baja

Olona, Luis de. Maruja
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1901

[(7] La granja de la retama

Aza, Vital. El sombrero de copa

Aza, Vital. La Praviana

Barranco, Mariano. Los martes de las de
Gomez

Echegaray, José. El estigma

Echegaray, José. El loco Dios

Felitt y Codina, José. La Dolores

Zorrilla, José. Don Juan Tenorio

1902
Nueva Empresa Mexicana “Virginia Fabregas”,

9 ¢

Compaiiia “Virginia Fabregas”, “ochenta y ocho obras
de repertorio, treinta y ocho obras nuevas” (Olavarria
y Ferrari 1961).

[(7] El buey suelto... El buey suelto. Cuadros
edificantes de la vida de un solteron es una novela de
José Maria de Pereda. En este caso (se trata de una
adaptacion para la escena?, ;es la traduccion de una
obra no espafiola?

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. El nido

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. El patio

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. La pena

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Las flores

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Los
piropos

Benavente, Jacinto. Lo cursi

Blasco, Eusebio. Pobre porfiado

Dicenta, Joaquin. Aurora

Echegaray, José. El estigma

Echegaray, José. El loco Dios

Echegaray, José. Mancha que limpia

Echegaray, Miguel. ;Buen viaje!

Feliti y Codina, José. La Dolores

Gaspar, Enrique. La casa de barios

Gonzélez Llana, Félix y José Francos
Rodriguez. Los plebeyos

Guimera, Angel. La hija del mar

Guimera, Angel. Maria Rosa
Guimera, Angel. Tierra baja
Tamayo y Baus, Manuel (seudénimo: Joaquin

Estébanez). Un drama nuevo

1903

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. La dicha
ajena

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Las flores

Barranco, Mariano. Los martes de las de
Gomez

Benavente, Jacinto. E/ nido ajeno

Blasco, Eusebio. Mensajero de paz

Echegaray, José. El estigma

Echegaray, José. El loco Dios

Guimera, Angel. La hija del mar

Linares Rivas, Manuel. Aire de fuera

Mario, Emilio. Febrero loco

Pérez Galdos, Benito. Mariucha

Sellés, Eugenio. La mujer de Loth

Tamayo y Baus, Manuel (seudénimo: Joaquin
Estébanez). Un drama nuevo

Zorrilla, José. Don Juan Tenorio

1904

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. El nido

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Las flores

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Los
galeotes

Aza, Vital. El sombrero de copa

Barranco, Mariano. Los martes de las de
Gomez

Benavente, Jacinto. A/ natural

Benavente, Jacinto. E/ nido ajeno

Blasco, Eusebio. Mensajero de paz

Dicenta, Joaquin. Aurora

Echegaray, José. Amor salvaje

Echegaray, José. El estigma

Echegaray, José. El loco Dios
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Echegaray, José. La desequilibrada

Echegaray, José. Malas herencias

Echegaray, Miguel. Caridad

Echegaray, Miguel. Las alas

Estremera, José. La cascara amarga

Feliu y Codina, José. La Dolores

Fuentes, José de y Aurelio Alcon. La sota de
bastos

Guerra y Mota, Domingo. Con arma blanca

Guerra y Mota, Domingo. Los monigotes

Guimera, Angel. La hija del mar

Guimera, Angel. Tierra baja

Jiménez Guerra, Antonio. Bicarbonato de sosa

Linares Rivas, Manuel. Aire de fuera

Lopez de Ayala, Adelardo. El tanto por ciento

Lucio, Celso y Enrique Garcia Alvarez. EI
palco del Real

Lucio, Celso y Mariano Muzas. Los
pensionistas

Mario, Emilio (hijo) y Joaquin Abati. £/
intérprete

Mario, Emilio y Domingo de Santoval. jTocino
del cielo!

Mario, Emilio y Joaquin Abati. De la China

Mario, Emilio. Febrero loco

Parellada Pablo. De pesca

Parellada, Pablo. El filésofo de Cuenca

Pérez Galdos, Benito. Mariucha

Redondo y Menduifia, Juan. El sefior de
Bobadilla

Santa Ana, Rafael de. La victoria del general

Sellés, Eugenio. El nudo gordiano

Sellés, Eugenio. La mujer de Loth

Sierra, Eusebio. ;Nicolas!

Tamayo y Baus, Manuel (seudénimo: Joaquin
Estébanez). Un drama nuevo

Viérgol, Antonio. La matadora

Vigo, Manuel y Francisco Morano. Primo

Prieto

Zorrilla, José. Don Juan Tenorio

Zumel, Enrique. ;Serd este?

1905

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. E/ amor

que pasa

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. EI

chiquillo

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. EI

flechazo

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. El nido
Benavente, Jacinto. A/ natural

Benavente, Jacinto. El nido ajeno
Benavente, Jacinto. Rosas de otorio

Crehuet, Pompeyo (autor catalan). La muerta.

Traducida por José Pablo Rivas

Dicenta, Joaquin. Juan José
Echegaray, José. A fuerza de arrastrarse
Echegaray, José. Amor salvaje
Echegaray, José. El estigma
Echegaray, José. El loco Dios
Echegaray, José. Mariana
Echegaray, Miguel. Caridad
Guimera, Angel. Tierra baja

Linares Rivas, Manuel. EI abolengo
Manuel Linares Rivas. La cizana
Rusifiol, Santiago. EIl mistico
Rusifiol, Santiago. El prestidigitador
Sellés, Eugenio. La mujer de Loth

1906
Acebal, Francisco. Nunca

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. El amor

que pasa

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. La pena

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Los

galeotes

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Los

piropos
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Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Masiana
de sol

Barranco, Mariano. Los martes de las de
Gomez

Benavente, Jacinto. Los malhechores del bien

Benavente, Jacinto. Rosas de otorio

Echegaray, José. 4 fuerza de arrastrarse

Echegaray, José. El estigma

Echegaray, José. El loco Dios

Echegaray, José. La desequilibrada

Echegaray, Miguel. Caridad

Echegaray, Miguel. Meterse a redentor

Godo, Francisco Javier (catalan). Los dos
crepusculos

Guimerd, Angel. La miralta

Guimer4, Angel. Tierra baja

Iglesias, Ignasi. La madre eterna

Mario, Emilio y Domingo de Santoval. £l
abanico

Rusifiol, Santiago. Buena gente

Rusifiol, Santiago. El mistico

Zorrilla, José. Don Juan Tenorio

1907

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. El genio
alegre

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. La casa
de Garcia

Aza, Vital. Perecito. Olavarria y Ferrari dice
que es obra de Miguel Ramos Carrion.

Benavente, Jacinto. Los buhos

Catarineu, Ricardo Jos¢ y Pedro Mata. E/
deber

Dicenta, Joaquin. Amor de artistas

Guimera, Angel. Tierra baja

Linares Rivas, Manuel. El mismo amor

Lopez Marin, Enrique. La condesa X

Mario, Emilio. El libre cambio

Navarro, Calixto y Federico Castellon o

(Enrique Gutiérrez y Julio Bront4d? La coartada
Palencia, Ceferino. Las sorpresas del divorcio
Ramos Carrion, Miguel y Vital Aza. El padron

municipal

1908

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. El amor
que pasa

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. El genio
alegre

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. E! nido

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. La
escondida senda

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. La vida
que vuelve

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Las de
Cain

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Las flores

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Los
galeotes

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Maiiana
de sol

Aza, Vital. Francfort

Benavente, Jacinto. La fuerza bruta

Benavente, Jacinto. Los buhos

Benavente, Jacinto. Los intereses creados

Benavente, Jacinto. Los ojos de los muertos

Benavente, Jacinto. Rosas de otorio

Benavente, Jacinto. Seriora ama

Dicenta, Joaquin. La confesion

Echegaray, José. El estigma

Echegaray, José. El loco Dios

Echegaray, Miguel. Una cana al aire

Felia y Codina, José. La Dolores

Guimerd, Angel. Tierra baja

Linares Rivas, Manuel. Bodas de plata

Linares Rivas, Manuel. Maria Victoria

Parellada Pablo. De pesca

Parellada, Pablo. Caricaturas



Las vidas que han vivido

Parellada, Pablo. Lance inevitable

Parellada, Pablo. Tenorio modernista

Ramos Martin, Antonio. E/ incierto porvenir

Rivera, Luis. Aves de paso [Las aves de paso]

Tamayo y Baus, Manuel (seudonimo: Joaquin
Estébanez). Un drama nuevo

Zorrilla, José. Don Juan Tenorio

1909

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. 4 la luz
de la luna

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Amor a
oscuras

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. El genio
alegre

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. La reja

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Los
chorros del oro

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Los
piropos

Benavente, Jacinto. E/ nido ajeno

Benavente, Jacinto. El primo Roman

Benavente, Jacinto. Por las nubes

Bueno, Manuel. El talon de Aquiles

Caamafio, Angel e Isidro Soler. EI lazo verde

Calderdn de la Barca, Pedro. El alcalde de
Zalamea

Cavestany, Juan Antonio. E! idilio de los viejos

Crehuet, Pompeyo. La muerta. Traducida por
José Pablo Rivas

Dicenta, Joaquin. Juan José

Echegaray, José. De mala raza

Echegaray, José. El gran galeoto

Echegaray, José. Mariana

Echegaray, José. Vida alegre y muerte triste

Echegaray, Miguel. Caridad

Estremera, Antonio. E/ hogar alegre

Feliu y Codina, José. La Dolores

Guimerd, Angel. Mar y cielo

Guimera, Angel. Maria Rosa

Guimera, Angel. Tierra baja

Iglésias, Ignasi. La madre eterna

Muiioz Seca, Pedro. El fotografo

Pérez Galdos, Benito. El abuelo

Pérez Galdos, Benito. La loca de la casa

Rivas, Angel de Saavedra, duque de. Don
Alvaro o la fuerza del sino

Rusifiol, Santiago. Buena gente

Rusifiol, Santiago. EI mistico

Rusifiol, Santiago. El prestidigitador

Sellés, Eugenio. El nudo gordiano

1909 - 1910

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. El amor
que pasa

Aza, Vital. Francfort

Benavente, Jacinto. EI nido ajeno

Benavente, Jacinto. El tren de los maridos

Benavente, Jacinto. La escuela de las princesas

Benavente, Jacinto. La noche del sabado

Benavente, Jacinto. Los intereses creados

Cuevas, Jorge y José. Penas buscadas

Linares Rivas, Manuel. EI abolengo

Parellada, Pablo. De pesca

Ramos Carrion, Miguel. Mi cara mitad

1910

[(?7] El amigo

[¢?] Rusifiol, Santiago. (1911). El titella
prodig. ((El titere prodigo? ; Titeres?)

[¢?] Parellada, Pablo. Tenorios modernistas
(¢ Tenorio modernista?)

Abati y Diaz, Joaquin. Entre doctores

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Amores y
amorios

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. EI amor
en el teatro

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. EI

centenario
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Benavente, Jacinto. De cerca

Benavente, Jacinto. El tren de los maridos
Benavente, Jacinto. Los intereses creados
Delgado, Sinesio. Sanson y Dalila

Fernandez Arias, Adelardo. Lo mds hermoso
Fernandez Arias, Adelardo. Los irresponsables
Fernandez Arias, Adelardo. Mas alla del deber

Granés, Salvador. Roger Laroque. [Edicion no

localizada].

Linares Rivas, Manuel. E/ abolengo
Linares Rivas, Manuel. La fuente amarga

Rusifiol, Santiago y Gregorio Martinez Sierra.

Els Savis de Vilatrista. [Los sabios de Villa Triste]
[Rusifiol, Santiago y Gregorio Martinez Sierra. [/ Vida
v dulzura?]

Santa Ana, Rafael de. La victoria del general

Zorrilla, José. Don Juan Tenorio

1911

[(?] Las plumas de grajo

Abati y Diaz, Joaquin. Entre doctores

Abati, Joaquin, Azucena

Acebal, Francisco. Nunca

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Amores y

amorios

Arniches, Carlos, Enrique Garcia Alvarez y

Joaquin Abati (y ;{Antonio Paso?). Genio y figura

Echegaray, José. El loco Dios
Echegaray, Miguel. Caridad

Guimera, Angel. La reina joven
Linares Rivas, Manuel. La raza
Linares Rivas, Manuel. Maria Victoria

Lopez Barbadillo, Joaquin y Angel Custodio.

La danza de la muerte

Lopez Barbadillo, Joaquin y Angel Custodio.

Piel de oso. (Ver: Lopez Barbadillo, Joaquin y Angel

Custodio. La danza de la muerte)

Loépez Pinillos, José. Hacia la dicha

Palencia, Ceferino. Las sorpresas del divorcio

Pina Dominguez, Mariano. ;Mi misma cara!

Santa Ana, Rafael de. La victoria del general

1915
Benavente, Jacinto. Mas fuerte que el amor

Linares Rivas, Manuel. La garra

1917

[0?7] Al amparo de la ley

Allen-Perkins, Carlos. El sillon de la
muerte [ La munieca tragica?]

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin.
Amores y amorios

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. EI
genio alegre

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin.
Malvaloca

Benavente, Jacinto. Campo de armirio

Benavente, Jacinto. El nido ajeno

Benavente, Jacinto. La malquerida

Benavente, Jacinto. Rosas de otornio

Caralt Sanromda, Ramon. El espia

Dicenta, Joaquin. Juan José

Dicenta, Joaquin. Ramon Lull (Raimundo
Lulio)

Echegaray, José. El gran galeoto

Echegaray, José. Mariana

Felia y Codina, José. La Dolores

Martinez Sierra, Gregorio. Mama

Villaespesa, Francisco. Aben-Humeya

Villaespesa, Francisco. La maja de Goya

1918

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. EI
genio alegre

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin.

Malvaloca
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pobres

Benavente, Jacinto. Campo de armirio
Benavente, Jacinto. La noche del sabado
Echegaray, José. De mala raza
Echegaray, José. El gran galeoto
Echegaray, José. Mancha que limpia

Martinez de Tovar, Luis. La riqueza de los

Rincén Lazcano, José y Eduardo

Montesinos. La alcaldesa de Hontanares

1923
Linares Rivas, Manuel. Frente a la vida
Lopez Pinillos, José. El caudal de los hijos

Mozo de Rosales, Emilio. El canto de cisne

1924
Linares Rivas, Manuel. La jaula de la leona

Serrano Anguita, Francisco. El celoso

extremerno

1926

[(7] Las vinias del serior. {Eduardo Navarro

Gonzalvo. La viria del serior?

Abel

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Las de

Araquistain, Luis. Remedios heroicos
Benavente, Jacinto. Rosas de otorio
Fernandez Ardavin, Luis. Doria Diabla
Fernandez Ardavin, Luis. E/ deseo

Gual, Adrian. Misterio de dolor

Linares Rivas, Manuel. Frente a la vida
Linares Rivas, Manuel. La jaula de la leona
Linares Rivas, Manuel. Primero, vivir...
Lopez Pinillos. El caudal de los hijos

Luca de Tena, Juan Ignacio. La condesa Maria
Martinez Sierra, Gregorio. Mama

Mata, Pedro. El infierno de aqui

Millan Astray, Pilar. E/ juramento de la

Primorosa

Millan Astray, Pilar. E/ Pazo de las hortensias
Millan Astray, Pilar. La galana
Millan Astray, Pilar. La tonta del bote

Paso, Antonio y Antonio Estremera. El paseo

de Rosales

rio

rio

Rosa

1927
Fernandez Ardavin, Luis. Dofia Diabla
Fernandez Ardavin, Luis. E/ deseo

Marquina, Eduardo. La ermita, la fuente y el

1929
Fernandez Ardavin, Luis. Doria Diabla

Linares Rivas, Manuel. La jaula de la leona

1930

Benavente, Jacinto. Pepa Doncel

Fernandez Ardavin, Luis. Dofia Diabla
Fernandez Ardavin, Luis. E/ deseo

Luca de Tena, Juan Ignacio. La condesa Maria

Marquina, Eduardo. La ermita, la fuente y el

1931

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. El peligro

Arniches, Carlos y Antonio Estremera. E/

camino es de todos

portal

ellos

Arniches, Carlos. Vivir de ilusiones
Benavente, Jacinto. La melodia del jazz band
Benavente, Jacinto. Pepa Doncel

Fernandez Ardavin, Luis. Dosia Diabla

Fernandez Ardavin, Luis. Han cerrado el

Lopez de Haro, Rafael. Entre desconocidos
Luca de Tena, Juan Ignacio. La condesa Maria

Martinez Olmedilla, Augusto. La culpa es de
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Meéndez de la Torre, Emilio. Los hijos de trapo

Millan Astray, Pilar. El juramento de la
Primorosa

Muiioz Seca, Pedro y Pedro Pérez Fernandez.
Mi padre

Muiioz Seca, Pedro. Lo que Dios dispone

Pérez Fernandez, Pedro. E! tio catorce

Pérez Galdos, Benito. Dojia Perfecta

Serrano Anguita, Francisco. Tierra en los ojos

Zorrilla, José. Don Juan Tenorio

1932

Alvarez Quintero, Serafin y Joaquin. Lo que
hablan las mujeres

Arniches, Carlos. La diosa rie

Azana, Manuel. La corona

Benavente, Jacinto. Cuando los hijos de Eva
no son los hijos de Adan

Benavente, Jacinto. La moral del divorcio

Benavente, Jacinto. Lo cursi

Benavente, Jacinto. Los biithos

Benavente, Jacinto. Mas fuerte que el amor

Benavente, Jacinto. Santa Rusia

Fernandez Ardavin, Luis. Las [lamas del
convento

Guimera, Angel. Maria Rosa

Linares Rivas, Manuel. ;Déjate querer,
hombre!

Linares Rivas, Manuel. La jaula de la leona

Linares Rivas, Manuel. Todo Madrid lo sabia

Merino, Manuel y Ceferino R. Avecilla. La
loba

Millan Astray, Pilar. £/ idolo roto

Millan Astray, Pilar. La galana

Mota, Fernando. ;Qué le pasa a Fermina?
(¢Fernando Fernandez de la Mota?)

Paso, Antonio y Valentin de Pedro. Engariala
Constante

Quintero Ramirez, Antonio y Pascual Guillén.

Sol y sombra

Vargas, Luis de. Don Floripondio

Zorrilla, José. Don Juan Tenorio

1934

Capella, Jacinto y José de Lucio. jCaramba con
la marquesa!

Jardiel Poncela, Enrique. Angelina o el honor
de un brigadier

Ledesma Herndndez, Antonio. Sangre azul.
Arce dice que es de Augusto Martinez Olmedilla
(Olavarria y Ferrari 1961)

Linares Rivas, Manuel. Por tierra de hidalgos

Martinez Olmedilla, Augusto. Mi rival y yo.
[(Mi rival soy yo?]

Maura y Gamazo, Honorio. E/ balcon de la
felicidad

Rusinol, Santiago. La madre

Serrano Anguita, Francisco. Tu vida no me
importa

Zorrilla, José. Don Juan Tenorio

1935

Capella, Jacinto y José de Lucio. Fu-Chu-Ling

Dicenta, Joaquin, Hijo. Pluma en el viento

Garcia Alvarez, Enrique y Pedro Mufioz Seca.
Los cuatro robinsones

Muioz Seca, Pedro. El ardid

Muifioz Seca, Pedro. El rayo

Murfioz Seca, Pedro. La tela

Zorrilla, José. Don Juan Tenorio

1936 - 1937
Linares Rivas, Manuel. La jaula de la leona
Soler, Bartolomé. Batalla de rufianes

Zorrilla, José. Don Juan Tenorio

1938
Fernandez Ardavin, Luis. Doria Diabla

Zorrilla, José. Don Juan Tenorio
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1939 Fernandez Ardavin, Luis. Do7ia Diabla

Arniches, Carlos. El padre Pitillo Luca de Tena, Juan Ignacio. La condesa Maria

Navarro, Leandro. La gran duquesa Navarro, Leandro y Adolfo Torrado. Siete
mujeres

1945 Zorrilla, José. Don Juan Tenorio

Garcia Lorca, Federico. La casa de Bernarda

Alba 1947
Fernandez Ardavin, Luis. Do7ia Diabla
1946

Avecilla, Ceferino R. La condenada

1948

Millan Astray, Pilar. Puede mas el amor
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Los hermanos Pastor y su modesta revolucion

Universidad Veracruzana

Resumen

El articulo se hace eco del proceso de modernizacion del teatro mexicano como resultado de las profundas
transformaciones que ocurrieron en el contexto de la Revolucion Mexicana, centrandose en las contribuciones
de los artistas espafioles que llegaron a nuestro territorio entre finales del siglo 19 y mediados del siglo 20,
particularmente los hermanos Pastor Montafés: Felicidad, Eduardo y José, cuya obra fue decisiva en la

transformacion del papel de la mujer en la direccidon escénica y en el surgimiento del sindicalismo teatral.

Abstract

The article echoes the process of modernization of Mexican theater as a result of the profound transformations
that occurred in the context of the Mexican Revolution, focusing on the contributions of the Spanish artists
who arrived in our territory between the end of the 19th century and the middle of the of the 20th century,
particularly the Pastor Montafiés brothers: Felicidad, Eduardo and José, whose work was decisive in the

transformation of the role of women in stage direction and in the emergence of theater syndicalism.
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Siendo el teatro un fenomeno social, artistico y de produccion, son muchos los factores que se entremezclan en
el intento de encontrar un sentido a sus derivas. ;Qué teatro para qué publico? ;En qué circunstancias? Son
las preguntas que nos hacemos con el animo de organizar la pesquisa. El estudio del que este articulo forma
parte se enmarca en un periodo concreto: de fines del siglo XIX hasta casi la mitad del XX, una etapa en la

que el pais, su cultura, y particularmente su teatro, experimentaron una violenta revolucion que tuvo como
consecuencia el surgimiento de nuevas identidades. El México que naci6 de esa prolongada transicién horadd
en sus raices prehispanicas, enalteciéndolas con orgullo, y al mismo tiempo compartié inquietudes y propdsitos
de modernizacion con el resto del mundo. Pese a las dificultades del parto, puede decirse que, al final de aquel
periodo, la restauracion nacional se afrontaba con un contagioso optimismo.

Ahora bien, si el marco temporal ya resulta significativo, el presente estudio se torna atin mas especifico
y provocador al centrarse exclusivamente en la contribucion de artistas teatrales espafoles en dicha transicion.
Resulta paradojico que se nos invite a indagar en la sobresaliente aportacion de una comunidad que fue
hegemonica en nuestro pais durante casi cuatro siglos, cuando el contexto nos habla, precisamente, del final de
su aura. No obstante, es posible —incluso inevitable—, reconocer la intervencion propositiva de artistas y gestores
llegados de la peninsula que entendieron la importancia del cambio y decidieron subirse al carro de la historia.
Vamos a por ellos.

Antes hay que subrayar lo que ya es un hecho aceptado: a pesar de que conseguimos la independencia
politica y econdmica en los albores del siglo XIX, la emancipacion del teatro mexicano respecto de la impronta
ibérica tuvo que esperar una centuria mas para confirmarse. Asi lo corrobora el control que, de los edificios
teatrales, el repertorio y los elencos, tuvieron los empresarios espafioles hasta bien entrado el siglo XX. Varios
hechos aislados, aunque concatenados, ayudaron a poner punto final a esta dependencia y pusieron en ruta la
edificacion de un teatro con identidad propia. Entre los sucesos que se mencionan como detonadores del cambio
habria que poner, en primer lugar, el surgimiento del teatro de revista, que puso en el imaginario el tratamiento
de temas de actualidad nacional; también la irrupcion de figuras locales que consolidaron sus propias empresas,
como Virginia Fabregas, Esperanza Iris, Maria Teresa Montoya o Roberto Soto. La presencia efimera de la
actriz argentina Camila Quiroga destaca de igual forma por su simbolismo: el acento portefio de su compaiia
impact6 al publico e inspird a los actores mexicanos para erradicar de su practica el ceceo ibérico al que habian
estado condicionados durante siglos; otra razon para el cambio fueron las subvenciones (siempre insuficientes)
que los gobiernos emanados de la Revolucion ofrecieron a autores, companias y grupos experimentales con
el fin de impulsar un repertorio nacional, y, como puntilla contra el viejo teatro, la ruptura de relaciones
diplomaticas con la Espafia franquista vino acompafiada por el insostenible mantenimiento de los inmuebles
teatrales decimononicos, situacion que termind por extinguir a las empresas teatrales de origen espafiol que aun
se mantenian en nuestro pais, para dar paso a pequefios grupos locales que, de manera consecuente, introdujeron
nuevos repertorios y formas de produccion.

A pesar de su definitividad, se advierte que no fue un movimiento de ruptura con las viejas formas, sino
un sutil deslizamiento que se prolongo6 por décadas. Rota finalmente la hegemonia del estilo y la organizacion,
aun fue importante la permanencia de algunas personalidades que contribuyeron a la transicion, como también
lo fue la incorporacion de una nueva generacion de artistas, en este caso exiliados republicanos, quienes

supieron acoplarse al espiritu de los tiempos y dieron un tltimo impulso contra la inercia teatral en que se
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habia sumido el teatro profesional. Yo me detengo en el primer caso, el de las figuras provenientes de la vieja
tradicion espafiola que, a pesar de ello, dieron pasos en pro de la escena mexicana, y entre tantos ejemplos elijo
destacar el trabajo de los hermanos Pastor Montaii¢s: Felicidad, Eduardo y Pepin, quienes hicieron carrera en
México y, desde diversos frentes, ayudaron a consolidar un nuevo régimen de produccion teatral.

Hijos de Isidoro Pastor y Adelaida Montaiiés, una pareja de actores que desembarcé en 1882 como
parte de la Estudiantina Espafiola “Figaro”, y que decidié quedarse en México para hacer carrera, los hermanos
pasaron su infancia viendo a sus padres fundar su propia compaiia de zarzuela y trabajar también para distintas
empresas, entre las que destaco la de los hermanos Arcaraz, que alin no alcanzaba su mayor auge y celebridad.
Olavarria y Ferrari reconoce en su Reseria historica (1961) la capacidad de Pastor y se entusiasma con el talento
de Montaiiés, a quien siempre ve brillar en sus actuaciones. Segun se infiere por los registros de su actividad
entre 1882 y 1895, los esposos tuvieron una carrera solvente, aunque en los ultimos afios Isidoro Pastor ya
estaba “arruinado en voz e intereses” y finalmente moriria en 1896 mientras trabajaba en teatros de El Salvador.
De Adelaida Montafiés sabemos atin menos, que irradiaba talento, que nunca decepcionaba en sus papeles
y que entre el 88 y el 90 pasé una temporada en Espafia. En 1895 desparece su rastro de la escena nacional;
presumiblemente acompafiaba a su marido en la fatidica gira centroamericana.

No contamos con datos de nacimiento de los hermanos, salvo de Felicidad, y siendo ella la primera en
debutar en la compaiiia de sus padres, suponemos que se trata de la primogénita. Nacida en Andalucia en 1874,
contaba con ocho afios cuando llego a nuestro pais y aqui permanecié hasta los catorce, poco después de hacer
su debut en el aproposito Una fiesta en Santa Anita, de Juan de Dios Peza y Luis Arcaraz, donde —segun precisa
la Reseria—, la muchacha lucia un traje de china mexicana. En 1888 viajoé con su madre a Espana para estudiar
musica con el maestro Caballero (Olavarria 1961), y dos aifios mas tarde volvid a México para incorporarse a
la compaiia de su padre, quien le brind6 una funcion de beneficio con la representacion de la zarzuela Mis dos
mujeres. Contaba con 16 anos. Desde entonces conformd numerosos elencos con sus progenitores y luego con
otros empresarios, fijando su residencia definitiva en nuestro pais.

Puede decirse que su carrera como actriz fue consistente, aunque discreta, salvo por un par de sucesos
extra teatrales que alcanzaron la prensa y alimentaron el anecdotario. El primero de ellos ocurrié en julio de
1900 cuando, segiin informa el Diario del Hogar, en plena representacion de la zarzuela De Madrid a Paris
se lio a golpes con la también actriz Esperanza Dimarias, dando como resultado la suspension de la obra y
la conduccion a la oficina de policia, donde ambas actrices fueron condenadas a pagar 25 pesos de multa
(Moncada, 2007). ;Cual fue el motivo de la disputa y cudles las consecuencias al interior de una compafiia tan
prestigiosa como la que encabezaban las hermanas Moriones en el Principal? El Diario no lo indaga, pero no
tiene importancia; son las pequenas notas discordantes en el engranaje de una empresa teatral de repertorio,
modelo de produccion preponderante en esa época.

El segundo suceso ocurrid 15 afios mas tarde durante una gira por el estado de Puebla al lado de su
hermano Pepin y el también actor Valentin Asper6. Sin quedar claras las motivaciones ni las acciones concretas,
los tres se vieron envueltos en el supuesto encubrimiento de un militar contrarrevolucionario, el sanguinario y
corrupto general Higinio Aguilar quien, desde la caida de Victoriano Huerta, combatia a las fuerzas carrancistas.
Por la supuesta participacion en esos hechos, los actores fueron condenados a 20 afios de prision bajo el cargo

de “traicién”; sin embargo, poco después fueron absueltos en circunstancias nunca aclaradas (Morales 1987).
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Al margen de estos sucesos, y de la enumeracion de algunas de sus obras como actriz de género lirico y
coémico: Don Luis el Tumbon, Diavolina (ambas en 1900), la 0pera Carmen (1908) o El pretendiente (1913), lo
que adquiere relevancia es su desempefio como directora de escena, un cargo marginalmente reconocido pese a
que Mendoza Lopez (1985) asegura que se trata de la primera mujer que asumi6 profesional y permanentemente
dicha tarea. Consultadas diversas fuentes bibliograficas y hemerograficas, encontramos en 1919 la primera
mencion de su crédito como directora de escena con la Compatfiia de Género Grande de Julia Llera (Mafion,
1932). Es cierto que por las mismas fechas se consigna el crédito a otra directora, la maestra y actriz Eugenia
Torres, quien, sin embargo, no dirige cuadros profesionales, sino a alumnos de la Escuela Nacional de Arte
Teatral que ella acaba de fundar junto con Julio Jiménez Rueda. En cambio, Felicidad Pastor llevaria tiempo
desempefiando el papel de regidora de escena en la compafiia Llera, sobre todo en recintos del interior del pais.
Otras empresas para las que asumio6 la misma tarea fueron el denominado Cuadro Alegria de Paco Martinez y
la Compafiia de Luis Mendoza Lopez. El repertorio con el que trabaja resulta inusual para la época: zarzuelas
de tres actos como La tempestad, El anillo de hierro, La tela de araiia o La revoltosa, que fueron éxitos
clamorosos del siglo anterior, nos hacen relativizar su funciéon como encargada del transito escénico, una tarea
mas ben técnica, muy lejana a la idea de un director que desarrolla su propio concepto de puesta en escena. Es
ésta la razon por la que, tal vez, no se ha dado relevancia a su figura.

En cambio, se suele considerar a Luz Alba, a Lola Bravo o a Nancy Cardenas como las mujeres
precursoras en la direccion de escena, en el entendimiento contemporaneo del término. Aun asi, resulta
injusto escatimar el reconocimiento a una labor hasta entonces exclusiva de los varones, que Felicidad
Pastor desempefio con reputacion y profesionalismo a juzgar por el hecho de que todavia en 1934 seguia
desempefiando la misma tarea. Independientemente de su paso discreto por la historia de nuestro teatro, es justo
reconocerla por asumir un papel inédito y contribuir con ello a la evolucion de las formas de produccion teatral
durante el primer tercio del siglo XX.

Eduardo Pastor debut6 también en la compaifiia de su padre, a principios de la década del noventa, antes
de incorporarse a la Cia. Arcaraz, que estaba por adquirir el teatro Principal, donde se darian a conocer algunas
de las obras mas emblematicas de la transicion al siglo XX, entre ellas La cuarta plana (1899), Entre dos siglos
(1900), La sargenta (1903), Chin Chun Chan (1904), La gatita blanca (1906) y La corte del Faraon (1910).
Brillante fue ese periodo para la empresa Arcaraz, para el teatro Principal y para el propio actor, que formd
parte del primer esplendor de la Revista mexicana. Posteriormente trabajé como intérprete para otras empresas
importantes, entre ellas las de Roberto Soto y Manuel Castro Padilla; también fue director de escena al servicio
de Esperanza Iris, antes de convertirse en empresario del teatro Lirico y formar su propia compaiiia.

A partir de 1935 trabajo para la Secretaria de Educacion Publica, como director de escena del Palacio
de Bellas Artes. Su contribucion en este terreno fue abrirle las puertas del principal escenario del pais al Gltimo
esplendor de la Revista mexicana, que estrenaba Rayando el sol (1937) y México a través de los siglos (1938),
ambas bajo su direccion y estelarizadas por Roberto “el panzén” Soto. La iniciativa no estuvo exenta de criticas
y discusiones en torno a la pertinencia de presentar en Bellas Artes espectaculos de corte popular (una polémica
similar a la que 60 afios después desataria la presentacion de Juan Gabriel en el mismo escenario), pero la

calidad del espectaculo termind por acallar a los puristas.
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Independientemente de su labor artistica y empresarial, el rubro que hace ocupar a Eduardo Pastor un
lugar preponderante —y también controvertido— en la historia de nuestro teatro, es el del sindicalismo, donde
contribuy6 a modificar las relaciones laborales al interior de las empresas teatrales.

Aun era muy joven, en 1903, cuando fue elegido Vocal en la fundacion de la Sociedad Fraternal Artistica
Mexicana, una agrupacion de cardcter mutualista y de proteccion, cuyo objetivo fue recaudar fondos “para
solventar los gastos de retiro y de fallecimiento de sus agremiados, asi como para la construccion de un asilo
para artistas de la escena”. En menos de un mes la Sociedad alcanz6 los 300 afiliados, sin embargo, su labor
se diluy6 rapidamente y desaparecio sin lograr sus objetivos. Se trata, a pesar de todo, de la primera iniciativa
solida por construir una asociacioén gremial en el teatro (Moncada 2010).

Pasara mas de una década para que Eduardo Pastor participe activamente en otra tentativa para crear un
sindicato de actores. La Ciudad de México no se recupera aun de los enfrentamientos armados que mantuvieron
asolada a la capital durante 1915 y, apenas al comenzar el afio siguiente, trabajadores de diversos teatros
acuerdan un paro colectivo que tiene como propdsito constituir una organizacion gremial. En el contexto de
crisis galopante, en la que incluso circulan distintas monedas “oficiales” (tema singularmente abordado por la
revista El pais de los cartones, de 1915) resulta logico que el movimiento no haya alcanzado la fuerza esperada
y que la iniciativa tuviera que esperar una mejor coyuntura. Luego de otro intento fracasado en 1920, dos afios
mas tarde se logra la constitucion del Sindicato de Actores Mexicanos SCL (Sociedad Cooperativa Limitada),
del que Pastor serd fundador y lider histdrico.

1922 puede llamarse, con todo rigor, como el afio del sindicalismo teatral mexicano; en menos de
diez meses fueron constituidos tanto el Sindicato Mexicano de Actores como la Union de Tramoyistas,
Escenografos, Electricistas, Utileros y Similares del Teatro (TEEUS), la Union Mexicana de Apuntadores,

El Sindicato de Filarmodnicos del D.F., El Sindicato Nacional de Autores, la Union de Empleados de Teatro

y Espectaculos Publicos, y el Sindicato de Empleados Cinematograficos. Antes de finalizar el afio, las siete
agrupaciones constituyen la Federacion Nacional de Uniones Teatrales y Espectaculos Publicos, mejor conocida
como Federacion Teatral (que aun existe, aunque nadie celebrd su centenario). En aquel emblematico afio, las
movilizaciones ocurren en cascada y, aprovechando el auge sindicalista que se respira en todas las areas de la
vida nacional, el teatro logra por fin un esquema organizativo que protege a sus agremiados (aunque pasara
poco tiempo antes de que se sumen a las practicas corporativistas del sindicalismo oficial). Lo anterior se logra,
en buena medida, gracias al esfuerzo de Eduardo Pastor.

En su primera época, el Sindicato se establece como filial de su similar de Actores Espafioles, bajo la
asesoria del delegado espafiol José Morcillo, pero una vez reglamentado el articulo 123 de la Constitucion
Mexicana (relativo al trabajo), el Sindicato se deslinda de su similar, reformula sus estatutos y cambia su
nombre por el de Union Mexicana de Actores, también bajo el liderazgo de Pastor. Corre el afio de 1928, no
obstante, su permanencia al frente de la organizacion gremial generara eventuales conflictos que crecen hasta
provocar el enfrentamiento directo del secretario general con actores de gran influencia, entre los que destacan
Fernando Soler, Virginia Fabregas, Sara Garcia y Leopoldo Ortin, que piden su destitucion. Finalmente, en
1934 la asamblea decreta la disolucion de la Unidn y la creacion, en su lugar, de la Asociacion Nacional de
Actores (ANDA). De esa forma termina la actividad sindical de Pastor, muy cuestionada por sus colegas, pero

determinante en el proceso fundacional.
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José Pepin Pastor se inicia en el teatro de la misma forma que sus hermanos, como actor en la compaiia
de sus padres, y antes de terminar el siglo XIX ya forma parte del elenco estable de la Cia. Arcaraz, con la que
vive sus momentos de maximo esplendor hasta su desintegracion en 1912. Durante medio siglo trabaja para
las mas importantes compaiiias de género chico, entre las que destacan, ademads de la ya mencionada, la de
Rosa Fuertes, Roberto Soto, Joaquin Pardavé, incluso las de Paco Miller y Alfonso Brito, ya en la década del
cuarenta.

Como su hermano Eduardo, también dirige y mantiene esporadicamente su propia compaiiia, y participa
con ¢l en la fundacion del Sindicato Mexicano de Actores. Pero si una actividad lo singulariza es la de haber
sido representante de actores, labor para la cual mantenia una oficina en la calle de Donceles, cerca de los
principales teatros que atin funcionaban durante el primer tercio del siglo. Después del incendio del teatro
Principal, en 1931, las cosas cambiaran; la actividad teatral comienza a desplazarse a otras zonas de la Ciudad,
lo que también contribuye a cambiar la configuracion de la vida nocturna y, por ende, de sus espectaculos.

A pesar de sus actividades paralelas, hablar de Pepin Pastor es referirse fundamentalmente a un actor de
soporte que sobrevivid con el género chico hasta practicamente su desintegracion, a la mitad del siglo XX.

Casado con la actriz Celia Bonoris, sus hijos Celia y Enrique Pastor Bonoris continuaran la tradicion
familiar, ella como actriz y él como cantante y coredgrafo especializado en danzas regionales y folkloricas. Sin
embargo, la huella se borra pronto por causa de muertes prematuras, ¢l a los 47 y ella, a los 50.

Ademas de ellos, la familia Pastor Montafiez tuvo un cuarto miembro que ostentd el nombre del padre
(Isidoro) y que debuto en el Teatro Nacional en 1894, pero las criticas fueron tan severas sobre su apostura y
manejo de voz que la experiencia debe haberlo persuadido de seguir la carrera familiar. Después de tan triste
debut, no lo encontramos en registros posteriores de actividad profesional.

Ellos son los hermanos Pastor Montaiiés, perdidos entre una historia teatral para la que contribuyeron

con su modesta revolucion.
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Ofelia Guilmain, una actriz republicana exiliada en la escena
Mexicana

GEXEL-CEDID-Universidad Auténoma de Barcelona

Resumen
La presente semblanza se inscribe en la extensa obra que Manual Aznar, uno de los mas destacados
investigadores acerca del exilio espafiol como semblanza y homenaje a una personalidad protagonica en el cine,

el teatro y la television mexicana de la segunda mitad del siglo XX.

Abstract

This profile is part of the extensive work that Manual Aznar, one of the most prominent researchers on Spanish
exile, as a profile and tribute to a leading personality in Mexican cinema, theater and television in the second
half of the 20th century.
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Figura 1
De Chespirito a Bartolo: los papeles comicos de Ofelia Guilmdin. (2021, enero 13).

Nota: TUDN. https://www.distritocomedia.com/comediantes/de-chespirito-a-bartolo-los-papeles-comicos-de-ofelia-guilmain

Introduccion

Cuando Ofelia Guilmain, una muchacha nacida en Madrid el 17 de noviembre de 1921, atraveso en febrero

de 1939 la frontera francesa con diecisiete afos, “habia visto desaparecer no sélo a mi familia, sino a mi
ciudad entera” (Pascual 173). Abandonado el hogar por su padre ya antes de la guerra, su madre, Aurora
Guilmain, era funcionaria del Ministerio de Instruccion Publica, una mujer culta y “de izquierdas, era una
mujer adelantada a su época, librepensadora, y esperaba con ansias la instauracion de la ley del divorcio” (43).
Separada fisicamente de su madre en sus primeros meses de exilio francés, Ofelia supo alld que su hermano,
el teniente republicano Pedro Puerta, “habia muerto en el frente de Figueras hacia ya seis meses™ (175) y que
su hermana, quien habia permanecido en la resistencia de Madrid, fue detenida por “roja”, torturada, rapada
su cabeza y finalmente asesinada por el franquismo (69-70). Una familia republicana mas, victima tragica del
golpe de Estado militar fascista del 18 de julio de 1936 y de la represion cruel y feroz de la Victoria franquista.
Unicamente Aurora Guilmain y su hija Ofelia sobrevivieron a la guerra, se reencontraron finalmente en los
muelles de Burdeos y ambas embarcaron juntas el 14 de julio de 1939 en el Mexique, un buque de bandera

francesa, rumbo a Veracruz, donde fueron recibidas con entusiasmo:

Cuando el barco atraco, mil sones de mariachis, de jaraneros y de danzoneros iluminaron el espacio. Los
padres cargaban a sus hijos en hombros y los chiquitines nos saludaban agitando banderitas mexicanas y

republicanas. Decenas, cientos de pancartas tapizaban el muelle: “México saluda a la gloriosa Republica
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29 ¢

Espanola”, “México y Espafia, naciones hermanas”, “;Bienvenidos!”. No podiamos dar crédito a lo que
veiamos. De la incertidumbre al pasmo. Del pasmo a la euforia.

(...)

Descendimos por la barandilla y pisamos por primera vez tierra mexicana. Me quedé quieta unos
segundos como queriendo convencerme de que estdbamos en tierra firme, de que estdbamos en tierra
segura, como queriendo convencerme de que nadie me echaria nunca mas de ninguna tierra.

(...)

Habia diversos altavoces desde los que se transmitian discursos y arengas (...) y después de cada
discurso, se mencionaba siempre el mismo nombre: Lazaro Cardenas. Si, ese nombre era para nosotros
sinébnimo de bendiciones y cobijo y ese nombre lo hemos honrado desde siempre, pues ¢l fue el artifice
de que encontrasemos aqui patria, trabajo y libertad. ;Les parece poco? Nunca seran suficientes las
palabras de homenaje que le dediquemos al presidente Cardenas. Que sea siempre vigente la sentencia
de Garfias: “Cardenas: que tu nombre arda en todos los pechos / como en todas las frentes el nombre de
tu pueblo” (309-310).

Uno
Espana: 1936-1939.

Pero lo que mas nos interesa, aqui y ahora, es que esta muchacha tenia ya una experiencia escénica
insolita a sus diecisiete afios. En efecto, Ofelia Guilmain habia sido en la Espaia republicana actriz del Retablo
Rojo del Altavoz del Frente, el grupo teatral que dirigi6 Francisco Martinez Allende (Martinez Allende 2016)
vinculado al Ateneo de Madrid, una institucion cultural que frecuentaba antes de la guerra junto a su madre y

que en sus memorias recuerda asi:

Martinez Allende me pidi6 en préstamo a mi madre, argumentando que yo era una chica “con una voz
sorprendente, como la tuya, Aurora...”.

(...)

Los miembros de El Retablo Rojo éramos llamados muy temprano al Ateneo. Ahi nos esperaban
Martinez Allende, Rafael Alberti y Pedro Garfias con sus textos recién escritos... (...) Bastaban dos

o tres lecturas para memorizarlos y saliamos entonces. A las nueve de la mafiana actudbamos en un
hospital, a las once en un mercado, a las tres en un almacén y al atardecer en un nuevo hospital. Si era en
alguna plaza, el camion se detenia en el centro de la misma y los actores destornilldbamos un costado de

la caja del camion y stibitamente, magicamente, teniamos un escenario (95-96).

El 17 de noviembre de 1936 Ofelia cumplié quince afos y esa noche confiesa que tomo conciencia “del

poder de las palabras, me di cuenta de que estar en un escenario era un privilegio y era ademas una mision™:

Ahi, en esa noche cerrada en las trincheras de Valencia, encima de aquel tabladillo de fortuna, al cumplir
mis primeros quince afios, juré a los cielos entregar mi vida al arte, juré que la belleza y la justicia serian

mi Unico fin y juré servir para siempre al canto rodado del poeta.
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Juré convertirme en guardiana de las palabras (99).

Esa noche del 17 de noviembre de 1936 habia nacido una estrella en un escenario de Valencia, por
entonces capital de la Republica espafiola, porque ese mismo mes se habia trasladado el gobierno a la ciudad
mediterranea y con ¢l su madre como funcionaria estatal: “Me ordend que me fuera con ella. El Retablo Rojo
se coordinaria desde Valencia” (124). Alla se enterd del asesinato de Federico Garcia Lorca: “Fue Martinez
Allende quien nos lo aviso, llorando, y ese dia lloramos todos, pues sin haberlo conocido, Federico era para
nosotros un amigo y un maestro” (122). También en aquella Valencia conocid a David Alfaro Siqueiros y a
Octavio Paz con motivo del Segundo Congreso Internacional de Escritores para la Defensa de la Cultura,
inaugurado el 4 de julio de 1937 en el Salon de Sesiones del Ayuntamiento de Valencia por el presidente Juan
Negrin. Posteriormente, cuando el gobierno republicano se trasladé en octubre de 1937 de Valencia a Barcelona,

El Retablo Rojo también hizo lo propio:

Martinez Allende fue comisionado por el Ministerio de Instruccion Publica para llevar El Retablo Rojo
ahora a Barcelona, en Catalufa, en prevision de encontrarnos cerca de la frontera, para cuando el final
llegara (125).

Dos
Sus inicios profesionales en la escena mexicana.

Para conocer la larga y exitosa trayectoria escénica de Ofelia Guilmain no so6lo en la escena teatral
mexicana, sino también en el cine y en la television de su pais de acogida, donde su popularidad fue
espectacular, remito al lector interesado al libro de Carlos Pascual ya citado (Pascual 2006). Quiero mencionar
muy brevemente, sin embargo, que Ofelia filmo6 un par de peliculas con Luis Buiiuel, “un genio” (249): en
1958, Nazarin, “una obra maestra” (253), en donde interpreto el papel de “la portera de la vecindad, llamada la
Chanfa, y soy la protectora, la alcahueta, el juez y el verdugo de mis inquilinos” (251); y El dngel exterminador,
en que fue “Juana, mi personaje” (256). Cabe anotar la escueta opinion de Bufiuel sobre Ofelia en conversacion
con Max Aub, quien por cierto dedico a la actriz un texto, “Por Ofelia”, en su libro Cuerpos presentes (Aub
139-142): “Max Aub: Vi anoche Locura de amor, con la Guilmain./ Luis Bufiuel: La Guilmain es una actriz
muy buena (Aub 199).

Me limito por razones de espacio a reconstruir en este articulo los dos momentos escénicos a mi modo
de ver mas importantes que vinculan a la actriz madrilefia con nuestro exilio republicano de 1939: el primero, su
actuacion durante dos afios, 1953 y 1954, con el Teatro Espafiol de México, que dirigié Alvaro Custodio (Aznar
Soler 2002, Heras 2014a y 2014b); y el segundo, el mas importante por su significacion escénica, su actuacion
junto a Margarita Xirgu cuando nuestra mitica actriz republicana viajo en 1957 desde Uruguay a México para
representar y dirigir tres obras de Garcia Lorca.

Ofelia Guilmain se inici6 en la escena mexicana con la compafia de Melid-Cibrian en 1940 con la obra

Mujeres, de Clare Boothe (Heras, 2007: 281, nota 3) y posteriormente trabajo con “las hermanitas Blanch, Anita
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e Isabelita, asi en diminutivo todo, fueron dos valencianas que formaron compaifiia de teatro y se lanzaron al

mundo, al igual que los Cibrian” (80). Dos compaiiias profesionales ante cuyo repertorio de teatro comercial la

actriz confiesa sin tapujos su insatisfaccion artistica:

Y, sin embargo, debo decir que yo no me sentia del todo feliz con las Blanch. Y no me quejo, no, y
menos de ellas que fueron mis amigas por toda la vida. Y tampoco me quejo del trabajo, pero todo esto
de las cigliefias y de la mama que nos quita los novios no me satisfacia espiritualmente. Me parecia

banal, en pocas palabras, y yo aspiraba a hacer algo mas importante, mas trascendente (86).

La actriz confiesa que “necesitaba de manera imperiosa trabajar con un director serio, que tuviese un

claro concepto de las obras. (...) Necesito encontrar mi camino en el teatro” (87).

El Teatro Espafiol de México de Alvaro Custodio.

Tras su primer matrimonio, Ofelia durante la mayor parte de la década de los afios cuarenta y hasta 1953

estuvo retirada de los escenarios, pero encontro su “camino’ y su “director serio” en otro exiliado republicano

de 1939, Alvaro Custodio, quien habia sido actor en La Barraca de Garcia Lorca:

Las respuestas a todas mis preguntas con respecto al teatro me llegaron de la mano de Alvaro Custodio,
a quien yo conocia como guionista y critico de cine. (...) Nunca terminaré de agradecer al destino los
dos afios maravillosos que trabajé en su compaiia, llamada de manera muy sucinta: Teatro Espaiiol de México.

El objetivo era muy claro: hacer teatro clasico espafiol con actores tanto espafioles como mexicanos (88).

Con Custodio represento, por ejemplo, el personaje de Elicia en La Celestina, con Amparo Villegas

como protagonista, pero ya interpreto el papel de Jimena en Las mocedades del Cid de Guillén de Castro, con

escenografia de Josep Renau, mientras el actor mexicano Ignacio Lopez Tarso hizo de Rodrigo (93). Ofelia

obtuvo con Jimena un éxito clamoroso que evocaba en estos términos:

Al terminar mi largo monologo a los pies del rey, un clamor extraordinario llegd desde la sala. Cuando
me “desperté” del ensueiio, vi que el publico entero se habia puesto de pie y me ovacionaba... ja mitad
de la escena! Mis compaiieros, incrédulos, me miraban con una gran alegria. ;Qué habia hecho yo?

Nunca lo he sabido, pero ese dia, y por primera vez en mi vida, me senti verdaderamente actriz (111).

La experiencia con Custodio (Don Juan Tenorio de Zorrilla, con decorados de Leonora Carrington

en 1953; La discreta enamorada de Lope de Vega, con escenografia de Vlady, entre otras puestas en escena)

fue muy provechosa para la actriz, ansiosa ya por pasar del teatro clasico espafiol a representar a autores

contemporaneos:
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Fueron dos afios de trabajo con Alvaro Custodio y fue este tiempo para mi como una gran escuela, un
laboratorio en el que experimenté nuevas técnicas y formas de trabajo. {Como seria ahora abordar el
teatro contemporaneo con mis nuevas herramientas? Estaba ansiosa de encontrar una buena oportunidad
(113).

Cuatro
1956: la consagracion de una primera actriz.

En 1955 Ofelia Guilmain represent6 Los justos, de Albert Camus, con el Teatro Universitario de Héctor
Azar en el Teatro del Caballito, dirigida por André Moreau (133) y, al referirse a la polémica suscitada por esta

obra, arremete con claridad contra el nacionalismo chauvinista mexicano:

Ahora se acusaba a la Universidad de “privilegiar” el teatro extranjero —como si el teatro tuviese
nacionalidad, digo yo- y de soslayar a los autores nacionales. (...) jBueno, pero qué &nimos tan
nacionalistas nos atacan! Siempre he dicho que avenida Patriotismo deberia de llamarse avenida
Chauvinismo (136-137).

Sin embargo, por motivos econdémicos tuvo a veces que interpretar obras “alimenticias” en el teatro
comercial, por ejemplo, La herida luminosa de Josep Maria de Sagarra, a la que la actriz republicana califica sin
ambages como “jla obra mas aburrida, moralizante, clerical y maniquea que se habia escrito! (...), “una muestra
de las precarias condiciones del teatro espafiol bajo el régimen franquista”, segin la revista 7iempo. Y tenia
razén” (137).

La consagracion definitiva en la escena mexicana de Ofelia Guilmain como actriz se produjo en 1956
con su interpretacion en miércoles de ceniza, de Luis G. Basurto, del papel de la protagonista, “una madre de
familia que esconde su pasado como prostituta y se enamora, ademas, de un sacerdote”. Basurto le ofrecio el

papel porque, segtn ¢él, Ofelia era “una de las actrices mas arriesgadas que conocia™:

Si, era yo una actriz muy arriesgada. Y lo sigo siendo hasta ahora. A mi las moralinas y las buenas
conciencias siempre me han hecho lo que el viento a Juarez. Yo nunca he entendido a esos actores y
actrices que no aceptan tal o cual papel porque tienen que cuidar “su imagen”. (...) Asi que tomé el reto
de miércoles de ceniza con todo el entusiasmo. (...)

Solo les diré que miércoles de ceniza me dio la posibilidad de ganar, en 1956, el premio como mejor

actriz y, gracias a esta obra, se me empez6 a dar el titulo nobiliario de “primera” actriz (138).

Cinco
1957: Margarita Xirgu, Federico Garcia Lorca y Ofelia Guilmain.

Al afio siguiente, 1957, Margarita Xirgu viajé desde Uruguay a México para una corta temporada teatral
en la que representaria obras de Garcia Lorca y la Guilmain, que ya tenia su “famita” en la escena mexicana, se

atribuye la iniciativa de su invitacion:
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Un dia de abril de 1957, muy de mafiana, nos encontrabamos Celestino Gorostiza, entonces jefe
del Departamento de Teatro del INBA, Joaquin Bernal, Cipriano de Rivas Cherif'y yo, en la sala de espera
de la salida internacional del aeropuerto de la ciudad de México. Un enjambre de ansiosos reporteros nos
acompafiaba y ponian ya en ristre sus camaras, a la expectativa de que se asomara por el pasillo la delicada
figura de Margarita Xirgu, quien venia desde el Uruguay. Algunas personas ya se habian enterado de su llegada
y se arremolinaban nerviosas, esperando también verla salir.

En el afio 57 yo ya tenia mi famita, asi que confabulé en distintos medios y con las mas variadas
autoridades para que fuese invitada a México, después de veinte afios de ausencia, Margarita Xirgu. La ocasion
que se presentd no pudo ser mejor: se habia terminado de construir el hermoso Teatro del Bosque, hoy Teatro
Julio Castillo, y la inauguracion tendria que ser memorable. “jTraigan a la Xirgu!”, dije de inmediato. Mis
palabras encontraron eco y por fin, aqui estdbamos, listos para recibirla (164-165).

Al igual que sucede con Maria Casares, que asistio junto a su padre, el politico republicano Santiago
Casares Quiroga, al estreno de Yerma el 24 de diciembre de 1934 en el Teatro Espafiol de Madrid y que acab6
interpretando el papel de la protagonista en el Teatro Municipal General San Martin de Buenos Aires en 1963,
dirigida por la propia Xirgu (Aznar Soler 2014), también Ofelia Guilmain acompafi¢ a su madre en junio de
1933 al Teatro Romano de Mérida para ver a la Xirgu en la Medea de Séneca: “Y ese dia, a los once afios,

conoci la grandeza del teatro clasico” (169):

—... (Y por qué lloras Ofelia? — me pregunto la Xirgu en el aeropuerto.

— Por nada, Margarita... es que tiene usted una cara de actriz que, bueno...
Margarita se rio, divertida:

— Pues tu también tienes cara de actriz, asi que nos llevaremos bien, hija...

— Margarita me tomo del brazo y no dijo nada mas. Yo no podia dejar de mirarla.
Habia llegado Medea (170).

En este sentido, resulta muy revelador que en 1964 Ofelia Guilmain representara el personaje de Medea

y que evoque su interpretacion precisamente bajo la sombra de la Xirgu:

El dia del estreno de Medea, no les puedo decir lo que yo vivi. Tenia en mi mente la sombra de la Xirgu
y la responsabilidad enorme de hacer, quiza, la primera Medea mexicana, o al menos, la nueva Medea

mexicana. Terminé la funcion y, si, fue un éxito. Uno de mis grandes éxitos (205).

Pero regresemos a 1957 para afirmar que, por los testimonios que nos han dejado las dos actrices, la
seduccion entre ambas fue mutua. Asi, la Guilmain evoca su relacion con la Xirgu aquellos dias mexicanos con

estas palabras:

Margarita Xirgu me ensefio la mitad de todo lo que sé sobre actuacion.

El primer dia del ensayo de Bodas de sangre, de Lorca, ahi estdbamos todos: Aurorita Molina, Luis
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Lomeli y otros mas rodeando a Margarita. Ella haria a la Madre. Y era también la directora. Estaba

el escenografo, Antonio Lopez Mancera, y el Leonardo [Ignacio Lopez Tarso] y la Novia también
estabamos ahi.

(...)

Yo no podia contener las oleadas de sentimiento que me invadian. La Xirgu nos hablaba de Federico, de
como dirigia, qué queria de sus obras, de como habia que considerarlo un “poeta teatral”, mas que un

dramaturgo (179).

Al ensayar ambos protagonistas la escena de la huida por el bosque, la Xirgu le dio a Ofelia su primera

leccion, que Carlos Pascual titula “la belleza del silencio™:

Por supuesto, ya la teniamos memorizada a la perfeccion, asi que me lancé a decirla con verdad, con
inteligencia, con tablas:

—... porque me arrastras y voy, / y me dices que me vuelva / y te sigo por el aire / como una brizna de hierba. ..
—iMuy bonito! jMuy bonito! — interrumpié Margarita —; nada mas que ahora la tienes que hacer bien...
Yo me quedé de una pieza. Comencé, por primera vez en mi vida, a tartamudear:

—Pe... pe... pero... yo... yo...

— Mira, Ofelia, a ti y a muchos de tus compaiieros que he estado escuchando, les hace falta tomar
conciencia de lo mas importante que existe en una obra de teatro, en la musica... jo en la vida!: el
silencio. jSin silencio no hay musica! ;Sin silencio no puede haber pensamiento y sin pensamiento no
pueden existir las palabras! Yo prefiero escuchar un buen silencio que una mala frase. Escucha lo que
dices. jPiénsalo antes!... (178-179).

La segunda leccion de la Xirgu a Ofelia no fue ya de palabra, sino en escena con su propia interpretacion

del personaje de La Madre:

Mas adelante, cuando se ensayaba el final de la escena de la peticion de mano, experimenté la mas
terrible sensacion de desnudez frente a otra persona. La Madre, ya en el umbral de la puerta, debe
voltearse y decirle a la Novia: “Adids, hija” e irse. Cualquier actriz asi lo haria: “Adios, hija” y a hacer
mutis. La Xirgu no. Llegado ese momento, me mird severa y me dijo:

— Adids... — (y me clavo esos ojos de cuchillo que tenia, como preguntandome qué le podia yo ofrecer
de bueno a su hijo, me mir6 de pies a cabeza intentado descubrir alguna treta, el viso de una traicion
futura, con miedo, con desprecio, con duda, gritindome con la mirada ““;Quién eres tu?)- hija...

i Yo reto a cualquiera a soportar esa mirada sin sentir terror! (179).

Naturalmente, el éxito del estreno de Bodas de sangre fue apoteodsico y la Guilmain lo evoca con estas

palabras:
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El dia del estreno llego, implacable, y todo México se dio cita en el teatro: escritores, poetas, la esposa
del presidente Ruiz Cortines, secretarios y ministros, embajadores y luminarias que iban desde Maria
Félix y Dolores del Rio hasta Julidn Soler y Antonio Badu. Cientos de personas no pudieron entrar al
teatro. Tal era el arrastre de la Xirgu.

Su reencuentro con el publico mexicano no pudo ser mejor. El vestibulo del teatro se encontraba
inundado, literalmente, de arreglos florales, y ante la ovacion final, el telon subid y bajé jdiecinueve

veces! jUna apoteosis! (179-180).

Tras el éxito de Bodas de sangre la Xirgu interpret6 y dirigio también La casa de Bernarda Alba, en la

que Ofelia representd por voluntad propia el papel de Martirio:

Y si el éxito de Bodas de sangre fue enorme, el de La casa de Bernarda Alba no tuvo limites. Margarita
fue la Bernarda, claro.

—¢ A cudl de las hijas quieres hacer t, Ofelia?— me pregunto.

Yo no lo pensé dos veces:

—A la Martirio, por supuesto.

Margarita sonrio:

—Ya sabia yo que ibas a escoger a la Martirio.

Martirio es la hija lisiada y contrahecha de Bernarda, condenada a la infeliz solteria. Por nada del mundo
hubiese dejado de hacerla (180).

Es indudable que la experiencia de trabajar junto a la Xirgu fue muy importante para Ofelia, pues la
complicidad entre ellas fue creciendo al paso de los dias y, como podremos comprobar en breve, Margarita
estaba muy sorprendida por su calidad como actriz. Sin embargo, la representacion finalmente frustrada de la

tercera obra de Lorca, Yerma, dejé en Ofelia un sabor agridulce:

Fueron tres meses los que estuvo en México la Xirgu. El tercer proyecto seria Yerma.

Yo llevaria el papel protagoénico, y Margarita, en un homenaje absolutamente inmerecido, me dijo que
“por ser yo quien era”, ella haria el papel de la Vieja pagana...

Por desgracia, la salud de Margarita se quebrantd notablemente y hubo, no s6lo que cancelar las ultimas
funciones programadas de la Bernarda, sino ademas que apurar su regreso a Uruguay.

Yo estaba desolada. Habia preparado a la Yerma con ahinco y ahora no podria ser dirigida por Margarita.
Pero ella me hizo un altimo regalo, inenarrable.

A la vispera de su viaje de retorno, me cit6 en sus habitaciones, a las ocho de la noche.

—Ofelia, no estés triste por la Yerma. Quiero contarte coémo la dirigié Federico...

Hablamos hasta la madrugada. El dia comenzaba a clarear. Margarita me explicé todo, parte por parte,

parlamento por parlamento, jhasta las acciones fisicas que Federico le habia montado! Todo.
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Cuando, a los pocos anos, pude hacer Yerma, le dije a José Solé, el director:
— Mira, Pepe, no te ofendas, pero lo vamos a hacer como me ensefi6 Margarita.
Y asi lo hicimos (182).

No cabe duda de que el testimonio de Ofelia Guilmain sobre Margarita Xirgu demuestra hasta qué punto
la discipula aprendié de su maestra durante aquellos tres meses que compartieron en la escena mexicana, una

experiencia memorable que Ofelia concluye asi:

No volvi a verla. La ultima noche que pasamos juntas me invit6 a ir al Uruguay y trabajar en su
compaiiia, pero el abrazo de México era demasiado fuerte y yo no podia separarme.

Muchos, muchisimos afios después, cuando el gobierno de Espafia me notificd que era yo la principal
candidata para recibir el premio Margarita Xirgu por mi labor teatral en el exilio, me senti muy
emocionada, por supuesto, pero nada se puede comparar al recuerdo de esa madrugada en la que

Federico y Margarita, los dos juntos, me ensefiaron a hacer teatro (182-183).

Por su parte, Margarita Xirgu se refiere también en su epistolario a su experiencia profesional con
Ofelia Guilmain, cuya personalidad artistica la deslumbré desde el principio. Prueba contundente de ello son
los elogios reiterados que la Xirgu escribe en sus cartas de aquellos dias. Asi, el 1 de mayo de 1957 la actriz
catalana le escribe a su amiga uruguaya Alicia Rodriguez sobre los ensayos y el estreno de Bodas de sangre

unas palabras que implican una critica de la escena mexicana comparada con la uruguaya:

Se retraso la fecha del debut, sera, si no surge dificultad que lo impida, el viernes 3. Me acuerdo de ti

y de todos a cada momento y me hacen falta [Angel] Curotto y Zavala [Justino Zavala Muniz]. Ponen
mucho entusiasmo, pero todo estd muy disperso. Asi debia ser al crearse el mundo. Paciencia. Después
de mi presentacion, quiza todo me parecera mejor. El conjunto no es malo. La Novia, muy buena (Xirgu
293).

Esta primera valoracion de la actriz madrilefia como “muy buena” en su interpretacion del personaje de
la Novia de Bodas de sangre se reafirma en la carta siguiente a la propia Alicia Rodriguez, fechada en México
el mes anterior, el 11 de mayo de aquel afio 1957. Margarita le confirma el éxito del estreno de Bodas de sangre,

“el éxito fue grande y sigue igual”, y anade un nuevo elogio de Ofelia:

El martes proximo, leeré La casa de Bernarda Alba a la compaiiia. (...)
Aqui, con el éxito, todo son proyectos, ademads repercute en los paises vecinos y todo son planes, como
si yo tuviera veinte afios. Por ahora, solo he accedido a dirigir Yerma a la Novia de Bodas, que como ya

te decia en esa mi anterior, es magnifica (Xirgu 295-296).
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También le satisfizo a la Xirgu la interpretacion de Ofelia como la Martirio en La casa de Bernarda

Alba, segun le comenta a Alicia Rodriguez en carta fechada en México el 17 de junio de 1957:

Sali de Bernarda el 13 con bravos y el teatro desbordante, pero el viernes y sdbado y domingo me parece
que hubo menos publico. No sé los ingresos, veremos mafiana. No tienes idea lo que fueron los ensayos
de fatigosos. Seis dias antes de la primera representacion cambié la Poncia, porque no habia manera de
que dijese lo que escribid Federico y era actriz espanola, pero la television y la radio los ha podrido.
Sigue gustandome el escendgrafo, pero me hace sufrir mucho, no hay manera de hacer un ensayo
general completo. La Poncia nueva, muchacha espafiola también, joven y con memoria, se ha portado
bien. Ofelia en la Martirio, estupenda. Adela muy bien, pero le falta un poco de belleza y tipo. Ha sido
muy comentada la direccion y les ha sorprendido la escena de las mujeres y los abanicos, que ni habian

sofiado. Para qué te voy a decir, somos felices (Xirgu 300-301).

Cabe resaltar la alusion a “Ofelia” por su nombre, lo que delata ya cierta complicidad entre directora
y actriz, una Ofelia que, si como la Novia era “muy buena”, ahora con la Martirio esta “estupenda” y, por
lo tanto, merece el papel protagonista de la futura Yerma. En efecto, en una nueva carta a Alicia Rodriguez,
fechada en México un mes antes, el 20 de mayo de 1957, la Xirgu ya habia manifestado con rotunda claridad su

deslumbramiento y su valoracién de Ofelia como una actriz excelente:

Tus ruegos han tenido efecto y la temporada marcha viento en popa. Mafiana leo a la compania La casa
de Bernarda Alba. No tienen prisa, porque creen que Bodas de sangre durara, pero yo sé que Bernarda
no se hace en menos de tres semanas.

(...)

De los intérpretes de Bodas destaca de una manera sorprendente la Novia, Ofelia Guilmain, y me han
pedido que dirija Yerma. He accedido gustosa, asi la temporada seré con las tres: Bodas, Bernarda 'y
Yerma. Creo que Ofelia serd una Yerma estupenda. El fisico le acompaiia, es una medalla castellana y
una voz dramatica estupenda. Nacida en Madrid y refugiada aqui; se lo ha hecho sola. Tu sabes que
pongo mucho entusiasmo en lo que dirijo y mas cuando hay un buen intérprete. Se puede decir que los

espafioles son, en nimero, mayor que los mejicanos y los jbravo! son ensordecedores (Xirgu 297-298).

Nada mejor que acabar esta aproximacion a Ofelia Guilmain con estos elogios reiterados de Margarita

Xirgu a sus interpretaciones lorquianas, que Carlos Sampelayo corrobora:

En realidad, la Xirgu ya no gust6 en México. La encontraron “pasada”, declamatoria. Se presentd con
Bodas de sangre, pero naturalmente no hizo “La Novia”, como tantas veces en Espafia, sino “La Madre”.
“La Novia” la hizo Ofelia Guilmain, una estupenda actriz madrilefia desconocida en su pais, y el triunfo

que se esperaba fue para ella (Sampelayo 166).
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Cabe anadir que ya en 1959 Cipriano de Rivas Cherif, quien por cierto conoci6 a Ofelia a través de
Augusto Benedico, otro gran actor de nuestro exilio republicano de 1939 en la escena mexicana, consideraba a
la actriz madrilefia como la heredera de Maria Guerrero, pues, a su juicio, “aquella voz y prestancia populares
de la Guerrero, han venido a prender, (...) con magnifico alarde, en la Espafa voluntariamente desterrada de que
es prototipo dramatico Ofelia Guilmain” (Aguilera Sastre-Aznar Soler 427).

En cualquier caso, parece obvio que en 1957 la Xirgu habia encontrado en la actriz Ofelia Guilmain,
exiliada republicana madrilefia en la escena mexicana, una discipula, una heredera, un relevo generacional en
nuestro exilio teatral republicano de 1939. Ciertamente, Ofelia, “una de las mayores actrices de la historia del
teatro, la television y el cine de México” (Heras 279), iba a convertirse en una “institucion” que alcanzo6 una
dimension mitica por su enorme popularidad en México: “;En qué momento dejé de ser una mujer, una actriz,
para transformarme en una “institucion”? (307), se pregunta la actriz madrilefia en sus memorias.

En este mismo sentido cabe interpretar también el encuentro futuro entre Margarita Xirgu y Maria
Casares en el Buenos Aires de 1963, también a proposito de Federico Garcia Lorca y precisamente de Yerma.
Por ello puede afirmarse con razon que Federico Garcia Lorca y su Yerma constituyen el vinculo que une a
las tres mejores actrices de nuestro exilio teatral republicano de 1939: Margarita Xirgu, Ofelia Guilmain y
Maria Casares, un trio de actrices miticas que, sin renunciar nunca a su identidad como exiliadas republicanas

espanolas, triunfaron en los escenarios de Europa y América.

Figura 2 Epilogo
Ofelia Guilmain o .
Todo exiliado siente el deseo del retorno como un
sentimiento natural de regresar al paraiso perdido,
pero la mayoria de nuestro exilio republicano, como
la propia Ofelia Guilmain, no quiso regresar a una

(152

Espafia franquista: “” ;Y por qué volver si Espafia
seguia gobernada por el fascista enano?” (290).
Presionada para ello, la actriz urdi6 una inteligente
estratagema para evitarlo al poner como condicion
innegociable el poder representar un repertorio de
obras dramaticas que la censura franquista obviamente
no autorizo y, segin su testimonio, le ofrecié como
alternativa poner en escena obras como La herida
luminosa de Sagarra o La muralla, de Joaquin Calvo
Sotelo (291), que naturalmente ella rechazo.

Ofelia Guilmain estaba en Paris (Heras 283)
cuando el 20 de noviembre de 1975 muri6 el dictador

Franco y no pudo resistir el impulso de coger un avion
Nota: (S/f-c). Flixster.com. Recuperado el 9 de
diciembre de 2024, de https://resizing.flixster. . i ) )
com/-XZATfHZM39UwaGJIFWKAESfS0ak=/v3/t/ prlvada, Nno como actriz en gira profesmnal:
assets/372764 v9 ba.jpg

y regresar a su Madrid natal como ciudadana en visita
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Quienes hemos vivido un exilio estamos en carne viva. Es mentira que las cicatrices se cierran. No

se cierran nunca. Claro que no va una por el mundo arrastrando sus cadenas y sus lamentos. Eso es
personal, intimo. Pero tampoco era para festinar nada. Ni siquiera la muerte del dictador. Su muerte no
era mas que un capitulo mas de una historia terrible y obscura, de la que ¢l fue el protagonista, que se
cerraba con su desaparicion.

Decidi regresar cuanto antes. Es mas, tenia que hacerlo, por trabajo (294).

Invitada por el Festival Internacional de Sitges, Ofelia vino en 1985 a una Espaiia ya democratica y esa
experiencia fue naturalmente importante para una actriz exiliada en México desde 1939. Naturalmente, para este
retorno profesional se decidid “por uno de mis trabajos mas emblematicos: el recital Querido Leon Felipe, cuyo
libreto habiamos armado junto con el mismo Leon, poco antes de su muerte. Asi que, con Ledn Felipe a cuestas,

me dirigi a Espafia”:

Cuando llegamos a la bellisima poblacion de Sitges, me quedé sorprendida, atonita. Habia carteles por
todos lados que anunciaban: “Ofelia Guilmain y Leon Felipe vuelven a casa”. No les puedo describir la
emocion que senti.

En esos afios los espafioles se habian puesto a recapitular acerca de su historia y sus cuarenta afos de
ostracismo bajo la dictadura. Los espafioles leyeron, investigaron y buscaron. Buscaron y buscaron...
hasta encontrarnos a nosotros, los transterrados. Y en esa busqueda me descubrieron a mi. Me llamaron
“la gran tragica del exilio espanol”, haganme el favor, como si todo eso no fuese un gran pleonasmo
(295-296).

La actriz, con la memoria de la joven que habia sido “guerrillera teatral del Retablo Rojo” durante la
guerra de Espaiia, quiso representar, antes que en el teatro y ante la sorpresa de los organizadores del Festival,

en un hospital:

Y asi “debuté” en Espafia. Diciendo poesia de Ledn Felipe en el hospital San Camilo, frente a ancianos

y enfermos que recibian el poder curativo de las palabras. Fui, una vez mas, la guerrillera teatral del
Retablo Rojo, actuando y cantando, no en las trincheras, sino en el frente, siempre en el frente.

La voz de Ledn Felipe se escuch6d de nuevo en Espana y yo, su intérprete, escuché una vez mas la voz

de mi tierra natal y su sonido ya no me fue extrafio ni distante, no me fue ajeno ni agresivo. Senti el
abrazo de Espafia y desaparecio de mi aquel sentimiento de orfandad que me habia dejado el destierro.
Senti como nunca mi doble origen y me senti orgullosa y feliz de ser tan espafiola como mexicana, ya sin
rencores y sin dolor. Se cerraba también un capitulo de la historia, pero éste se cerraba lleno de luz y de
promesas. Abri mi corazon a esta realidad y caminé sonriente, de la mano, “con Espafia, presente en el

recuerdo, / con México, presente en la esperanza” (296).
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Estos dos ultimos son los versos tercero y cuarto de “Entre Espafia y México”, el antoldgico poema de
Pedro Garfias escrito en 1939 a bordo del Sinaia. Asi, Ledn Felipe, Pedro Garfias, Luis Bufiuel, Max Aub y
Margarita Xirgu construyen la identidad de Ofelia Guilmain como una actriz en la escena mexicana, exiliada
republicana desde 1939, que asume su doble identidad como una suma positiva y se siente “orgullosa y feliz de
ser tan espafiola como mexicana”.

Ofelia Guilmain muri6 en Ciudad de México el viernes 14 de enero de 2005 a los ochenta y cuatro afios,

sesenta y tres de los cuales los vivid en su exilio mexicano:

Tengo de Espana un recuerdo que no se puede borrar nunca, porque ya con 15 afios y todas las
experiencias que yo tuve alld, y todo lo que perdimos... Y aqui, pues tampoco puedes olvidar. Este pais
se portd de maravilla con nosotros. Siempre se enojan y me dicen —“t{i no eres espafiola”—, me hacen
ese honor, y dicen que soy la primera actriz mexicana... Lo que pasa es que yo agradezco mucho ese

carifo, pero sigo siendo espafola, y sigo siendo mexicana (Heras 280).

Ofelia Guilmain, la actriz madrilefia, es ya historia de la escena mexicana, pero en Espafia es una actriz
olvidada, precisamente por su condicion de exiliada republicana, y por ello, en homenaje a su memoria, he

querido recordarla en este articulo.
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El escenario: una familia (Un poco de todo sobre mi abuelo Alvaro
Custodio)

Resumen

Relato biografico desde la mirada de la nieta de Alvaro Custodio, dramaturga y guionista. La linea narrativa de
esta biografia familiar, parte de la infancia de la nieta, donde adquirié un fuerte impacto viviendo en la casa de
los abuelos, y como a partir de esa convivencia ella decidid escribir, como su abuelo. Es un relato subjetivo,

impregnado de confesiones y revelaciones.

Abstract

Biographical story from the perspective of the granddaughter of Alvaro Custodio, playwright and screenwriter.
The narrative line of this family biography, part of the granddaughter’s childhood, where she acquired a

strong impact living in the grandparents’ house, and how from that coexistence she decided to write, like her

grandfather. It is a subjective account, steeped in confessions and revelations.



Homenaje a teatristas espanoles en México (1880-1950)

Figura 1
Snow, J. T. (2021). Alvaro M. Custodio (1913-1992). Celestinesca, 16(1), 1-4.

Nota: https://doi.org/10.7203/celestinesca.16.19751



Las vidas que han vivido

La primera mirada

En la casa de mis abuelos era algo muy normal toparnos con el craneo de Hamlet, las cadenas de Segismundo,
la adarga del Quijote, pafiuelos de damas barrocas, o los virgos para venta de la Celestina. ;Por qué no?: jera la
casa de un director de teatro y una disefiadora de vestuario!

La teatralidad fue siempre parte de lo doméstico. Canastas de mercado, objetos de limpieza, libros,
tramoya, libretos, actores, telas y muebles de escenografia convivian de forma amistosa en un ambiente
hogarefio ordenado y pulcro. Era una casa llena de vida y de personas que hablaban mucho, y nunca se sabia
cudles eran los didlogos de la vida y cuéles los de la ficcion. Parecia que el sistema nervioso de las personas
y los objetos de la casa vibraban de un modo tnico, festivo e intenso. Leer la vida ahi era emocionante. Y
diferente a otras casas conocidas de mi infancia.

Pero también habia otras cosas importantes en esa casa. Basicamente, habia abuelos. Aqui hablaré
mucho de él, mi abuelo Alvaro. El abuelo, como siempre fue llamado, era alto, autoritario y sabio. Muy
divertido. Y raro. Desde las distancias que nos separaban, yo una nifia, ¢l un hombre considerablemente
extrovertido y siempre ocupado, nos mirdbamos tratando de entendernos. Y nunca pensé de ¢l otra cosa: qué
dificil es conocer a este serior. No se parecia en nada a los abuelos de mis amigos o a los abuelos que creia ver
en las calles, o simplemente a la idea convencional de un abuelo. No. Era como un anti-abuelo, aunque muy
abuelo a la vez: porque ensefaba cosas.

Por razones de las dinamicas familiares, pasé¢ largas tardes y algunas temporadas en la casa de mis
abuelos, bajo sus cuidados. Mas que amorosos, eran divertidos y la vida diaria en esa casa era inesperada y cada
dia una aventura. Si fueron dias que atesoro con emocion.

Algo debid pensar el abuelo de esa nifia, su nieta que lo miraba mucho. Pero eso no lo sabré. Porque
nunca fue dicho. Muchas veces nos atrapabamos en cualquier lugar de su casa, observandonos, tratando de
descifrarnos. Después de todo, era la inica nieta, y tres nietos varones que preferian jugar en la calle a estar en
la casa de los abuelos, dos sefiores ocupados y apurados. Una nifia hogarefia, merodeando, debi6 de parecerle
algo curioso. Y, a veces, he pensado que ¢l me miraba como si yo fuera ese pequefio ser que estd ahi, siendo el
testigo del futuro.

El trabajaba en su estudio, una habitacion al fondo del pasillo. Un lugar intocable. Estaba prohibido
entrar, tocar la puerta, interrumpir. Era una fortaleza. Un lugar prohibido. El respeto al silencio era severo. Me
recuerdo caminando despacio, pisando de puntitas, cerrando las puertas lentamente y... lo tengo que reconocer:
espiandolo.

Mas de una vez entré al lugar prohibido, cuando no estaban los adultos en la casa. Era un cuarto de
temer: oscuro, paredes de libreros, olor a pulcritud, el escritorio y los papeles en orden. Nada especial. Y, al
mismo tiempo, muy especial. Pero, al tratarse de un lugar prohibido, algo debia tener escondido. Pensaba que
habia algo que debia encontrar, aunque nunca encontré nada. Lo especial era, lo entendi después, ¢l mismo.

Una tarde, mientras yo pegaba estampas a un album, la puerta de su estudio se abrid, el viento lo hizo.
El estaba ahi, sentado ante su escritorio. Quedd una pequefia apertura, a través de la cual yo lo vi un largo rato,

sin que ¢l se percatara. Si, vi a un hombre sentado, leyendo, escribiendo, concentrado. Vi la intimidad de una
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persona solitaria. Podria decir que senti que €l estaba tocando otro mundo. Algo irreal pasaba en ese momento.
El se sinti6 observado. Me mird, bajando el rostro, elevando las cejas por encima de sus lentes, preguntdndose

algo. Ahi estuvimos, en silencio, viéndonos. Hasta que pregunté:

— ¢ Qué haces?

— Estoy escribiendo una obra de teatro.

Entonces me mir6 de frente. No habia nadie mas en ese momento, en ese nuestro mundo Unico: sélo un
abuelo ante una nieta curiosa. Me dio miedo. Tal vez no fue miedo, fue respeto, admiracion, ignorancia, no sé
qué fue, pero fue algo grande. Y tuve que huir. Me refugié nuevamente en mi album. No s¢ si pasaron minutos u
horas. Pero ese dia entendi algo: escribir obras de teatro es algo serio.

Y desde entonces: sigo sus pasos y, como ¢él, también escribo obras de teatro.

Lo destinado
Cuenta mi abuelo que en Ecija, Andalucia, en su casa familiar, habia un teatro. Y que a ese teatro llego Federico
Garcia Lorca para presentarse con La Barraca. Y que fue ahi donde lo conocid, y lo sigui6. Y que ese encuentro
marcdé su destino. A partir de ese encuentro el abuelo se uni¢ a La Barraca y, aunque la amistad entre Federico
y €l llego a ser muy rispida, sin esos primeros pasos de actor al lado de esa compaiiia, su devenir teatral no
hubiera sido el mismo. Indudablemente esa primera etapa de su actividad teatral, bajo la influencia de Lorca,
impuso un parametro artistico al que nunca quiso fallar o defraudar. Exigente y critico consigo mismo y los
demas desde entonces, el abuelo padecio el rigor de un caracter implacable sumado a las aspiraciones de una
creacion ideal y, a veces, imposible.

Transcribo aqui un fragmento de sus memorias, dichas a la memoria del exilio unos afios antes de su

muerte, conservadas en documentos familiares:

Federico Garcia Lorca era un hombre absolutamente irresistible en cuanto a la simpatia, a la gracia 'y

a todo lo que tenia. Era un hombre capaz de todo. Me eligi6 para uno de los principales papeles del
primer programa de La Barraca que consistia en tres entremeses de Cervantes, que eran: La cueva de
Salamanca, La guarda cuidadosa y Los tres habladores, que aunque no es de Cervantes se la atribuyen
a ¢€l, pero que es muy gracioso también, es digno de €I, podia ser de Cervantes. Entonces yo hacia

el estudiante de La cueva de Salamanca, que es el papel principal de este entremés. Y estuvimos
ensayando, y todo iba muy bien, hasta un dia en que yo, que era un joven entonces, pues, debia tener
en esa €poca dieciocho afios, pues, un poco pedantuelo, vamos a decir la verdad, porque yo leia mucho,
yo estaba muy al tanto de toda la literatura, y sobre todo el teatro, que me interesaba tanto, al moderno
que se hacia, tenia en ese momento una gran admiracion por O’Neill, que era el autor mas interesante. Y
se me ocurri6 decirle un dia a Federico, en un ensayo, que la idea de hacer teatro clasico espaiiol en los
pueblos de Espafia estaba muy bien, pero que por qué no llevamos también alguna obra moderna como

El_ Emperador Johns, cosa que era un disparate, porque no tenia qué ver, ni por qué, ni tenia por qué un
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teatro universitario espafiol poner una obra de O’Neill, para que la vieran los campesinos de Asturias,
los campesinos de Soria. De manera que se molestd muchisimo, se irritdé mucho conmigo, y se enfad6

a fondo, creo que un poco exageradamente, pero seguramente, no lo recuerdo bien, esto debia venir
porque yo habria hecho algunas observaciones, o le habria corregido algunas cosas que ¢l habia dicho.
Porque, claro, yo estaba en la época de corregir a quien se equivocaba, porque yo tenia que demostrar
que yo sabia mucho. Esto me hizo un gran dafio. Federico no quiso que yo continuara en La Barraca.
Asi, taxativamente. Esta es la primera vez que lo digo. Y entonces, dijo al grupo de muchachos que se
encargaban de la organizacion y administracion de La Barraca, que me excluyeran. Ellos lucharon por
mi, hay que reconocerlo. El se emperr6 en que yo me tenia que ir. Total, que fui sustituido. Y cuando

La Barraca hizo su primera salida por la provincia de Soria, pues, yo no fui. El disgusto que yo tenia,
porque era una ilusion tan grande viajar con La Barraca por los pueblos de Espaiia, haciendo teatro, y
dirigido por Garcia Lorca, pero, no, no quiso ¢l, se empefid en que no. Luego el otro viaje iba a ser a
Granada, en fin, iba yo a ver toda Espana, iba a..., como hicieron todos los que siguieron con él. Como
que sea, tuve un golpe de suerte, porque cuando la compaiia iba a salir ya para el norte de Espana,

iban a ir a Galicia, Asturias, Santander, con ese repertorio de los tres entremeses de Cervantes. El
muchacho que a mi me sustituyé habia sido reprobado en los estudios y tenia que presentarse de nuevo
en septiembre, y entonces los padres no le dejaron salir con la compaiiia, sino que tenia que estudiar
para poder aprobar. Y entonces, los otros, los organizadores de la compaiiia, ante este hecho de, para no
retrasar la gira, decidieron que yo, que me sabia el papel, fuera en lugar de ¢él. Pero no se lo dijeron a
Federico. Y cuando llegamos, en la primera parada que hicimos, eran varios autobuses en que ibamos
todos, mas el material, el tablado que nosotros mismos montdbamos, donde poniamos los decorados,
muy modernos, de Benjamin Palencia. Y el vestuario, muy gracioso también, muy moderno. Pues al
llegar a Medina del Campo, que es a donde hicimos la primera parada para comer, todos nos sentdbamos
alrededor de Federico, en una gran mesa. Federico era brillante, era extraordinario, llevaba siempre la
voz cantante, era una cosa que siempre tenia algo qué decir, y siempre gracioso e ingenioso. Y cuando
me vio, puso una cara de decir: “;Qué hace éste aqui?” Y creo que exigio a los otros que por qué habia
venido yo, y le explicaron por necesidad absoluta, porque ocurre esto y tanto. Y lo aceptd. Y entonces ¢l
mismo propuso que hiciéramos las paces; hicimos las paces, pero en unas paces provisionales porque en
el fondo no me lo perdonaba, la verdad es ésa, ni yo me comporté tampoco, porque era muy orgulloso

y muy tonto en esa época, no me comporté tampoco como para conquistarlo, sino que hice todo lo
posible por irritarlo més, la verdad es ésa. Porque yo estaba molesto con que él me hubiera sacado de

la compaiiia, ésa es la verdad. Total, que fui tonto, yo perdi, perdi yo porque el débil era yo, el fuerte
era él, como es logico. Pero hice esa gira, que no olvidaré nunca, fue maravillosa porque estuvimos en
toda Galicia, desde Bayona, que esta en la frontera con Portugal, a Lugo, a Corufia, Pontevedra, luego
estuvimos en Asturias, en Oviedo, en Avilés, en Cangas de Onis, en... Y luego acabamos, por ultimo, en
Santander, en Santillana de Mar. Y Santillana del Mar, con todo y que la poca simpatia que en el fondo
me tenia ¢l, pues me, me incluyo6 en un grupo selecto que €1, que €l cit6 para leer la obra que acababa de
escribir, o que habia poco habia escrito, que era Asi que pasen cinco afios._Y nos la ley6. Y alli fui otra
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vez yo, estuve importuno en mi juicio, porque volvi a decirle, nos pregunté a todos, uno por uno que qué
opindbamos de la obra. Y yo le dije, todos dijeron que era maravillosa, que era extraordinaria, y el unico
que le puso peros fui yo. Le dije que era una obra de tipo surrealista, cosa que a €l no le iba, que tenia
momentos preciosos, poéticos, pero que la obra no estaba lograda, por esto y por esto y lo demas alla, no
vamos a decir aqui ahora el juicio, juicio que sostengo ahora, en este momento. No sé exactamente en
qué términos lo dije entonces, pero desde luego yo, esa obra tiene momentos preciosos, pero es una obra
que no es de las obras grandes de Federico. Yo he puesto de ¢l, en mi teatro, Bodas de sangre; he puesto
La zapatera prodigiosa; y he escenificado El llanto por Ignacio Sanchez Mejia. Pero hay momentos
inmensos de Federico, extraordinarios, un valor dramatico y poético asombrosos, pero nunca llega a ser
todavia el autor totalmente maduro, el genio extraordinario que hubiera sido del teatro si este hombre

no hubiera sido asesinado vilmente como fue. El caso es que cuando volvimos a Madrid, Federico dijo:
“Muy bien, pero Alvaro no vuelve mas.”

Y asi fue. Caracter es destino, dicen los clasicos.

(Qué hubiera sido del abuelo si hubiera sido capaz de medir su temperamento y tener una relacion
mas “inteligente” con Federico Garcia Lorca? ;Podria esa relacion prosperar creativamente? ;Y si Federico
no hubiera ido a Granada...? En fin. Los destinos estaban ahi, esperando a que cada uno lo viviera, porque,

finalmente: la guerra llegd. Y con ella el exilio, y México.

Lo clasico

El exilio de mis abuelos fue largo. En tiempo, en transitos y en lugares. Hay innumerables relatos sobre
barcos, coches, aviones, cuarentenas, maletas, mudanzas, escasez, abundancia y secuelas médicas (como los
problemas en los pies de mi mama por usar zapatos usados de La Cruz Roja). Pasaron por Francia, Republica
Dominicana y Cuba, hasta llegar a México. El abuelo sobrevivid haciendo ficcion de todas las formas posibles:
escribiendo, dirigiendo, actuando, dando conferencias, y convenciendo a la gente, sobre cualquier cosa. Su
elocuencia y poder de seduccion en cualquier materia fue una de sus mayores fortalezas en la vida. Cuenta

el abuelo que durante su estancia en Republica Dominicana y Cuba salié adelante escribiendo programas de
radio, adaptaciones radiofonicas de La Celestina y comedias de Lope de Vega y Calder6n de la Barca. De estas
adaptaciones no hay registro, al menos no en los documentos familiares. Pero, segiin €1, fueron muy exitosas y
le permitieron darse a conocer en los nuevos mundos.

El primer trabajo de mi abuelo en México fue de vendedor de medicamentos. Pasaba de consultorio en
consultorio, con su maleta negra, llena de medicinas. Era vivaz y de conversacion hipndtica, no importaba quién
estuviera frente a €l, su platica siempre era encantadora y ad hoc. La venta de medicinas no fue dificil para ¢él,
y, de hecho, fue la oportunidad que catapulto el proyecto artistico mas grande e importante de su vida.

A esos mismos doctores a los que les vendio medicinas y que logroé conquistarlos amistosamente, les
vendio la idea de ser patrocinadores de una compatfiia de teatro. Se formaria un patronato, y los inversionistas
podrian asistir a todas las representaciones con su membresia y sus bonos. Todos estos doctores aceptaron. Asi,
se hizo de un banco de productores teatrales que financid la Compaiiia de Teatro Clasico de México. Durante un

par de décadas esta compaiiia se hizo de un publico, creando asi una tradicion.
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(Qué fue esta compafiia y qué hizo?: una escuela de teatro, si una compaiia, una familia artistica,
una editorial y un barco en el que todos los pasajeros llegaron al puerto de su carrera: ahi empezaron Ignacio
Lopez Tarso, Ofelia Guilmain, Rosenda Monteros, Pepe Sol¢, Lorenzo de Rodas, Sergio Bustamante, Aurora
Molina, Miguel Corcega... entre otros. Todos ellos llegaron jovenes, confiaron en el abuelo, aprendieron de €1
como entender y pronunciar el verso de los textos del Siglo de Oro espafiol, y se formaron como actores. Entre
montaje y montaje se cred un repertorio monumental que hasta la fecha no se ha repetido en México.

Teatro Clasico de México tuvo su momento. Lo mismo que el abuelo, ese momento que todo artista
implora a los cielos. Lo supo usar, porque se rode6 de gente que creyo en él y, de este modo, se hizo de un
proyecto teatral gigante, ambicioso, posible y exitoso. Y, siguiendo la metafora del teatro que avisa sobre
lo impermanente de la vida: no fue para siempre. La compaiiia se disolvi6 sin €I, cuando decidi6 volver a
Espaia con la muerte de Franco. Y muchos integrantes de la compaiiia fueron huérfanos buscando asilo en los
dificultosos caminos del quehacer teatral.

Teatro Clasico de México presentd en la década de los afios 50 obras costosas en espacios abiertos como
el Castillo de Chapultepec, Acolman, Chimalistac. Habia caballos, dispositivos escenograficos aparatosos,
logistica de transportacion a los lugares, ambigus. La tradicion de representar a los cldsicos en espacios abiertos
se volvid una cita teatral que cred precedentes. Por desgracia, una vez que la compaiiia se termino, se perdio
esta tradicion. En teatros de la ciudad de México y provincia el repertorio de la compaiia ofrecié mucho y para
escoger: Cervantes, Calderdn de la Barca, Tirso de Molina, Lope de Vega, Séneca, Fernando de Rojas, Vélez de
Guevara, Leon Felipe, José Zorilla, Federico Garcia Lorca, Jorge Manrique, Baltasar de Alcazar... entre otros.

Asi, el suefio original de La Barraca, llevar la poesia hasta los rincones mas remotos de Espaia, se logro
en México. Cuanta emocion expresaban mis abuelos de ver y escuchar estos textos en las plazas y teatros de
provincia, de ver los rostros de la audiencia azorados por el verso. Algunos de los posters de estas obras fueron
disefiados por Leonora Carrington o Vlady, amigos incondicionales de la familia y de la compaiia.

El abuelo también cre6 el Can-Can, un espectaculo nocturno de baile y cabaré que proponia una vida
nocturna bohemia y diferente. Era una cita ineludible para los asistentes del Can-Can ir a cenar al restoran
Noche y dia, llamado asi porque cerraban al amanecer, y era el lugar de reunion de los artistas nocturnos, el
lugar donde todo sucedia. Cuentan los sobrevivientes de estos tiempos, que aquellas noches el glamur lo era
todo. Recuerdo infinidad de anécdotas de sobremesa sobre estas noches, que imaginaba como situaciones que
algun dia me tocarian. Si llegué a ir al Noche y dia, ya cuando era un lugar decadente, aunque con esa atmosfera
de brillo antiguo que conservan los lugares que en su momento lo fueron todo.

Tres actores de Teatro Clasico de México fueron los amigos incondicionales del abuelo y quienes,
una vez que la compaiiia se deshizo, continuaron con una carrera excepcional y en contacto con ¢él: Ignacio
Lopez Tarso, Rosenda Monteros y Ofelia Guilmain. Esta tiltima, habitante constante de la casa familiar y muy
amiga de mi abuela, tuvo fuertes rompimientos con el abuelo. Transcribo un fragmento de lo expresado en sus
memorias del exilio, de cuando ensayaba Fuenteovejuna con Ofelia Guilmain y que tiene el encanto del chisme

del mundillo de la época:

Para mi: todas las actrices se parecen a Ofelia. Ni modo: me marco. No se puede uno pelear nunca

con una buena actriz o con un buen actor. Me he peleado también millones de veces con Lopez Tarso,
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millones de veces. Y en este momento no estamos en una situacion muy, yo diria que muy amistosa,
pero nunca estaremos peleados totalmente. Recuerdo que le dije a Pilar Sen: “Oye Pilar, aunque tu haces
el segundo papel, desde este momento apréndete también a Laurencia. jAy!, ;por qué me dice usted eso?
“Porque no estoy seguro de que Ofelia Guilmain lo vaya a hacer, es decir, de que Ofelia llegue al final
de los ensayos, porque van a ser muchos...” Fueron dos meses y pico de ensayo. Y, efectivamente, esto
ocurrid. Ofelia andaba de noviecita con Chuchi, y se caso, en el curso de los ensayos y me dijo: “Pues
mira, lo siento mucho, pero como me he casado y nos vamos de viaje de novios, pues no puedo venir a
los ensayos”. Lo dijo con gran sinceridad, yo me lo esperaba, y no guarde rencor en el sentido de que
era una actriz estupenda que hubiera estado sensacional. Después hizo ella la Laurencia en otra version
posterior que dirigid, me parece que fue Pepe Solé, y estuvo muy bien, me han dicho; yo no vi esa
version, pero me dijeron que estuvo estupenda, porque tenia que estarlo. Pero no estuvo tampoco mal
Pilar Sen. Pilar Sen era una actriz muy discreta que tenia su temperamento, y que ya después te diré lo
que pasd mas tarde cuando no, cuando no hizo conmigo la ultima Celestina que yo presenté en México.
El caso es que la obra se ensay6 durante dos meses, dos meses y medio, primero en las propias salas de
ensayo, grandes, del Instituto de Bellas Artes. Y ya por tltimo me llevé a todo el mundo a la Plaza de
Chimalistac y al aire libre, con un gentio en el reparto. Y ademas yo hice traer caballos, carro, de todo...
Pues fue un éxito, pero un €xito increible, yo mismo me quedé sorprendido del éxito que tuvo aquello.
Yo, como siempre, con mi temperamento ibérico y mi histerismo normal, me peleé con el director

de Bellas Artes, Celestino Gorostiza, me peleé con todo el mundo. Porque por una de esas razones
incomprensibles de las determinaciones de Bellas Artes, cortaron la temporada cuando estaba en pleno
éxito. Los convenci de que la obra saliera de gira a la provincia, y asi fue. Sin embargo, no fue, en ese
momento de gira, mas que a dos ciudades, la compaiiia, que fue a Querétaro y a Jalapa. No sé por qué
no llegamos a Veracruz no por qué no se alargdé mas, creo que se hizo como prueba, porque Gorostiza
era muy medido siempre en los gastos que acarreaba cualquier movimiento de caracter teatral, en la
economia, que era siempre muy exigua. El caso es que como fue un gran éxito, tanto en una como en
otra ciudad, pues ya después, al volver a la capital, se hizo una gira mas larga. Y salimos para el norte de
la Republica, y estuvimos en San Luis Potosi; estuvimos en Ciudad Victoria, no perdon, eso fue después,
en San Luis Potosi, creo que en Guadalajara; después estuvimos en Durango, Torre6n y creo que nada
mas. Y volvid a cortarse la gira con pleno éxito, por Bellas Artes, y volvimos a la capital. Como las
nuevas actividades que yo realicé a partir de eses momento, pues, son muy importantes, y justamente
como base de la nueva gira que dur6 tres meses, llevaba yo Fuenteovejuna.

La época que sigue a Fuenteovejuna es ya una época de actividad casi constante en la realizacion de

las obras teatrales clasicas. Después de que habia recibido la ayuda y la proteccion y los auspicios del
Instituto Nacional de Bellas Artes, este Instituto no volvio a solicitar mis servicios nunca mas, a pesar
de que Fuenteovejuna habia sido un éxito enorme. Pues por esas cosas interiores del teatro en que los
jefes de Teatro o los directores de Bellas Artes tienen sus, sus predilecciones y tienen sus juicios y
ponen sus obstaculos a los, a las personas que ellos no tienen interés en ayudar, eso es cierto. El caso

es que yo, no es que yo solicitara y buscara constantemente la ayuda de ellos, no, pero siempre yo he

buscado la forma de tener una proteccion econdmica de los espectaculos que yo presentaba. Y Bellas
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Artes no me volvid a dar nada. El caso es que yo continué con mi actividad teatral de una manera ya
constante. Y Fuenteovejuna, que la habia llevado de gira por toda la Reptblica, practicamente, excepto
al sur. Los actores que estaban conmigo estdbamos ensayando la obra Bodas de_sangre, que iba yo

a montar entonces, de Federico Garcia Lorca, con ese mismo grupo. Y los actores estaban tratando

de convencerme de que, me refiero al grupo de ellos, algunos de los que estaban conmigo, que eran
Miguel Macia, ;cémo se llamaba?, Pilar Sen y el galdn que ahora es director de television también, de
telenovelas y eso, se llamaba Manolo Ferndndez me parece que se llama. Entonces ellos querian que
hiciéramos una gira por Centro y Sudamérica, pero yo no queria hacer esta gira porque yo no estaba
muy muy satisfecho de la calidad artistica de la compaiiia. Y, por lo tanto, no queria yo llevar el nombre
del Teatro Espafiol de México, asi se llamaba entonces, por Centro y Sudamérica pues con actores que
cumplian, pero que no eran, no tenian la calidad, en general, salvo alguno de ellos, algunos de ellos que
yo queria. No era facil formar un elenco de teatro clasico donde las situaciones son muy dificiles, donde

los publicos son mas dificiles de convencer, que claro, porque no es un género sencillo.

Los relatos familiares, dichos en circunstancias cotidianas y al vuelo, sobre su relacion con los actores,
los funcionarios, o la vida de los escenarios fueron muchos. Habia la version del abuelo, y la version de la
abuela. Coincidian en los puntos climaticos, pero evidentemente cada uno de ellos recordaba las cosas con
detalles y emociones diferentes. El era determinante y contundente, no perdonaba a los culpables y colocaba en
la apoteosis a los admirados. Ella, condescendiente y paciente, a todo le encontraba el lado humoristico.

Pocos testimonios y documentos quedan de las ediciones que se hicieron en Teatro Clasico de México:
la traduccion del Hamlet (recientemente publicada por la UNAM, bilingiie), estudios sobre Shakespeare,
Calderon de la Barca, Lope de Vega, y su version de La Celestina, para muchos la versidn mas pura y teatral.
Destacan los programas de mano de las obras, verdaderos cuadernillos con informacion, articulos, fotografias de
los montajes y sellos publicitarios de los patrocinadores. Adorables testimonios de una época grande del teatro

mexicano.

El cine
Entonces, en medio de esta vertiginosa vida teatral, el abuelo escribia critica de cine en diversos perioddicos y
suplementos culturales. Estés criticas le abrieron camino para escribir guiones de cine.

Aqui la mancuerna que hizo con los famosos hermanos Calderon fue importante. Todo empez6 con un
ensayo critico sobre cine, que ¢l consideraba como un libro de critica. Trataba de como se hacen las peliculas,
una trayectoria desde la escritura del guion hasta la dolosa relacion entre los productores y los creadores. Era
un ensayo de corte irdnico que fascin6 a los hermanos Calderon y le pidieron que hiciera de ese libro un guion
de cine. Este guion se produjo, se llam¢é “También de dolor se canta”, protagonizado por Pedro Infante. Una
comedia encantadora y sarcastica sobre la vida privada e intima del proceso de hacer una pelicula. La pelicula
tuvo éxito, pero ¢€l, que trabajaba como critico de cine, hizo una critica devastadora de la pelicula jsu propia
pelicula! Criticando, claro, a los productores, a Pedro Infante... en fin, otra vez, el caracter le hizo una mala

jugada.
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Le cerraron las puertas en el cine.

Sin embargo, los hermanos Calderon creian en €l. Lo contrataron a una paga mensual para escribir
argumentos de cine. Escribi6 miles de argumentos. Su tarea era conseguir tramas de corte melodramatico, con
momentos musicales dancisticos, propios para la amante del productor. Y esto a ¢l le divertia, porque, de algin
modo, mantenia vivo su musculo de ficcion dramatiirgica en un periodo de mucha creatividad como director de
teatro.

De estos argumentos salieron, mas tarde, sus propios guiones como Aventurera 'y Sensualidad, de
donde después se hicieron exitosas adaptaciones de teatro. Aventurera, con dos adaptaciones diferentes (una de
Carlos Olmos y otra mia) ha estado en escena, ininterrumpidamente, 20 afos. Transcribo un fragmento de estas

memorias cinematograficas en los testimonios del exilio:

Los argumentos de cine que escribia estaban destinados a la estrella de uno de los hermanos, que era
Pedro Calderodn, y que era una cubana que se llamaba Nin6n Sevilla, que era una, fundamentalmente,
bailarina y cantantilla, eran melodramas; eran, generalmente eran tremendos melodramas, en los que

yo tenia que buscar la ocasion en que ella, tres o cuatro veces en la pelicula, cantase y bailase. Eso eran
digamos, los moldes sobre los que yo tenia que escribir. Y escribi varios que les gustaron mucho a los
Calder6n, y que tuvieron mucho éxito, sobre todo fuera de México, es decir, en Uruguay, en Puerto Rico,
en todos estos paises del Centro y Sudamérica. Entonces, pues, como dije, estuve varios afios haciendo
este trabajo, que fue la época mas boyante, econdmica, de esta primera parte de mi estancia en México.
Yo me levantaba en las mafianas, escribia mis argumentos de cine, luego me iba al Club Deportivo
Chapultepec, que estaba cerca e nuestra casa, que viviamos en la avenida Darwin, me iba andando hasta
el club, alli jugaba el tenis, después un poco de jogging y después nadaba en la piscina y, por tltimo,
pues, me daba mi bafio turco y demads, y seguia en la tarde con mi trabajo de este... mas mis cronicas de
cine en Excélsior, y mis colaboraciones en otras revistas. Colaboré en revistas graficas, en revistas de la
Universidad. Y después, ya mas tarde, en Cuadernos Americanos, una revista estupenda, que dirige don
Jesus Silva Herzog. Entonces, estando como argumentista de cine, que no me gustaba nada y que queria
dejarlo, a pesar del buen dinero que me producia, si yo hubiera insistido en mi carrera cinematografica,
pues, hubiera yo llegado a ser lo que hizo un amigo mio intimo, que era Luis Alcoriza, que llegd a ser
director de cine mexicano. Pero como me separé totalmente del cine; el cine no me ha cautivado nunca
como, como actividad, digamos, artistica. En aquella época conoci ya muy intimamente a Luis Buiiuel,

con quien he mantenido una gran amistad, que sigo teniendo.

El cine no era lo que a ¢l le interesaba artisticamente. Lo confeso. Y lo lament6 después. Porque el
mayor patrimonio de su vida lo obtuvo haciendo estos argumentos y guiones, que, reconocio tardiamente,
pudieron llevarlo a una carrera como director de cine. Sus dos amigos Alcoriza y Bufiuel, lo resintieron. Y,
siguiendo la paradoja del mal de Racine: el abuelo hoy es mas conocido por sus guiones de cine que por sus

puestas en escena de Teatro Clasico de México.



Las vidas que han vivido

El regreso

Mis abuelos volvieron a Espafia cuando muri6 Franco. Dejaron en México una familia, una compaiia en agonia,
amigos, proyectos inconclusos y restos de su casa. La noticia de su partida fue incomprensible para mi, aunque
siempre estuvo la advertencia: “el dia que muera Franco volveremos a Esparia”. Fueron dias de mudanza,
emociones, y planes que cambiaban cada dia. Y luego, llegd el dia en que ya no habia abuelos, ni su casa, ni esa
vida a su lado, que era irrepetible. Y que siempre extrafié.

Como ocurrid con la mayoria de los exiliados que volvieron a Espafia: nada era como lo habian dejado,
ni como lo recordaban ni sofiado. Tuvieron que armarse una vida completamente nueva, tolerando el exilio en
tierra propia. Para el abuelo, el regreso fue como otro tipo de ser extranjero. Las miradas hostiles de los vecinos,
el silencio en las reuniones familiares, el ajuste de cuentas con las ciudades, hacerse de amigos. Y extranar
Meéxico. Los amigos, la familia, el teatro.

Su regreso a Espafia supuso otro tipo de exilio: no ser conocido ni reconocido, no tener pasado
inmediato. No tener colegas. Tampoco relaciones. Empezar de cero. Madrid fue muy dificil para los abuelos, ya
para entonces dos personas cansadas de tanto movimiento en sus vidas. Se mudaron al Escorial. Ahi tenian un
departamento privilegiado, porque desde su estudio se veia la montafia, a la que el abuelo adoraba como pocas
cosas. Y entonces empez6 su periodo de escritura mas productivo. Fue un ciclo de su vida en el que hizo menos
teatro, pero escribid mas. Sobre todo, novelas. En estos afios, los ultimos de su vida, la narrativa fue su gran
compafiera y dedicacion. Desde joven y hasta el final de sus dias exploro6 todos los géneros: guiones de cine,
de radio, de television, dramaturgia, novela, ensayo, periodismo, y critica. Y, en cualquiera de ellos, estaba su
huella, su feroz identidad cargada de humor e ironia.

Finalmente, en El Escorial logr6 tener una compatiia de teatro amateur, residente del Teatro real Coliseo
Carlos III, a mi modo de ver uno de los teatros més bellos del mundo. Y su vida era esa: escribir, dirigir teatro,
elogiar la vista de su ventana, comer las delicias de su mujer, mi abuela, y deleitarse con su seleccion de quesos.
La vida de un abuelo sabio, sin duda.

Las visitas a México fueron pocas. Tuvo la invitacion para presentar en un Festival Internacional
Cervantino su adaptacion de la Regenta -Leopoldo Alas Clarin-, con la compaiiia de teatro amateur de El
Escorial. Fue un gran evento la llegada a la casa materna de toda esta compaiiia, los gritos, las risas, el humor:
era como si la infancia regresara. Efimeros dias, que fueron la definitiva despedida teatral del abuelo en México.

Los abuelos pasaron largas temporadas en Los Angeles, donde ¢l daba una catedra en una Universidad
que no recuerdo, y donde también presentd una version bilingiie de La Celestina. Fuimos a visitar a los abuelos
durante sus temporadas californianas, y ahi los relatos y remembranzas del pasado mexicano fueron fuertes. Un
exilio tan largo y generoso, no fue facil de borrar. California fue un lugar impregnado de nostalgia por México
y, de algiin modo, un refugio creativo que lo separaba de sus dos territorios: el México artistico y la Espafia
doliente.

Hasta aqui, hay un error en toda esta narracion. No he hablado de mi abuela, Isabel, y debo hacerlo.

Yo recuerdo a mi abuela como una mujer sumamente fria. Aunque en el mundo es recordada como simpatica,
divertida y genial. Tenia esa doble personalidad: fria en corto, adorable en lo publico.

Mi relacion con mi abuela cambi6 con el tiempo, y mas aun cuando llegué a vivir a Madrid y ellos

vivian en el Escorial.
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En esta época, mi abuela y yo conseguimos mucha confianza e intimidad. Fue aqui cuando me contd
los secretos de familia, me dio consejos de mujer a mujer, se deleitd con los chismes de las épocas teatrales, y
me regal6 su coleccion de ropa interior, la que habia recolectado a lo largo de su vida. Unas joyas de lenceria,
algunas de ellas aderezadas con las anécdotas correspondientes.

Mi abuela, una mujer burguesa, aprendid a sobrevivir de mil maneras. Fue educada para cocinar, coser,
y hacer de un hilito una gran magia. En el exilio vivié de cocinera, costurera, maquillista y ;por qué no? jTenia
una clinica de belleza en su casa y una columna de consejos de belleza en el periddico Excelsior! Llego a tener
su reputacion y su lugar en los consejos de belleza. Recuerdo muy bien su papeleria membretada: “Isabel
Richart, cosmetdloga ™.

En la época de la Compaifiia de Teatro Clasico, ella era la disefiadora de vestuario, la costurera del
vestuario, la maquillista y la disefiadora de tramoya. También era como una consejera, psicologa, confesora y
animadora. Muchas de las tramoyas que hizo para las obras terminaron siendo mis juguetes. Mi cuarto sirvid
varias veces de bodega de escenografia y tramoya. Dormia con las decoraciones teatrales como si fueran
muebles de tienda.

Una extrafia coincidencia cruzo las vidas de mi abuela y la mia. Resulta que la casa donde yo llegué
a vivir en Madrid jera la fabrica de telas y talleres de costura de su familia antes de la guerra! Recuerdo
claramente el primer dia en que mis abuelos vinieron a visitarme a mi casa. Mientras mi abuela subia las
escaleras del viejo edificio, lloraba a mares. Yo me asusté. La recibi con kleenex, mas de una copa de vino,

y mucha paciencia. Una vez recuperada, mi abuela me cont6 la historia de esa casa, de ese viejo edificio, y
muchas cosas de su pasado que nadie sabia.

Frente a esta casa estaba —sigue ahi- el teatro Apolo. Es decir que cuando yo abria la ventana de mi sala
lo que tenia en frente era un teatro. Este teatro era el edificio central de la fabrica de camisas de la familia de
mi abuela. Y el edificio donde yo vivia era parte de los talleres de costura y las bodegas. Segun contd en ese
conmovedor dia, la ltima vez que ella subid esas escaleras mi casa fue cuando ella y mi abuelo se escaparon en
secreto para darse besos y planear su fuga.

Los hilos del destino, raros y llenos de coincidencias mas raras aun.

Mucho después de la fabrica familiar, ese edificio llegd a ser un taller de costura de vestuario teatral y
Opera, llamado Casa Cornejo. La tltima vez que pasé€ por este local era una tienda de productos organicos.

La familia de mi abuela se opuso terminantemente al noviazgo con mi abuelo. El era un rojo, de
izquierdas, un peligro. Mis abuelos tuvieron que fugarse y asi, a partir de un romance prohibido, tiempo
después, durante la guerra civil, se reencontraron en medio de un invierno en los Pirineos, compartieron el

exilio, el teatro y la muerte.

La maternidad y el fuego

En Madrid estudié¢ dramaturgia y direccion de escena en la Real Escuela Superior de Arte Dramatico. Los fines
de semana iba a visitar a mis abuelos al Escorial. Mi abuela cocinaba, ¢l hablaba. Una tarde le pedi al abuelo
un libro prestado: me dio un categorico NO. Los libros no se prestan, nunca. Pero, a cambio de su tremenda
oposicion a compartir libros, era un conversador insuperable. Contaba anécdotas de sus afios de la Compafiia

de Teatro Clasico. Hablaba de sus actores, de esos espacios abiertos donde tuvo la osadia de hacer puestas
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en escena arriesgadas. Se desvivia en detalles al relatar su montaje de Hamlet en el alcazar del castillo de
Chapultepec. No sé si esta obra fue su preferida, pero fue de la que mas hablaba y en el prologo a su traduccion
bilingiie defiende que es el mejor drama jamas escrito. Decia que los actores mexicanos son extraordinarios, los
mejores después de los ingleses.... Y, en fin: anécdotas entrafiables. Habldbamos mucho, de teatro y literatura,
de mexicanos vs espafioles, del exilio... Y la melancolia se sentaba a nuestro lado, para escuchar paciente, hasta
que lograba hacernos guardar silencio. Y entonces veiamos la montafia. Usdbamos unos binoculares con los que
buscabamos péjaros y detalles de El Escorial.

Mi abuelo ya era el bisabuelo de mis hijos cuando muri6. Los inviernos de El Escorial eran implacables,
las heladas dejaban los pisos cubiertos de una resbalosa capa de hielo. El abuelo se resbald. De esa caida, que
tuvo una cadena de consecuencias fisicas, ya no pudo salir. La abuela lo cuidé hasta el ultimo segundo, el
ultimo aliento. El abuelo tuvo, hasta el final, lucidez. Recuerdo de esos, sus dias terminales, como defendia uno
de los principios que rigieron su vida: cudn estupido es ser estupido.

Heredé¢ de ¢l tres cosas importantes. Sus binoculares —con los que espidbamos la montafia del Escorial-
y una coleccion de literatura dramatica de Aguilar, de lujo. Los libros se quemaron, junto con toda mi casa
madrilefia que ardi6 un dia de mi cumpleafios. Pero los binoculares aun los conservo. Son esas cosas extrafias
que sobreviven a la muerte y a todas las vicisitudes que nos acompafian en los afios. Los uso de vez en cuando.
No sirven bien. Pero son la memoria de una tierna ingenuidad: yo, de nifia lo espiaba a ¢él. Ahora tengo los
instrumentos con los que ¢l espiaba la vida. Y hablo de instrumentos en el mas amplio sentido de la palabra. La
tercera herencia, y la més importante: ese gusto por los cuartos prohibidos, solitarios, donde la intimidad abre

las puertas a la invencion.
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Una mirada transdisciplinaria a San Juan de Max Aub

Universidad Veracruzana

Resumen
Este texto tiene el propdsito de resaltar los aspectos transgresores y esperanzadores que contiene el teatro de
Max Aub los cuales corresponden, desde mi perspectiva, a una vision acorde con los principios que propone la

estrategia transdisciplinaria la cual empleo para analizar una de sus obras: San Juan.

Abstract
This text aims to highlight the transgressive and hopeful aspects contained in Max Aub’s theater which
correspond, from my perspective, to a vision in accordance with the principles proposed by the transdisciplinary

strategy which I use to analyze one of his works: San Juan.
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Figura 1
(S/f). Culturainquieta.com. Recuperado el 9 de diciembre de 2024.

Nota: https://culturainquieta.com/pensamiento/max-aub-el-ciego-que-todo-lo-veia-bajo-el-puro-delito-de-amor-negro/

Introduccion
El lugar que el teatro ocupd en la vida de Max Aub (Paris 1903-Ciudad de México 1972) fue sin duda muy
significativo. Valenciano por conviccion, llegd a México en 1942. En la ciudad espafiola participo6 en la
creacion de “El Buho” teatro universitario que emul6 a “La Barraca” de Garcia Lorca y fue secretario del
Consejo Nacional de Teatro hasta la caida de la Republica.

Su relacién con el teatro no fue esporadica ni limitada, sino por el contrario, constante y abundante; pero
esto no le impidio cultivar la narrativa, la poesia, el ensayo, el periodismo y el cine. Su Teatro completo, un

volumen de 1408 paginas, fue editado por Aguilar en 1968.
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Entre 1947 y 1949 ejerci6 la funcion de critico escribiendo semanalmente sobre el teatro en México.'
También publico “Las maneras de representar”, un conjunto de once articulos en los que expuso los principios
que, a su juicio, conforman el arte teatral. Imparti6 clases de “Historia del teatro” y “Composicion dramatica”
en la UNAM y formo parte, por breve tiempo, de una “Comision de repertorio” en el INBA. Tuvo contacto con
el teatro comercial a raiz del estreno de La vida conyugal’ y con los grupos renovadores, con motivo del estreno
que realizo el Teatro Estudiantil Autonomo de Una proposicion decente.

Entre sus principales obras destacan: San Juan, Morir por cerrar los ojos y Los muertos. Una botella se
represent6 con frecuencia en México a cargo de grupos estudiantiles y de aficionados en la segunda mitad del
siglo XX.

El hecho de que la mayoria de los montajes de sus obras hayan sido realizados por grupos
amateurs no las demerita sino, por el contrario, reafirma su caracter complejo, audaz, e innovador, aspecto que
las compafiias profesionales en México —sobre todo en el periodo en que Aub las escribio— dificilmente se
atrevian a abordar.

En este texto me interesa resaltar los aspectos transgresores y esperanzadores que contiene el teatro
de Aub los cuales corresponden, desde mi perspectiva, a una vision acorde con los principios que propone
la estrategia transdisciplinaria la cual emplearé para analizar una de sus obras: San Juan, luego de una breve

contextualizacion.

Max Aub y su concepcion del teatro
Seglin su propio testimonio, su primera experiencia como escritor correspondié al mundo teatral. Gracias al
teatro también pudo dar cauce a sus inclinaciones politicas y literarias. Las razones que €l mismo cita para

justificar su orientacion sirven para aclarar su concepcion del teatro:

Siempre tuve mayor facilidad para decir lo que tengo que decir a través de varias personas que no por
mi boca, 0 mi ecuanimidad ante la vida me hizo pensar que el teatro era la mejor manera en que podia
exponer mis ideas. No se trataba de un gusto por la notoriedad teatral o por la escena, sino una manera

de exponer desde distintos puntos de vista... el parecer de mis personajes (Aub 37).

Aqui podemos observar que, sin nulificarse, el interés de Aub era plantear en el teatro la voz de los otros,
de la colectividad.

Los primeros ejercicios dramaticos de nuestro autor, como afirma Joseph Luis Sirera, corresponden a un
teatro rico en teatralidad, en efectos antiilusionisticos (2002: 15), donde se percibe la influencia de la vanguardia

teatral europea (Copeau, Dullin, Craig), pero también del Siglo de Oro espafiol. Ademas, el mismo Sirera alude

! Al celebrarse en 1993 el homenaje a Max Aub en Valencia y Segorbe participé con una conferencia magistral en la que di cuenta de su papel como critico teatral en
Meéxico (Ver Domingo Adame, 1996).

2La vida conyugal se estrend profesionalmente el 4 de septiembre de 1944 en el Teatro Fabregas dentro de la temporada de la compaiia Teatro de México. Tuvo como
propdsito contribuir a elevar la calidad del teatro en México. La direccion estuvo a cargo de Celestino Gorostiza quien, apoyado en su experiencia como director y en un

elenco de actores provenientes (casi todos ellos) del Teatro de Orientacion, realiz6 el montaje con rigor y creatividad.
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al conocimiento que Aub tuvo de las teorias de Nicolas Evreinov sobre teatralidad.* Todo esto revela su natural
inclinacion hacia la escena, por mas que en su obra tenga un mayor peso la palabra.

Por lo tanto, en el caso de Aub —como en el de cualquier otro creador—, no se puede hablar de una
concepcion acabada y estética, sino de puntos de vista méviles que orientaron su practica y que, al manifestarse,
posibilitaron en ocasiones, o impidieron en otras, la interaccion con el receptor. Y, en efecto, en la vasta obra
de nuestro autor se observa la confluencia de distintas tradiciones del teatro occidental, siendo aquellas donde
predomina la palabra como soporte de un discurso politico y del sentido ludico las que sirven de fuente al
teatro que escribid, sobre todo, en México. La palabra, como ha sefialado Silvia Monti (2002), fue el medio que

empled para reconciliarse con su condicion de exiliado:

Para el exiliado, hombre sin raices que ha perdido las referencias espacio- temporales, la palabra se
convierte en un medio para restaurar el orden en el caos [...] de ahi la urgencia de escribir, de narrar y de
narrarse [...] objetivar su pensamiento, sus dudas, sus esperanzas a través de los personajes ocultandose
detrés de ellos. Asi se explica la incesante produccion dramdtica de Aub en los primeros afios del exilio
[...] asi se explica también la insistencia en las primeras piezas en unos pocos temas relacionados con
las dramadticas experiencias vividas: el desarraigo, la delacion, la lucha contra la injusticia, la falta de

libertad y por supuesto Espafia como telon de fondo al mismo tiempo anorada y rechazada (8-9).

Aub decia: “lo que importa es el juego de espejos entre el actor y el espectador, o sea, la relacion
humana entre el artista que hace su oficio y el espectador que ha pagado por ver actuar al artista y por enterarse

de lo que yo, el autor, he escrito” (Kemp, 1997: 8).

Produccion dramatica de Max Aub

Al revisar la produccion dramatica de Max Aub percibo su profundo interés por tratar temas que hablan de su
experiencia y de su aguda observacion de la realidad que le toco vivir, menciono solo algunas: En Transito
(1947) trata directamente el exilio espafiol y la guerra civil; El ultimo piso (1944) es protagonizada por
Tamara, una exiliada rusa que huye de la dictadura comunista. 4 la deriva (1947) habla de una espia de la
policia francesa. Acoto que, para Aub, la delacion era el peor de los delitos, siendo consecuencia de la falta de
libertad vivida bajo los regimenes policiacos. No (1952) es una critica a la division del mundo en dos bloques:
comunista y capitalista. Y qué decir de Morir para cerrar los ojos (1944) que describe el envilecimiento del

pueblo francés en 1940 antes de su recapitulacion frente a los nazis.

3 Nicolas Evreinov consideraba la teatralidad como un instinto: “el de transformar las apariencias de la naturaleza”. Asi mismo veia en la “voluntad de teatro” un
impulso que se encuentra en todos los hombres, tanto como el juego en los animales. Cualidad universal, condicion pre-estética: el gusto del travestismo, el placer de
generar ilusion, de proyectar simulacros de si mismo y de lo real hacia el otro. En este acto que lo transporta y lo transforma el hombre parece ser el punto de partida
de la teatralidad: es la fuente y el primer objeto. El proceso fundador de la teatralidad es pre-estético: hace un llamado a la creatividad del sujeto, pero precede a la
creacion como acto estético y artistico terminado. La teatralidad, en su sentido mas amplio, pertenece a todos. La concepcion de Evreinov esta ligada a la antropologia y
a la etnologia. Al acercar la teatralidad a lo cotidiano, se arriesga a hacer desaparecer la especificidad de la teatralidad escénica, pero a la vez otorga a la teatralidad una
extension que merece ser explorada. Lo que Evreinov observa es que, antes de ser un fenémeno teatral, la teatralidad es una trascendencia que puede ser inducida sin
pasar por el estudio empirico que supondria la observacion de las distintas practicas teatrales. (Cf. Féral, 1988:359-360).
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Después de una y otra relectura, y en el entendido que el teatro es presente, me pregunto: ;Qué teatro
escribiria hoy? Podria afirmar que no seria diferente en cuanto a su tematica, es decir un teatro que hablaria de
lo que ocurre en el presente y, sobre todo, de aquello que tiene que ver con actitudes afines a lo que se podria
esperar de una humanidad consciente y solidaria, aspectos que, como consta en su vida y obra, ¢l procuraba con

fe inquebrantable, por eso creo que su creacion bien puede denominarse “Teatro de la Esperanza”.

Transdisciplinariedad

Basarab Nicolescu, creador de la Meodologia Transdisciplinaria, llamo “encausadores de esperanza” (2009:

11) a quienes se sitiian mas alld, en primer lugar, de los constrefiimientos disciplinarios, pero, de manera
significativa, a aquellos que luchan por transformar la realidad. En este sentido, la dimension ética y creativa

de Max Aub alcanza cada vez mas mayor relevancia conforme adquirimos conocimiento de la complejidad del
ser humano y de los procesos de creacion, es decir, cuando dejamos de definir a la persona por uno solo de sus
componentes, sea éste biolodgico, social o cultural. La riqueza del pensamiento de Aub y la manera de plasmarlo
en su produccién dramética nos revelan, ante todo, al gran humanista que fue. Veo pues a su obra como un gran

esfuerzo por comprender al individuo en su comportamiento personal y social.

Actualidad de la obra de Max Aub

En junio de 2022 se llevo a cabo en Montreal, Canada el Coloquio “Teatros de las colectividades™ En dicho
Coloquio el investigador Jean-Marc Larrue sefialo que era necesario reescribir la historia del teatro desde las
colectividades. Pues bien, ahi habria que incluir la obra de Aub que siempre tuvo como raiz y objetivo a las
colectividades, como veremos al analizar San Juan donde su autor muestra a una comunidad representativa de
la diversidad humana.

Por otra parte, la intencion de Max Aub de colocarse mas all4 de los limites disciplinarios se
manifiesta en la diversidad de sus actividades creativas: literatura, cine, periodismo, teatro, radio. Esa fue, a
mi parecer, una de las razones por las cuales la Universidad Nacional Autdbnoma de Mexico (UNAM) creo6 la
catedra extraordinaria “Max Aub: Transdisciplina (SIC) en Arte y Tecnologia”, misma que en 2019 tuvo un
relanzamiento con diversas actividades. A propdsito de ello se sefiala en una nota periodistica:

(Qué significa la transdisciplina (SIC) a la luz de la figura de Max Aub (1903-1972)? El artista, que
nacio en Francia de padre aleman, creci6 en Espafia y vivid en México las ultimas tres décadas de su vida, legd
una de las obras mas influyentes del exilio espafiol, del que se conmemoran 80 afios.

El dramaturgo, novelista, ensayista, dibujante, guionista de cine, locutor y productor radiofonico,
pintor, activista y gestor cultural desdoblo su creatividad en diversos géneros literarios, formas artisticas,
medios e idiomas. Sus acervos, de indole sonora y visual, se deben repensar a partir de las practicas estéticas

contemporaneas y la tecnologia actual (Bautista, 2019).

* Théatres des collectivités, Université de Montreal, 12 al 15 de junio 2022.
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Y al final se dice —citando a Jorge Volpi, entonces coordinador de Difusion Cultural de la UNAM, y a
Péavel Granados, a la sazon titular de la Fonoteca Nacional— que ambos coincidieron en definirlo como
un “personaje apasionante, figura central de la cultura del siglo XX y uno de los grandes heterodoxos,

cuya labor multidisciplinaria estuvo adelantada a su tiempo” (Bautista 2019).

Estos son aspectos que me permiten afirmar, por una parte, su cardcter como precursor de la perspectiva
transdisciplinaria y, por otra, su mirada en un futuro que para Aub, infiero, seria promisorio, de ahi lo

esperanzador.

San Juan desde la mirada transdisciplinaria
Considero que San Juan es la realizacion mas lograda del dramaturgo espafiol, tanto en el plano de lo dramatico
como de lo teatral.’ Fue escrita en 1943 y habla de un inmenso coro de emigrados judios que huyen de los nazis
en un barco del mismo nombre a quienes en ninglin puerto les dan permiso para desembarcar. En cuanto a su
estreno hay diversas informaciones, una de ellas habla de la temporada 97-98 en el Maria Guerrero de Madrid®
y otra en febrero de 1998 en el Teatro Principal de Valencia en una coproducion del Centro Dramatico Nacional
y los Teatres de la Generalitat.” No deja de sorprender el tiempo que transcurrio entre la escritura de la obra y su
realizacion teatral lo cual indica que, lamentablemente, el dramaturgo nunca la vio en escena.

Por lo que respecta a la transdisciplinariedad, se trata de una propuesta epistemologica en cuyos
principios se vislumbra el advenimiento de un ser humano capaz de contender con todo aquello que esté
entre, a través y mas alla de lo que se ha considerado como Realidad. Basarab Nicolescu, creador de la
Metodologia Transdisciplinaria la ve como respuesta al estado actual de la humanidad, para ello se sostiene en
tres pilares: Niveles de realidad (dimension ontoldgica), Tercero incluido (dimension logica) y Complejidad
(dimensioén epistemologica). En El Manifiesto de la transdisciplinariedad (2009) hace la contextualizacion
de esta perspectiva y explica su amplio campo de aplicacion. En la edificacion de la Transdisciplinariedad,
dice Nicolescu, se encuentran las dos grandes revoluciones del siglo XX: la cuantica y la informatica que han
modificado el rostro del mundo, aunque paraddjicamente: “Hoy, a pesar del crecimiento sin precedente del
conocimiento en la historia humana, conocemos mas sobre lo que hacemos y menos acerca de quienes somos” (6).

Por mi parte, desde la mirada transdisciplinaria, veo al teatro como una celebracion de lo humano, como
un espacio de reconexion con todo lo viviente y también como la manifestacion sorprendente de la creatividad
individual y colectiva. Pero, aclaro, esa mirada requiere de una concepcion distinta del fenomeno teatral que se

da al pasar de la teatralidad a la transteatralidad.

De la teatralidad a la transteatralidad
La teatralidad fue concebida por Nicolas Evreinov (ver nota 6) como el instinto de transformar las apariencias

de la naturaleza en voluntad de teatro, es decir una pulsion espontanea de juego que se encuentra tanto en los

5 De San Juan decia Octavio Paz que le parecia meritorio que Aub se atreviera a abordar el género tragico abandonado por los dramaturgos contemporaneos. Los
personajes le parecian una mezcla de realismo y poesia, el didlogo eficaz con monologos de “belleza patética”, pero, sobre todo, admiraba su dramaticidad: “la obra de
Aub es teatro. No poesia en teatro, ni teatro poético, sino teatro verdadero, sustentado en la realidad de nuestra época y animado por la imaginacion. Y esta es la Ginica
forma en que la poesia puede ser teatro: dramatizandose”. (1943:319).
¢ https://elpais.com/diario/1997/06/11/cultura/865980013 850215.ht

" El Pais 27 de febrero de 1998 https://elpais.com/diario/1998/02/27/cultura/888534009 850215.ht
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hombres como en la especie animal. Una calidad universal, una condicion pre-estética el gusto de travestir, el
placer de generar una ilusion, de proyectar simulacros de si mismo y de lo real hacia el otro.

Bajo el paradigma de la modernidad, que redujo la complejidad de la realidad a “una idea de realidad”,
cristalizaron la teatralidad y el teatro, ambos legitimados por la 16gica binaria del tercero excluido. Por lo tanto,
para modificar los nticleos organizantes de la sociedad y de la cultura, es necesario cambiar de paradigma, este
nuevo paradigma abre la posibilidad de transformar el teatro y la teatralidad favoreciendo la transteatralidad y el
transteatro que se basan en la transdisciplinariedad.

Hoy dia, en diversos ambitos, podemos escuchar y observar voces y movimientos que expresan la
urgencia de una nueva relacion con todo lo que existe. Necesitamos entonces practicas de reconexion que
reconstruyan nuestro Ser-en-conciencia. Requerimos percibir el enorme poder creativo de nuestro ser y de cada
elemento que nos rodea, el movimiento de nuestro cuerpo y de nuestra comunidad que potencializa nuestra

capacidad de conocer y experimentar diferentes Niveles de Realidad. Esto, a mi juicio, lo estaba perfilando Max Aub.

Figura 2 Una nueva concepcion de la representacion
Cervantes, C. C. V. (2017). CVC. Retorno a Max Aub.

Presentacion por Juan Manuel Bonet, director del Instituto
Cervantes La definicion reductora del concepto teatro:

en el Teatro

representacion que un actor hace de un personaje o

entidad ante un espectador, reduce también al minimo

el sentido de representacion: “algo que esta en lugar

de”.

(Qué estd mas alla del teatro? La etimologia

de la palabra teatro proviene del griego theatron,

que corresponde al lugar desde donde el espectador

“contempla” (theoros) el espectaculo, lo cual otorga

prioridad al acto de observar lo que se representa

frente a €l. Pero si observa solamente lo que el

actor realiza atiende exclusivamente a uno de sus

elementos: el espectaculo, es decir el envoltorio y

no a su contenido. Es necesario entonces traspasar

el primer plano para tocar la fuente donde mana lo

que se representa. Esa fuente contiene también el

alimento del actor —incluso podriamos afirmar que
Nota: https://cve.cervantes.es/literatura/escritores/max_aub/ ahi tiene su nacimiento— y puede ser llamada “matriz

resentacion.htm . "
P de realidades”, el teatro es solo el velo que la cubre.

8 Por ejemplo, en la acotacion al inicio del tercer acto de San Juan se percibe la concepcion visual de nuestro autor que indica su experiencia cinematografica.

“(La tarde siguiente, ya muy anochecido. Alta mar. Tempestad. Se oye, jadeante, el luchar desacompasado de los motores, el ulular del viento, el ruido de las olas al
romper contra el casco del San Juan. Todos estos ruidos se combinan mientras no digan nada en contra de las acotaciones. La luz eléctrica, amarillenta y débil, disminuye
muy poco a poco. En el entrepuente, luz mas fuerte. Los OFICIALES 1o y 20, vestidos con impermeables brillantes. En la bodega, trajinar de pasajeros mareados. Por la
cubierta y el entrepuente corre el viento. El RABINO esta sentado en los equipajes.)” (San Juan, 1943: 159).
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Espectador y actor tienen necesidad de representacion y de realidad. ;Como accedemos a la fuente? Esta es la
gran pregunta y la respuesta que aqui encuentro es: a través del conocimiento que se sepa conocimiento y que,
por lo mismo sea abierto, relacional, dialogico, ético y ludico.

Un creador capaz de producir momentos de honesta e intensa comunicacion con el receptor —
que convierten a éste en participante activo— debe ser capaz también de establecer un didlogo con formas de
creacion y de pensamiento distintos a los suyos, de atender sus llamados internos y externos; de buscar su plena
liberacion y ayudar a otros a liberarse. Esta es la dimension dialdgica que percibo en San Juan.

Asi pues, si la teatralidad es el proceso que revela el uso de los elementos de construccion y
significacion del teatro a través del cual productores y receptores actualizan una obra o texto teatral por la
transformacion de sus componentes, en funcion de su escenificacion y por la confrontacién permanente entre
realidad y ficcidn, es, en suma, el fundamento para organizar, presentar e interpretar el discurso teatral; la
transteatralidad atraviesa el hecho teatral, desde lo pre-textual o pre-escénico, hasta su recepcion en la lectura
o en el escenario y posibilita el juego constante entre imagen y mirada, entre accion y reaccion, entre realidad
efectiva y ficcion; es mas un principio creativo que una técnica y tiene su origen en una concepcion visual que
se traduce en imagenes acusticas y plasticas concretas.®

Si la teatralidad es el fundamento para interpretar, representar y percibir el discurso teatral estructurado
con base a la logica binaria de texto/representacion; la transteatralidad es el proceso por el cual cada sujeto
productor o receptor actiia desde la incertidumbre, gestiona su propia alteridad y transita simultineamente
por diferentes Niveles de Realidad con pleno dominio de su potencial humano. Se trata de asumir la paradoja
de ir mas alla de uno mismo al darnos cuenta de quienes somos, o mejor aun, de quienes estamos siendo,
conociendo, haciendo y sintiendo en el preciso instante en que nos damos cuenta.

Reconozco a Max Aub, en tanto creador teatral, como sujeto transdisciplinario, con capacidad

para transitar mas alla de los limites disciplinarios.

Sujeto Transdisciplinario

La transdisciplinariedad, a diferencia del conocimiento cientifico mecanicista, no es neutral pues
involucra al sujeto.

Uno de los mayores retos que nos heredo el siglo XX es el de concebir la historia como algo que se
construye con sujetos, asumiendo que no hay un solo Sujeto sino una multiplicidad de sujetos.

El instante presente es el tiempo vivo. Es del campo del Sujeto, mas precisamente, del campo de lo
que une el Sujeto al Objeto. El instante presente es, estrictamente hablando, un no-tiempo, una experiencia
de la relacion entre el Sujeto y el Objeto y, a ese titulo, contiene potencialmente en ¢l el pasado y el futuro, la
totalidad del flujo de informacion que atraviesa los niveles de Realidad y la totalidad del flujo de conciencia que
atraviesa los niveles de percepcion. El tiempo presente es verdaderamente el origen del futuro y el origen del
pasado. Las diferentes culturas, presentes y por venir, se desarrollan en el tiempo de la Historia, el tiempo del

cambio en la condicion de los pueblos y de las naciones.
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Ser Sujeto Transdisciplinario es sentirse libre de aceptar o rechazar todas las dependencias culturales y
sociales que nos preceden; aceptar y/o rechazar, por ejemplo, a las creencias e ideas que se nos han inculcado.
Esto s6lo es posible por la conciencia, gracias a la cual nos afirmamos como Sujetos Transdisciplinarios. Ser

Sujeto Transdisciplinario exige mantenerse en permanente alerta con uno mismo.

El Sujeto transdisciplinario y el Tercero oculto
El Sujeto transdisciplinario es aquel que investiga con todo su Ser lo que esta siendo, que se abre a la realidad
con el ejercicio de una atencion despierta; alguien que convive con el interés, que es la forma que toma una
pregunta capaz de generar el cambio. Las respuestas que se constituyen por experiencia viva son el alimento
mas nutritivo del ser humano.

La division ternaria (Sujeto, Objeto, Tercero oculto) es, por supuesto, diferente de la particion binaria

(Sujeto vs Objeto), de la metafisica moderna.

El Tercero oculto es esencial pues al unir los niveles espiritual, psiquico, biologico y fisico del Sujeto
con los niveles de realidad del Objeto presentes en la naturaleza y en la sociedad, el conocimiento se
transforma en comprension, o sea, la fusion del conocer y el ser que da sentido a la verticalidad humana

en el mundo.’

Con esa perspectiva me pregunto: ;Cémo alcanzar nuestra transformacion en tanto sujetos plenamente
humanos, fuera y dentro de todos los juegos de roles sociales? ;Cual el papel y el lugar del teatro en un mundo
que se debate en guerras y destruccion del eco-sistema? Creo que es urgente repensar el teatro para restituirle
su dimension sagrada, comunitaria y humana; esto quiere decir: aprender a realizar acciones cuyo objetivo
sea contribuir a una existencia digna, aprender a conocer y a compartir valores comunes para una integracion
solidaria y comprensiva donde se conjuguen lo cognitivo, lo poético y lo ético, asi como lo hace Aub en el
conjunto de su obra y, especialmente, en San Juan.

Segun los principios transdisciplinarios es posible visualizar un teatro por y para la creacion y recreacion
de conocimiento como saber sensible que provea a la existencia de sus mas bellos atributos y permita la
comprension del mundo en sus diversas realidades, un teatro que permita la emergencia de sinergias que
transformen la fatalidad destructiva en destino creador.

(Por qué elegir el modelo transdisciplinario? El mayor problema del conocimiento ha sido su
parcelacion en disciplinas que ha producido multiples deformaciones. Por eso, en la perspectiva de una
transformacion en la manera de conocer y ante el esperado surgimiento del Sujeto transdisciplinario es urgente

modificar ese enfoque.

? “La unidad abierta entre el Objeto transdisciplinario y el Sujeto transdisciplinario se traduce por la orientacion coherente del flujo de informacion que atraviesa los!
niveles de Realidad y del flujo de conciencia que atraviesa los niveles de percepcion. Esta orientacion coherente da un nuevo sentido a la verticalidad del ser humano en
el mundo. En lugar de la verticalidad de la posicion de pié sobre esta tierra gracias a la ley de gravitacion universal, la vision transdisciplinaria propone la verticalidad
consciente y cosmica de la penetracion de diferentes niveles de Realidad. jEs ésta verticalidad la que constituye en la! vision transdisciplinaria, el fundamento de todo

proyecto social viable” (Nicolescu 45).
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En San Juan el personaje de “El Capitdn” se muestra como un Sujeto transdisciplinario. Al igual que
Max Aub, esta en contra de la salvacion individual, su filosofia es la accion. Su conducta a lo largo de toda la
tragedia es de una enorme rectitud e integridad moral. En ningiin momento se deja sobornar y mantiene siempre
un actitud positiva y negociadora para intentar atracar el barco en algtin puerto. El puede transitar por diferentes
niveles de Realidad en el plano social, a diferencia de quienes buscan salir del barco de manera egoista y
mediante corrupcion.

Asi pues, ;como se conecta el rostro del mundo que la transdisciplinariedad modific6 con lo que
propone Aub en San Juan?, ;jcudl es el rostro del mundo que se muestra en San Juan y cudl el que propone
Aub?

En el mundo que Aub presenta en San Juan el espiritu solidario y creador se muestra invertido: se
expone lo inhumano, el egoismo, la intolerancia; en tanto que el rostro deseable para ¢l conjuga el hacer y el
ser, es decir el de la accidon consciente. Asi como en la perspectiva transdisciplinaria el ser humano es visto
como Homo sui trascedentalis (Nicolescu 53-57) —una persona que ha nacido de nuevo y cuya potencialidad
estd inscrita en el propio ser, un ser que se reconoce en su irreductibilidad y en su doble trascendencia interior
y exterior por la cual accede a la libertad (Nicolescu, 2009: 144)— Aub reconoce lo mismo en San Juan en
la defensa que hace de la libertad el personaje de Efraim “jEnajendis vuestra libertad para salvar vuestra
problematica vida futura! ;He de enajenar la mia por salvar mi vida presente?” (151). No, la libertad no se
enajena, se conquista y defiende. En cuanto a la “actitud transdisciplinaria” caracterizada por tres rasgos
fundamentales: Rigor, apertura y tolerancia. (Nicolescu, 2009:120-121). Los tres se observan claramente en
la pieza: Rigor por la consistencia en el lenguaje y en la argumentacion fundada sobre el conocimiento, vivo
interior y exterior a la vez. La apertura en el lugar que da a lo desconocido, lo inesperado y lo impredecible;
pero lo que mas destaca es su llamado a la tolerancia al mostrar su opuesto —como en la escena donde los
padres de Sonia, Lia y Chene, la recriminan por su relacién amorosa con el oficial, que no es judio, ante lo cual

Leva, el joven comunista, los confronta por su intolerancia—

— LIA: (4 CHENE.) {Héblale t(, que eres su padre!

— BORIS: Las mujeres solo se acuerdan de que es uno padre de sus hijos cuando...

— CHENE: jSonia! jSonia! ;Quieres nuestra perdicion eterna?

— BORIS: jQu¢ suerte! En esta familia todo es eterno.

— CHENE: Te hemos pedido mil veces habla con... con...

— LIA: ;Es todo lo que se te ocurre decir?

— CHENE: ;No comprendes que no es de los nuestros? ;Quieres condenarte eternamente?
— LIA: {Eso, eso! {Y condenar a tus padres por no haberte sabido mantener en el recto camino!... ; Te
habl6 de matrimonio? jEh, contesta, di!

— SONIA: (Imperceptiblemente.) Si.

— LIA: jDel matrimonio de su ley!

— SONIA: No sé...

— LIA: {Nunca! ;Lo oyes? jNunca! Nunca consentiremos mezclarnos con herejes.
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— LEVA: (Saliendo de la parte oscura.) {Os dais cuenta de que predicais lo mismo que nos tiene aqui?
— LIA: ;Quién te mete a ti..., mequetrefe? ;Qué sabes?

— LEVA: La misma intolerancia que os ech6 de Colonia... Por el mismo motivo, por las mismas
razones. (No ha oido nunca este grito? «;No consentiremos que nuestra sangre se mezcle con otra
impura!» ;No le suena?

— LIA: Y qué tiene que ver? jLo nuestro es de siempre! (San Juan 119).

Observar desde la transdisciplinariedad el problema de la tolerancia ofrece una luz sobre cémo elegir
cuando se trata de mantener o no las oposiciones binarias, es decir si se opta por una postura evolutiva o
involutiva. Aub apuesta por la evolutiva sin negar que exista la otra y muestra que la superacion de las
oposiciones binarias y de los antagonismos es posible. Esto, en la metodologia aqui elegida, se da transitando de

un Nivel de Realidad a otro.

Niveles de Realidad

Uno de los pilares de la transdisciplinariedad es el de la existencia de Niveles de Realidad —que

corresponden al objeto transdisciplinario — al que se agrega el de los Niveles de percepcion —Ilos del sujeto
transdisciplinario—. Nicolescu nos advierte de los peligros que acechan a esta metodologia si se reconoce solo
parte del tinglado, esto es si reconocemos los niveles de realidad, pero desconocemos los niveles de percepcion,
o lo contrario.

Mantener un equilibrio entre el objeto y el sujeto transdisciplinario requiere tener presente la relacion
sujeto-objeto. Asi, por ejemplo, en la Modernidad —etapa en la que se sittia la obra— se caracteriz6 por
la separacion completa entre ambos lo cual se hace patente en San Juan donde, simbolicamente, el objeto
(libertad, el descenso a tierra) esta separado del sujeto (judios encerrados en el barco) por el mar; en cambio,
la vision transdisciplinaria busca la union del Sujeto con el Objeto incorporando como mediador al Tercero
Oculto."

Nuestro Nivel de Realidad, dice Nicolescu, es un sistema que es invariable segun ciertas leyes y donde
hay una discontinuidad entre las leyes y conceptos generales.

En esta vision Transdisciplinaria para que el Sujeto y el Objeto se puedan comunicar tienen que
atravesar la zona de no Resistencia, 1o que se designa como Tercero oculto.

En la Transdisciplinariedad no hay un nivel mas importante que otro: ciencias, disciplinas, culturas,
religiones, clases: ninguna de ellas es mas fundamental que otra. Esto es lo que se observa en San Juan.

Dejar de pensar de manera lineal y racional conduce a la aceptacion de la existencia de diferentes
Niveles de Realidad, a descartar cualquier afan de dominio y a distanciarse de los antagonismos. De este modo
es posible asumir plenamente la autonomia espiritual, individual y social.

En los siguientes didlogos se percibe que quienes buscan la salvacion individual estan situados en el

Nivel de Realidad horizontal y racional, en tanto el Capitan transita verticalmente por varios Niveles.

10 como explica Nicolescu (2009) en El Manifiesto: “La Realidad reducida al Sujeto ha engendrado las sociedades tradicionales, que han sido barridas por la
modernidad. La Realidad reducida al Objeto conduce a sistemas totalitarios. La Realidad reducida a lo sagrado conduce a los fanatismos y a los integrismos religiosos.

Una sociedad viable no puede ser sino esa en la que las tres facetas de la realidad estan reunidas de una manera equilibrada” (56).
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— CAPITAN: (Al médico)... ;Cuénto te ha dado Berheim por tu certificado? A mi no me importaria
que desembarcaran no uno, sino todos. Tu sabes que he hecho lo posible.

Pero a lo que no estoy dispuesto, por todo el oro del mundo, es a que desembarque uno solo, y que ese
uno, ademas, sea el mas rico de los pasajeros. ;Entiendes? ;Cudnto te ofreci6? Anda, dimelo. Si a mi
también.

— ABRAHAM: jPero si no puede ser! jSi tengo un primo establecido aqui y otro en Estambul! Mire,
mire. (Ensernia unas cartas) Se comprometen a acogernos, a darnos lo necesario para vivir. Yo y mi
familia! Tengo seis hijos, Rabino, seis. ;Por qué no nos dejan desembarcar? ;Qué mal hemos hecho? Mi
primo tiene una tienda, un establecimiento, dinero. (Insoportablemente lloron.) Tiene buena fama. ;Qué
inconveniente puede haber? Ustedes se quedaran mas anchos. Micha esta enfermo, se puede morir. (Ha
ido hablando alternativamente con varios. Vuelve al RABINO.) ;{No se lo ha dicho al Segundo? ;Por
qué? jEstan ahi, a media lengua! jMi primo tiene una confiteria! Ahi tengo casa, familia, dinero. ;Eh?

(Por qué? jDigaselo al Segundo! (San Juan 116-117).
Y mas adelante:

— BERNHEIM: jQué peligro representamos para la humanidad! ;Eh? jQué peligro para américa!
iQué peligro para Inglaterra! jQué peligro para Turquia! jSeis contables, ciento cuarenta comerciantes,
cincuenta y tres abogados, dos rabinos, veinte agricultores, ciento y pico dependientes de comercio,
tres directores de escena, seis periodistas, doscientos viejos y viejas que ya no pueden con su alma,
treinta y cinco nifios...! {Es que el Brasil no es bastante grande? ;Ya no cabe nadie en Palestina? jQué
peligro estos huidos de los nazis! ;Cudnto gana usted, Capitan! Polacos, alemanes, austriacos... jUsted
no cobrard en dolares, claro! jOh, perdone! Soy indiscreto. Estoy muy maleducado, un self made man.
Mi fortuna la he hecho yo. Sé lo que cuesta reunir un poco de dinero y las necesidades de la familia...
Empecé... jPara qué le voy a contar mi historia!... Pero... jno le parece a usted un crimen que yo, con
el dinero que poseo, tenga que ir por estas costas dando bandazos como todos estos pobrecitos que no
tienen donde caerse muertos? No, si yo no me quejo del trato de a bordo: hacen ustedes lo que pueden...
Pero, vamos a ver, mi Capitan: ;no habria un medio de... desembarque? Un medio... natural, legal»
(San Juan 123).

— BERNHEIM: ;Acepta? Una vez en tierra...

— CAPITAN: No, sefior Bernheim. Si pudiera, lo haria por nada. Pero es imposible. Ademas, han
redoblado la vigilancia (San Juan 124).

— CAPITAN: Ningiin pasajero puede entrar aqui. Lo siento.

— BERNHEIM: ;Capitan, tengo mucho dinero, muchisimo dinero: en Londres, en Paris, jen Nueva
York! jPor lo que mas quiera: déjeme desembarcar en el proximo puerto! jCincuenta mil dolares!

— CAPITAN: Pidale a Dios... — (Se calla.) —Sefior Bernheim, hdgame el favor (San Juan 164-165).
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La salvacion por el dinero no es posible y los tinicos que consiguen escapar del barco son los jovenes

comunistas que van a luchar con los Republicanos a Espaia.

Tercero incluido o Axioma Logico
La logica del Tercero incluido es la 16gica privilegiada del pensamiento transdisciplinario. El Tercero incluido
es la pauta que conecta la parte con la totalidad. Es una logica de aceptacion/inclusion que no puede abolir la
logica del Tercero excluido —pues incluye los excluyentes y, por un proceso iterativo, es capaz de describir la
coherencia entre los Niveles de Realidad.

En otros términos, la accion de la 16gica del Tercero incluido en los otros niveles de Realidad induce una
estructura abierta de la unidad de los Niveles de Realidad.

Mediante la estructura ternaria de la l6gica del Tercero incluido es posible trascender la contradiccion: A
es A; A es A y no-A; existe un tercer término que es a la vez A y no-A.

En un breve didlogo se alcanza a ver como plantea lo absurdo de la exclusion por razon de razas y como

el poder, también absurdo, establece la igualdad entre los supuestos diferentes.

— NEGRO: (4 SARA.) ;Usted es de a boldo?

—SARA: Si.

— NEGRO: ;De las que viajan?

— SARA: Si.

— NEGRO: ;judia?

— SARA: Si.

— NEGRO: (Muy desesperado.) iHe peldido!

— SARA: ;Qué ha perdido?

— NEGRO: Una apuesta. Me dijelon que elan como todos. Yo no lo podia cleel. Polque, si son como
todos, /pol qué no los habian de dejal desembalcal, ;no?

— SARA : ;[ Qué creia que éramos?

— NEGRO: (Tras una duda, vergonzosamente.) Neglos... (San Juan 127-128).

En la logica del Negro, la del Tercero excluido: Los negros son excluidos y como los judios no son
negros no podrian ser excluidos. Sin embargo, en la realidad que trata la obra: Los negros son excluidos, los
judios —aunque blancos— son excluidos; por lo tanto, no hay diferencia: negros y judios son iguales frente a

un poder inhumano, nos dice Aub.

Axioma epistemologico: Complejidad o de interdependencia universal

La complejidad es para Nicolescu el factor que da el golpe de gracia a la vision cléasica del mundo. El
pensamiento clasico sostiene una realidad unidimensional, simple. La complejidad descubre una realidad
multidimensional. En El Manifiesto, Nicolescu afirma que la complejidad social es muestra evidente de la

complejidad que invade todos los campos del conocimiento (33-34).
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Si la transdisciplinariedad es una metodologia para contender con la Realidad; la complejidad es una
estrategia para actuar en el mundo Real.

Se han hecho diversas interpretaciones de San Juan que indican la complejidad del pensamiento aubiano
el cual contiene una amplitud de perspectivas.

Desde mi perspectiva, si San Juan estuviera acorde a la 16gica binaria del Tercero excluido podria ser
considerada, en efecto, una obra sobre la persecucion judia o sobre la falta de solidaridad y la crueldad del ser
humano, pero en ella, a mi entender, aplica la 16gica del Tercero Incluido; por lo tanto, no se trata ni de una ni

de otra, sino de algo diferente, es decir, de un grito esperanzador para un futuro distinto.

— EFRAIN: {Ni los nuestros nos quieren!
— RAQUEL: No mandan. No importa. No nos van a tener en el barco toda la vida. Un dia pisaremos
tierra. (109)

Si bien la tragedia acontece queda una luz encendida ya que al final de la obra ocurre el parto simbolico
de Mine, en medio de la oscuridad, y cuando el hundimiento del buque es mas que inminente: ese nacimiento
resalta la idea de que el futuro puede cambiar las cosas, pero ese cambio no es ni a corto ni a mediano plazo,

pero llegara.

Figura 2 Transculturalidad

(S/f-b). Uecdn.es. Recuperado el 9 de diciembre de 2024 i )
Uno de los aspectos que mas atraen mi atencion es el
que considero rasgo transcultural —aunque también
transreligioso y transpolitico— en la vida y obra
de Aub. Sabemos que, de origen judio, tuvo cuatro
diferentes nacionalidades: alemana, francesa, espafiola
y mexicana.

(Por qué percibo en la obra teatral de Max

Aub un sentido transcultural? Aub tuvo contacto con
muy diferentes culturas. Pero esto, por supuesto,
no lo hace automaticamente “transcultural”. Este
concepto yo se lo atribuyo por las razones que explico
a continuacion: un teatro transcultural es el que un
individuo o un grupo realiza de manera consciente
y con sentido comunitario a partir de una urgencia
personal y colectiva para responder a la pregunta
que detona su accion y que lo situa entre, a través y
mas alla de su propia cultura. Es un teatro que busca
trascender el binarismo excluyente de la logica clasica

Nota: https://e00-elmundo.uecdn.es/assets/multimedia/ y se ubica en la logica transdisciplinaria del Tercero

i /2022/12/14/16710223550865.j . . ., ,
Hagenes 1pg Incluido. En este sentido se coloca, también, mas



Las vidas que han vivido

alla de lo dramético (aristotélico) o épico (brechtiano). Es aqui donde encuentro las razones para afirmar lo
transcultural en el teatro de Aub pues, mas que plantear la disyuntiva Razén o sentimiento, vemos que, en su
caso, se trata de: Razon-sentimiento ¥ Cognitivo-Poético-Etico; mas que una dimensién social o psicologica
contiene: Dimension social-psicologica ¥ Dimension sagrada-comunitaria; no es ni “local ni nacional”, sino
local-nacional Y de la comunidad planetaria. Aqui acoto también que no tener sentido de comunidad es defender
solo una visién de la realidad y rechazar otras diferentes; es propiciar nacionalismos, fascismos, intolerancias,
racismos y discriminaciones. Por el contrario, tener sentido de comunidad es reconocer la transculturalidad, ser
tolerante y respetuoso de las diferencias sin anteponer y, menos atn, querer imponer la propia vision a la del
otro, la religion o cultura propia a la de los otros. En buena medida esto es lo que Aub plantea en la mayoria de

sus obras, no sélo en San Juan.

— RABINO: ;Por qué odias asi a los demas?

— CARLOS: Si me odio a mi mismo, ;cémo quiere usted que ame a los otros? (He medio subido la
escalera a reculones, al pie de la misma se han agolpado bastantes personas) [ Qué? jAhi estéis todos,
como borregos! Os vais a dejar levar anclas con el dia. Si no lo sabéis, os lo digo yo. Ningln pais quiere
nada con nosotros. El mundo es demasiado pequeiio. No hay sitio: han puesto el cartel de “Completo”. Y
sois los més, aqui a bordo, y haran con vosotros lo que les d¢ la gana. ;No sentis vibrar vuestros pufios?
Estais todos muertos, monton pestilente. Cadaveres hediondos, putrefactos... ;Hasta cuando? ;No hay
nada en vosotros de la semilla de los hombres? jJudios habiais de ser, despreciables! Preferis lamer

la bota del César, creyendo que con despreciarlo y odiarlo en vuestro corazon os basta para salvaros.
Relamiéndonos la baba del odio os consoldis, creyéndoos superiores porque os va por la cabeza que

la Gnica vida verdadera es la que corre por los adentros. Vivis de poner trampas: jborregos, cobardes!
(Un OFICIAL pasa por la cubierta, escucha, y sale.) {Qué esperais para coger el timon? ;Qué esperdis
para haceros con el barco? Un solo verdugo basta para conduciros a la muerte. |Y vosotros, satisfechos
con vuestra costra de mentira, pensando que es una marca del Sefior! ;No se os suben las entrafias

a la garganta? Ahora os volveran a los presidios, a las minas, al latigo, al estiércol. Llorad: “;Qué
desagraciados somos! jQué perseguidos!». Cuanto mas os insultan, mas os hundis en vuestra miseria. Os
encenagais de propia compasion. jPuercos, alzaos! jGritad, incapaces! {Muertos impotentes! ;Tanto os
pesa vuestro Dios que no os podéis mover? ;No se levanta una voz? Murmullos, no; juna voz! {No os

sentis capaces...!»

— RABINO: ;Y os callais como si todo lo que acabais de oir fuese cierto! ;Es que no hay ninguno de
vosotros para gritar su orgullo? ;Es que no somos mas que eso? ;No hemos llevado la levadura del
saber por el mundo entero? ;No hemos hecho por la civilizacion mas que todos los demas juntos? ;Nos
empuja nuestra sangre el mundo hacia adelante? ;Quién dio con Dios sino Abraham? —(San Juan 144-145).
— RAQUEL: ;Por qué no dejas vivir a los demés?

— CARLOS: Porque los demas no me dejan vivir a mi.

— RAQUEL: Un dia acabara.
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— CARLOS: Jamas. Es una idea tan vieja como el mundo. Acabard cuando acaben con nosotros. Creen
en el poder purificador de nuestra sangre. Bonito regalo de renegados, como no podia menos de suceder.
Creen de verdad que somos elegidos. Nos matan por reconcomios de inferioridad. La mejor manera de

burlarlos es acaban con nosotros mismos. /No has pensado nunca en suicidarte? (San Juan 113-114).

San Juan y la migracion

El asunto central de San Juan es la negacion a recibir a migrantes judios hacinados en un barco. Hoy la
migracion es una realidad que sucede en diferentes partes del mundo y el rechazo obedece a multiples razones,
pero todas injustificables.

— GUEDEL: jUsted sabe algo!

— RABINO: Nada nuevo.

— BORIS: ;Que nos lanzaran de nuevo al mar con este casco viejo, a ver si, hundiéndonos, les dejamos
de una vez en paz con tantos telegramas! Y si no, vuelta a Rumania, a Hungria, a Alemania..., a Austria
si preferis...

— GUEDEL: Ya no hay Austria que valga."!

— ABRAHAM: Y yo tengo familia ahi...

— BORIS: No sea usted pesado.

— SIMON: ;Yo también tengo, y Goldenfinger, y no decimos nada!

— GUEDEL.: E Inglaterra, callada'?, y América, callada."® (San Juan 117).

Qu¢ diferencia puede haber entre los pasajeros del buque “San Juan”, con la situacion actual de los 600
migrantes “atrapados en 4 embarcaciones de organizaciones no gubernamentales (ONQG), tras ser rescatados de
las aguas del Mediterraneo central, resultado de un endurecimiento de las politicas tras la llegada al poder del
gobierno de Georgia Meloni”!“. Las circunstancias pueden ser, lo son de hecho, diferentes, pero la causa es la

misma: la falta de solidaridad, la falta de humanismo.

' Hitler ordeno a sus tropas la invasion de Austria la noche del 11 al 12 de marzo de 1938. Por ley promulgada el 13 de marzo de 1938, Austria paso a convertirse en
una provincia del Reich con el nombre de Marca del Este (Ostmark), administrada por un gobernador (Statthalter) que dependia directamente de Berlin. La union a
Alemania por el Anschluss, deseada por el nazismo austriaco, fue proclamada el 15 de marzo de 1938.

12 La Gran Bretafia mantuvo una politica de no-intervencion durante la guerra civil espafiola y, ademas, Neville Chamberlain negoci6 los acuerdos de Munich en
septiembre de 1938.

13 Los Estados Unidos de América, bajo la presidencia desde 1936 de Franklin Delano Roosevelt, siguieron practicando una politica aislacionista de neutralidad que
habia sido aprobada en agosto de 1935.

14 “La Organizacion de Naciones Unidas (ONU) y la Unién Europea (UE) pidieron ayer por separado, el desembarco “urgente” de casi 600 migrantes y refugiados que
permanecen atrapados en cuatro embarcaciones de organizaciones no gubernamentales (ONG), tras ser rescatados en aguas del Mediterraneo central, resultado de un
endurecimiento de las politicas tras la llegada al poder del gobierno de Giorgia Meloni. Dos barcos, el Humanity 1, de bandera alemana, y el Geo Barents, de pabellon
noruego, recibieron permiso de Roma para atracar en Catania, Sicilia, este fin de semana y se les permiti6 dejar a unos 500 migrantes, principalmente mujeres, nifos y
personas consideradas vulnerables, por lo cual quedaron alrededor de 250 todavia a bordo, en condiciones que las ONG describen como “insostenibles”.

El gobierno ordeno que las naves regresen al mar, pero hasta ahora sus capitanes se han negado.

A tltima hora de ayer, al navio Rise Above, con 95 personas a bordo, se le permitio ingresar al puerto de Reggio Calabria. El Ocean Viking, con 234, todavia espera una
respuesta.

El Alto Comisionado de la ONU para los Refugiados (Acnur) y la Organizacion Internacional para las Migraciones (OIM) reconocieron el gesto de Roma, pero pidieron
que el resto de migrantes desembarquen “‘sin mas retrasos”.

“Hacemos un exhorto a los paises de la region a proteger las vidas de las personas rescatadas y acabar pronto con el actual impasse; asimismo instamos a ofrecerles un
lugar seguro”, reclamaron las agencias, sin hacer alusion especificamente a Italia, que reclam6 en numerosas ocasiones a la solidaridad de otros paises” (La Jornada, 8
de noviembre 2022).
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Qué cerca se encontraba desde entonces Max Aub con la propuesta de la “Civilizacion planetaria”, es
decir de un mundo transcultural, que casi 50 afios después habria de proponer Edgar Morin, la cual alienta a la

plena hominizacion y a reconocer nuestro destino comun. Dice el ya centenario pensador francés:

Tenemos que aprender a estar ahi en el planeta. Aprender a ser, es decir aprender a vivir, a compartir,

a comunicar, a comulgar...En adelante tenemos que aprender a ser, vivir, comunicar, comulgar como
humanos del planeta tierra. No ya solo a ser de una cultura, sino a ser terrenos. ;Un planeta como patria?
Si, ese es nuestro arraigo en el cosmos. Sabemos en adelante que el pequefio planeta perdido es algo mas
que un lugar comun a todos los hombres. Es nuestra casa..., es nuestra matria y, mas alin, nuestra tierra-
patria. Hemos aprendido que nos convertiriamos en humo entre los soles y quedariamos congelados
para siempre en los espacios. Ciertamente, podremos partir, viajar, colonizar otros mundos, pero éstos,
demasiado torridos o helados, no tienen vida. Aqui, en nuestra casa, estan nuestras plantas, nuestros
animales, nuestros muertos, nuestras vidas, nuestros hijos. Es preciso conservar, es preciso salvar la

Tierra-Patria...Asumir la ciudadania terrestre es asumir nuestra comunidad de destino (224-225).

Yo estoy seguro que Max Aub suscribiria estas palabras. Por mi parte, y en su memoria, invito a quienes

nos dedicamos al noble oficio del teatro para que conservemos siempre su ejemplo de honrar la vida.
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Ramon J. Sender, sendero fronterizo en la teatralidad del exilio
espanol en México

Universidad Veracruzana

Resumen

Este ensayo se propone rescatar del olvido las aportaciones de destacados hispanistas en relacion con la

obra de Ramoén J. Sender como también abrir una brecha que nos permita subrayar logros, matizar algunas
apreciaciones audaces y, a trechos, polemizar y hacer nuevas propuestas que atafien a la “mexicanidad” de los
textos escritos y publicados durante la corta estancia del escritor onubense en nuestro pais, entre 1939 y 1942.
Especificamente, me interesa revisar las hipotesis acerca de dos dramas paralelos, Hernan Cortés. Retablo en
dos partes y once cuadros; (México, 1940) y Jubileo en el zocalo. Retablo conmemorativo (Appleton-Century-
Crofts, 1964), esta vez no solo desde la perspectiva ideoldgico-politica, sino esencialmente desde la teoria
literaria.

Abstract

This essay aims to rescue from oblivion the contributions of prominent Hispanists in relation to the work

of Ramoén J. Sender as well as to open a gap that allows us to highlight achievements, qualify some bold
appreciations and, in lengths, polemicize and make new proposals that concern the “Mexicanness” of the
texts written and published during the short stay of the Huelva writer in our country. between 1939 and 1942.
Specifically, I am interested in reviewing the hypotheses about two parallel dramas, Hernan Cortés. Altarpiece
in two parts and eleven paintings; (Mexico, 1940) and Jubilee in the Zocalo. Commemorative altarpiece
(Appleton-Century-Crofts, 1964), this time not only from the ideological-political perspective, but essentially
from literary theory.
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Figura 1
di Verso, L. (2019, noviembre 15). El guaje, un cuento de Ramon J. Sender. Zenda.

Nota: https://www.zendalibros.com/el-guaje-un-cuento-de-ramon-j-sender/

Sobradas razones hacen de Ramoén José Sender Garcés (1901-1982) protagonista de un volumen como éste,
dedicado a los dramaturgos espafoles exiliados en México, pese a haber sido confinado largo tiempo en el
catalogo de los narradores. Arturo Sobejano lamentaba el hecho de que: “Una de las facetas en la personalidad
literaria de Ramon J. Sender insuficientemente explorada por la critica es la de dramaturgo. Mientras que su
produccion narrativa ha recibido una justa e ininterrumpida atencion critica, su obra dramatica ha quedado
relegada a un segundo plano,” (1994 394-406) tarea que Manuel Aznar se ha echado a cuestas para entregarnos
apenas en 2015 un volumen de casi setecientos folios que ha puesto en manos de los lectores el Teatro
completo (2015 684), estudiado con el entusiasmo, la paciencia y profundidad caracteristicos de este connotado
investigador del exilio espafiol.

Paulatinamente, deberia proseguir el reconocimiento a su quehacer poético, si bien la publicacion de su
Libro Armilar de la poesia y memorias bisiestas (Sender, 1974) ha tenido escaso eco; le adeudamos también la
valoracion de sus relevantes aportaciones a la teoria, el ensayo y la grafica (de cuya enumeracion se ha ocupado
Elizabeth Espadas)' con las cuales este prolifico artista enriquecié la cultura de la Espafia transcontinental. Una
queja paralela, esta vez a cargo de Gabriele Bizarri, lamenta la escasa atencion hacia Mexicayotl,? volumen de

relatos de especiales caracteristicas escrito y publicado en México:

! Su pormenorizada monografia titulada A lo largo de una escritura: Ramén J. Sender: guia bibliografica, que publicara en Huesca el Instituto de Estudios
Altoaragoneses en 2002 (484) incluye una seccion de “Ensayos, miscelanea y colecciones de articulos”; ademas de “El cine basado en obras de Ramén J. Sender” y “La
obra artistica de Ramon J. Sender”, primeros ensayos criticos acerca de estas areas hoy descuidadas.

2 Compilacion de narraciones de tema prehispanico, con vifietas de Dario Carmona, publicado por Ediciones Quetzal, casa editorial fundada por Sender, en 1940; consta
de 255 péginas.
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Sigue extrafiando la relativa escasez de estudios especificos dedicados a un libro que pertenece a una
etapa tan crucial en la que, por primera vez desde “el lado de alla”, Sender sondea la profundidad

de su distancia, con una actitud ambigua en la que la fascinacion y el homenaje hacia lo americano,
lo inequivocamente autdctono (1éase, lo no europeo), no excluye, sino sefiala y “mete en abismo” la
violenta anarquia espiritual que acompaia la ruta del exiliado y sus articulaciones literarias, a la vez

iconoclastas y nostalgicas (2011 1018).

Con todo, tampoco ha faltado jamés atencion al tema de lo americano en su obra, y de ello dan muestra
una docena de articulos consignados en la extensa bibliografia del Centro de Estudios Senderianos;’ la dificultad
de acceso a ciertas publicaciones, en especial las de caracter hemerografico, ha sido el principal motivo para
invocar una supuesta indiferencia por parte de los criticos. Este ensayo se propone, por ello, rescatar del
olvido las aportaciones de destacados hispanistas* como también abrir una brecha que nos permita subrayar
logros, matizar algunas apreciaciones audaces y, a trechos, polemizar y hacer nuevas propuestas que atafien a
la “mexicanidad” de los textos escritos y publicados durante la corta estancia del escritor onubense en nuestro
pais, entre 1939 y 1942. Especificamente, me interesa revisar las hipdtesis de Manuel Aznar, acerca de dos
dramas paralelos, Herndn Cortés. Retablo en dos partes y once cuadros; (México 1940) y Jubileo en el zocalo.
Retablo conmemorativo (Appleton-Century-Crofts 1964), esta vez no solo desde la perspectiva ideologico-
politica, sino esencialmente desde la teoria literaria. Quisiera, en tal sentido, esclarecer el modo en que Sender
se apropia un discurso historico (la Verdadera historia de la conquista de México, de Bernal Diaz del Castillo)
y lo reescribe primero como drama biogréfico y luego como pieza meta teatral, lo que me lleva mas alla de la
perspectiva con que ha sido abordada previamente, para luego revisar las correspondencias entre ambas obras
desde la teoria dramatica. En otras palabras, quisiera ocuparme esencialmente de la génesis del Jubileo desde
enfoques esencialmente literarios.

Huelga decir, en descargo, que el inventario de autores teatrales exiliados en México, Argentina
y los Estados Unidos es bastante extenso y mi ensayo tendria mayores oportunidades al abordar un autor
menos estudiado. No obstante, la obra literaria de Sender, (como también la de Max Aub, estudiada en este
libro por Domingo Adame) constituye un corpus que se entronca con el objeto central de mi investigacion
actual, encaminada a describir y ponderar la escritura literaria producto de la migracion. En ella, me interesa
especificamente subrayar las marcas identitarias y los desplazamientos seménticos que concurren en la escritura
de artistas que han tenido la necesidad de desplazarse de su patria, de manera que la presencia de lo mexicano
en la obra de estos dos autores abona el terreno de un proceso que, con el paso de los afios, se ha convertido en
el rasgo caracteristico de la literatura producida durante las Giltimas dos décadas: una escritura migrante, una
literatura trasnacional, una literatura en movimiento.

(Por qué, justamente, Ramon J. Sender? Las respuestas son multiples. La vastedad y excelencia de
su obra narrativa, que de acuerdo con criticos y lectores podia haberle hecho acreedor al Premio Nobel; la

profundidad con la cual sus historias calan en la hondura de la existencia humana; la dimension tragica pero

3 Al acceso publico en: https://www.iea.es/centro-de-estudios-senderianos
4 Entre ellos, cabe apuntar los nombres del propio Aznar, Francisco Carrasquer, Maria Nieves Alonso o Beatriz Aracil, cuyos aportes se incluyen en la bibliografia final.



Las vidas que han vivido

siempre épica de sus personajes, son algunas de las cualidades que concurren en una obra que la critica literaria,
especialmente en Norteamérica y Espana, ha festejado con asiduidad. La actitud que el escritor mantuvo ante
la dictadura del generalisimo, no obstante, habria de confinarlo en un estrecho y selecto grupo de lectores que,
mas alla de la entusiasta recepcion alcanzada por su novela breve Mosén Millan (1953) conocida después como
Réquiem por un campesino espariol (1960) (trasladada al cine por Francesc Betriu en 1985), o de La aventura
equinoccial de Lope de Aguirre (1964) (filmada por Werner Herzog en 1972 y por Carlos Saura en 1988) que,
a pesar de ser una epopeya del nuevo mundo, no deja de seguir atada a la reflexion en torno al ser hispanico,
feroz alegoria del hombre en su aspiracion por ocupar un lugar en el mundo; mas allé, decia, de unas cuantas
novelas festejadas como magistrales, restan aun muchos temas que tratar. A mi, en particular, me ha interesado
un aspecto vinculado de manera multiple con este volumen, no s6lo desde las espinosas aristas de su estancia
en México, en la que se podrian evocar tantos incidentes de sobrevivencia a cargo del periodista, editor y
escritor trasplantado por necesidad en el nuevo mundo sino, y esa es la vena literaria relevante, la manera en
que el paisaje, las costumbres y los acontecimientos histdoricos del México cardenista influyen en las historias,
personajes e intrigas novelescas y, para fortuna nuestra, también teatrales: Herndn Cortés (1940) y Jubileo en
el zocalo. Retablo conmemorativo (1964). La existencia de estas dos piezas de caracter historico hasta donde
sabemos, nunca escenificadas, y que aluden a una circunstancia historica que, recientemente, a proposito de los
quinientos afios de la caida de Tenochtitlan en manos hispanas, readquirié un caracter de polémica que nunca
ha perdido vigencia: el papel de Hernan Cortés en la historia nacional (;padre de la nacion mestiza o villano
artero y rapaz?). Lo relevante y ejemplar del caso es la introspeccion que sobre nuestro pais realiza el escritor,
en primera instancia: Sender lee a Bernal Diaz del Castillo y al padre Bernardino de Sahagun y el producto de
esas lecturas son textos donde lo mexicano asume primacia, independientemente de las derivaciones que, de
manera analogica, puedan establecerse respecto de la Espafia mondrquica. Mas alld de la discusion moral que
quizas en muchos sentidos se haya planteado el escritor expatriado (y que expone con claridad Aznar),” me
interesa de manera especial adentrarme en la relevancia que comienza a adquirir lo mexicano en la obra escrita
en ese corto periodo, elucidar la complejidad del asunto identitario; en otras palabras, atender a lo que podemos
transparentar del conflicto que para el autor significa el alejamiento, el desarraigo, la desposesion no solo de
la patria, sino también de lo que es mas entranable para un hombre: la familia, de manera especial, los hijos.
Desde luego, y lo he asegurado antes, que me interesa Jubileo por razones literarias: ;Cuanto de la personalidad
de sus personajes en esta pieza no han sido en realidad bosquejo para trazar la recia personalidad de un anti
héroe memorable como lo es Lope de Aguirre? ;Por qué la traicion, como motivo central de la intriga, recorre
innumerables paginas de su obra? ;Qué razones llevaron a Sender a insistir en dicho motivo casi sugerido entre
lineas en el Réquiem, y que en la Aventura equinoccial se convierte en leit motiv? ;Qué lugar tiene en el drama
que nos ocupa?

Antes de ingresar al andlisis de la pieza teatral, volvamos a la biografia de Sender, y centrémonos en
el corto periodo comprendido entre 1939 y 1942. En ese interin, ingresaron al pais en calidad de exiliados al

menos 25 000 republicanos espafioles, lo que expuso al pais a una controversia entre quienes los recibian con

° Vid. especialmente la nota: “La Espaia exiliada de 1939: Actas del Congreso “Sesenta afios después” (Huesca, 26-29 de octubre de 1999) / coord. por Fermin Gil
Encabo, Juan Carlos Ara Torralba, 2001.
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jubilo, en calidad de héroes y quienes, por el contrario, veian en ellos a los derrotados de una confrontacion
contra la conjura comunista.® La alta calificacion de muchos de ellos les hizo derivar hacia una industria

incipiente que, no obstante, recibia fuerte aliento por parte del sector gubernamental:

Muchos de los intelectuales que la componian pronto hallaron acomodo en las casas editoras ya
existentes; de igual forma, un buen niimero de trabajadores graficos se incorporaron a la industria del
libro y otros refugiados se iniciaron en las tareas de direccién. Hubo, desde el principio, una actitud de
integracion beneficiada por una coyuntura social, politica y econdmica favorable para los espafioles que
los convirti6 en “injerto vivificante” para la cultura americana: “la cultura local no se bastaba a si misma
para alimentar a sus hijos, cada vez mas avidos y numerosos” y, en este sentido, los exiliados llevaron
sus saberes y sus habilidades, que se convirtieron en base y cimiento de la “primera época de oro” de la
industria editorial hispanoamericana.

El mundo cultural en el que se insertaron los exiliados era muy diferente del propio, y por ello se
dedicaron con ahinco a la tarea de innovar y ofrecer nuevas propuestas, fuera mediante la creacion de
nuevas editoriales o su incorporacion a las ya establecidas. Ello no implicaba, desde luego, el abandono
de los proyectos dirigidos a satisfacer las necesidades de la propia comunidad y a difundir su cultura. En
este sentido, los catalanes mostraron sensibilidad por lo propio sin dejar de lado su participacion en el
ambiente intelectual mexicano. (Roure 1998)

Sender fue uno de esos intelectuales espafioles que, luego de su arribo al pais, aspira a mantenerse
fundando una editorial. Su actividad como periodista y su experiencia como escritor le deparaban una amplia

experiencia en ese sector; no obstante, Josep Mengual Catala cuenta las peripecias que debid pasar:

Sin embargo, no contaba con los fondos necesarios para llevar a cabo una empresa semejante, pues
mientras residia en la calle Niza, 40 de la capital mexicana solicit6 el 9 de septiembre de 1939 al
Servicio de Evacuacion de los Republicanos Espaioles un préstamo de 40.000 pesos (que se le
deneg6 con fecha de 30 de abril de 1940), pero en el interin el escritor aragonés ya habia puesto en
pie las Ediciones Quetzal, que publicaria sus primeras obras en México. [...] Hay constancia de que
la prestigiosa editorial londinense Faber & Faber (bajo la égida de T. S. Eliot) le envid el importe de
liquidaciones atrasadas, y es posible que otras editoriales hicieran lo mismo, pues a esas alturas sus

novelas eran ampliamente publicadas —y con muy buena critica— en diversos paises. (Catala, 2014)

De manera que la empresa editorial de Sender en México es tan ardua como meritorios sus resultados:
en su totalidad, los escasos afnos de estancia en nuestro pais dieron como fruto una docena de titulos: de 1939
datan sus novelas Proverbio de la muerte y El lugar del hombre (la primera, escrita en Espafia y la segunda,

durante la travesia atlantica,) e iniciaba la coleccion “Un hombre y una época” con el Cervantes del hispanista

© Ver al respecto la extensa cronica realizada por Carlos Sola Ayape, “La pluma y la cruz al servicio de Franco: Alfonso Junco y el exilio republicano espafiol en

Meéxico” en: Tzintzun. Revista de estudios historicos (59); Michoacén, enero-junio de 2014. En linea.
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francés Jean Cassou, un ensayo de corte socio-histérico que describe el contexto en el cual se inscriben la vida
y la obra del célebre escritor; en 1940 prosigue con su drama historico Hernan Cortés, y el Darwin, de Marcel
Prenant (traducido por Francisco Pina Brotons) y Fulgor de Marti, de Mauricio Magdaleno; y en diciembre

de 1940 su libro de cuentos Mexicayotl, y con toda probabilidad, Torbellino (un hombre de treinta aiios), del
escritor mexicano Alejandro Gémez Maganda (1910-1984), Hombres contra Hitler, de Fritz Max Cahen (1891-
1966), en traducciéon de Concha de Albornoz (1900-1972) y Pdginas del destierro, de Alvaro de Albornoz
Salas; finalmente, El loco y el pan.’

Lo especialmente relevante de las novelas publicadas por Quetzal radica en que sus prologos o
contraportadas constituyen una interesante bitdcora que inserta abundantes notas que aluden a las primeras
impresiones del autor en nuestro pais, mismas que merecen especial atencion para el tema que nos ocupa. El
asunto identitario adquiere especial relevancia pues, a pesar de que ésta no es la primera ocasion en que se
aleja de la patria, la certeza de que esta vez no se trata de un viaje de conocimiento, como le ha sucedido en
Rusia, o una gira para realizar trabajo propagandistico, como su estancia previa en los Estados Unidos, ahora se
veré forzado a permanecer en nuestro pais durante un periodo impreciso; todo ello promueve en su conciencia
la escision entre una actitud de conformismo fincado en la asuncion del internacionalismo hispanico, y la

exacerbacion del regionalismo. Asi, en la “Breve noticia” que encabeza E! lugar del hombre:

...califica a México de “pais bronco y generoso” del que esta “irremisiblemente enamorado”. No
oculta su entusiasmo al anunciar dos novelas mexicanas, pues en México “escribir tiene la delicia

de un juego infantil. Los nifios juegan siempre con cosas y con temas simples y universales. En esos
libros mexicanos yo busco afanosamente lo mexicano universal. Para los extranjeros (jY como me
molesta esta palabra aplicada a espafioles!) debe ser més facil por el choque, la sorpresa, el contraste”.
(AmorY Vazquez 1968)

El enamoramiento irremisible se percibe de manera clara en Mexicayotl, volumen que inicia
propiamente su ciclo mexicano. Manuel Andjar, su amigo mas proéximo declara: “El escritor tenia tal
fascinacion por M¢jico que quiso defenderse de ella. De ahi que lo que escribi6 sobre ese pais fuera una especie
de exorcismo, porque queria expulsar esa especie de demonio que era la fascinacion que le producia el misterio

prehispanico y mas tarde la derivacion del mestizaje.”® Multiples notas aluden a tal fascinacion:

De estos relatos se diria que ningin mejicano ha hecho lo que hizo Sender: darles a esas paginas una
poderosa fuerza telurica y vital donde, con una radical vision antropoldgica, combina lo religioso
esotérico americano con un realismo admirativo del primitivismo y la cultura espontdnea, desterrando,
paraddjicamente, la razon en su afdn de comprender sus manifestaciones y las fuerzas, a veces oscuras,

que las gobiernan. Sender —anota con admiracion Francisco Carrasquer— “ha remontado cinco siglos

7 “Se hace dificil fechar con precision cuando desistio Sender de sus intentos editoriales, que tuvieron sin embargo continuidad en manos de una sociedad anénima
capitaneada por Bartomeu Costa-Amic, Julian Gorkin y Michel Berveiller, con el apoyo econémico de un grupo de inversores franceses establecidos en México
como consecuencia de la guerra mundial. Por ello, es dificil establecer qué titulos publicados entre 1941 y 1944 (fecha en que la sociedad se disolvio) corresponden a

decisiones y desvelos del escritor aragonés.” Vid. Mengual Catala, en https:/negritasycursivas.wordpress.com/2014/11/14/autopublicacion-el-caso-de-ramon-j-sender/
8 Conversacion citada por Vived Mairal, Op. cit.: 258, nota 68.
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el rio del tiempo y nos habla como un trujaman precolombino” inmerso en los misterios aztecas, toltecas
y mayas. Lo hace a modo del “homenaje de un ndrdico” espafiol, sensibilizado como por afioranzas
atavicas de unas culturas en que todavia no se habia separado lo sagrado de la violencia ritual ni la

vida del misterio prepanteista. El compafiero de exilio de Sender, Manuel Andtjar, destacaria ese
curioso, peculiar y solitario acercamiento —“dptico, visceral y mental de consuno”— a la mitologia

prehispanica. (Amigues, 2010)

Mexicayotl, volumen de 256 paginas, incluye nueve relatos o estampas que aluden a diversas
configuraciones del paisaje mexicano, con una clara alusion metaforica, yuxtapuestas con animales totémicos’
acompafiadas por quince vifietas y letras capitulares disefiadas por Dario de la Puente, dibujante y pintor nacido
en Santander,'’ con una portada que representa el sistema calendarico prehispanico. De acuerdo con el colofon,
se termind de imprimir en diciembre de 1940, con una edicion de 5 000 ejemplares; Ediciones Quetzal declara
su domicilio legal en el nimero 65-A de la calle de Londres, en el corazon mismo de la moderna ciudad. El
prefacio, titulado “En un libro anterior” indica que el volumen “anunciaba dos pequefias novelas, ‘Tototl o el
valle’ y ‘Nanyotl o la montafia’. Las tenia escritas y pensaba darlas por separado en pequefios volumenes.”

(1940 9). Ademas, explica los motivos de la susodicha fascinacion o enamoramiento:

Creia que la definicion de la naturaleza virgen mexicana tal como yo la siento, en narraciones fantasticas
podia intentarla asi, con esas dos historias. Luego vi que no bastaban, y fui afladiendo otras. Asi
surgieron los pequefios cuentos de animales y las narraciones, mas largas, que se refieren al desierto, al
lago y al volcan. He puesto estas narraciones (que nacieron en la sugestion de dos anécdotas leidas en
los libros de Sahagtn y en mis excursiones por el interior del pais), bajo el titulo de “Mexicayotl”, que
en lengua mexicana quiere decir “cancion de México”. Esa cancion he tardado un afio en aprenderla.

Aqui esta y si los dioses me dan animo y vagar no sera la Gltima (Zbid).

A través de la cita nos damos cuenta de la necesidad de interiorizar el pais, su historia, costumbres
y gente; de traducir a texto el conjunto de experiencias que le brindan los viajes, pero también la historia
y la literatura. La geografia le muestra una topografia diferente, una naturaleza agreste, un nuevo mundo
por explorar; para introducirse en ellos busca el apoyo de la historia, del compendio simboélico y alegorico
prehispanico sobre el cual se fincardn sus narraciones. Y si bien es fécil colegir la correspondencia entre
Sahagtn y estas fantasias modernas, la version de Sender posee rasgos especificos que apelan menos a la
Cronica Mexicayotl, version colonial de una tradicion historica tenochca. Quisiera detenerme en el primer
relato, por las repercusiones que despliega a nivel humano, desde los terrenos de la autoficcion: se trata de

“Tototl o el Valle”, la primer noveleta de este corte que, como bien nos ha informado, escribe al llegar a México.

9 Tototl o el Valle, EI Puma, Xocoyotl o el desierto, EI Aguila, Nanyotl o la Montafia, Los peces, Ecatl o el Lago, El Zopilote y Navalatl o el Volcén.
10 Darfo Carmona de la Puente (1911-1976) pintor y dibujante espafiol. Realiz6 carteles de propaganda republicana. Reportero de guerra y colaborador grafico de
revistas como El Mono Azul y Umbral. Exiliado en Francia, Estados Unidos, México, Chile y Ecuador.
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Por contraste con la version mas conocida, que incluird mas tarde en las Novelas ejemplares de Cibola (Las
Américas Publishing, 1961), el texto de esta primera version es mas extenso y recrea tres elementos que se
modificaran en la version ulterior: el énfasis en la condicion falica de la desnudez, la exploracion del mundo
pasional del guerrero expuesto a la traicion, asi como los efectos que ella tiene en la personalidad de este héroe
con facetas de villano: la venganza, la crueldad, la imposicion de la autoridad con base en actos de crueldad
inaudita; de manera especial, la emasculacion del personaje viril y la manera en que ésta condicion afecta su
vida pasional, asi como la manera en que urde acabar con la vida y las exigencias sexuales de su pareja, Teicu,
motivos narrativos que han sido suavizados o minimizados en la segunda version. ;Cuales son las razones
detrés de tal transformacion? ;Son de indole exclusivamente literaria, o acaso constituyen ropajes retoricos que
intentan revestir la desnudez a que habia estado expuesta el alma del escritor? Es evidente que en la version de
1940 hay temas que, siendo insoélitos en la narrativa de Sender, adquieren un peso excepcional. De principio,

la sexualidad y los diversos conflictos que su tratamiento concita; desembarazado del problema de la censura
hispanica, que intervino sus textos en diversas ocasiones,'' la sexualidad y sus multiples aristas (el desnudo
masculino, la manifestacion del deseo femenino, su satisfaccion, la crueldad y la perversidad, entre otros
motivos) aparecen de manera bastante explicita en la noveleta. Aparentemente, cambiar de pais dota al escritor
de una desenvoltura que no le hemos visto manifestar en su anterior produccion. Y si bien ha mantenido, entre
otros, la tendencia hacia la escritura de pequefas narraciones y la insercion de voces alternas con intenciones
poéticas, a manera de un coro que recrea emociones o funge como eco poético, la historia explora con crudeza
pasiones humanas extremas. El Sender mexicano abreva en los bajorrelieves de una cultura que, en su aparente
primitivismo, se permite ir mas alla de las limitaciones impuestas a veces por la auto censura, para contarnos
episodios en los que la sangre o el cuerpo como expolio o sacrificio, desfilan de manera explicita. Una sola
metafora se permite, y tiene que ver con el motivo falico, con el despertar del deseo masculino y femenino. Asi,

la serpiente funge como sustituto de la ereccion o la flacidez del miembro viril.

Figura 2
di Verso, L. (2019, noviembre 15). El guaje, un cuento de Ramon J. Sender. Zenda.

Nota: https://www.zendalibros.com/el-guaje-un-cuento-de-ramon-j-sender/

" Algunas de las cuales hace evidente Mengual Catala en “La recuperacion (o la quema) editorial de Ramon J. Sender en Espafia” (17/11/2017); https://
negritasycursivas.wordpress.com/2017/11/17/la-recuperacion-o-la-quema-editorial-de-ramon-j-sender-en-espana/ (Consulta: 19/01/2023)
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Si bien la fabula del tobeyo cuya desnudez fascina a una joven de la nobleza tolteca esta inscrita en
antiguas cronicas, la ulterior historia del enaltecimiento del joven plebeyo, la traicion de que es objeto por parte
de los cortesanos y la venganza que éste ejerce sobre ellos corresponden a la imagineria del escritor recién
asentado en nuestro pais, de alli que la estructura de la narracion corra de manera paralela con resonancias
de su historia personal. Porque, en efecto, si en tltima instancia consideramos que detrés de la historia de
Tototl se halla la de un hombre que ha debido confrontar los multiples riesgos que supone una guerra de la
cual puede emerger no del todo bien librado, y que esa circunstancia deja marcas indelebles en el fisico y la
personalidad del combatiente triunfador, podrian ser exactamente las mismas trazas de ese anarquista que,
luego de emprender diversas acciones de guerra en el frente del Ebro, ha sobrevivido con secuelas irreversibles,
tales como la soledad, el abandono de la familia, la pérdida de la amada. Detras de Tototl podemos hallar la
sugerencia de un Sender que ha sido marcado y emasculado emocionalmente por un conflicto en el cual ha
perdido irremisiblemente a su pareja, a su hermano, y que le ha distanciado de los hijos, lo que supone una
castracion sentimental. Si bien el escritor asegura que los motivos para sus noveletas le han sido sugeridos
por el paisaje mexicano (paisaje que, digdmoslo claramente, escasea en el relato) y por la naturaleza humana
en estado de primitivismo, lo cierto es que en la novela adquieren un mayor peso las pasiones humanas,
desbordadas e incontenibles, sea cual sea su escenario geografico. El valor, la violencia, la arrogancia, la
venganza, la impotencia son apenas unos cuantos motivos que provocan el cataclismo narrativo de Tototl o el
valle. ;Cuénta impotencia debe cargar el Sender que ve cada vez més imposible el retorno a la tierra patria?
(Qué le depara a este anarquista el trato con sus compatriotas comunistas? ;Qué caminos habra de explorar en
la ruta de la sobrevivencia?

Mas allé de las conjeturas, hay multiples episodios que atestiguan las dificiles condiciones que ha debido
confrontar en su estancia mexicana: entre ellas, las exiguas ganancias que obtiene de su labor editorial;'* la
presion a que se ve sometido por sus convicciones politicas en un pais cuyas simpatias se inclinan hacia el
comunismo soviético, la escasa credibilidad que le conceden sus propios colegas escritores, de que son muestra
los acres comentarios formulados por Max Aub (de las que me hago eco en un trabajo paralelo), entre otras
razones, habrian alimentado la amargura y la desesperanza que tifien el monologo de “El zopilote”, contenido
en Mexicayotl.

La soledad, no obstante, halla consuelo en la lectura, especialmente de la historia. Editor, periodista y
escritor, investiga el pais que recién habita y no s6lo por afdn de conocimiento, sino porque con esas lecturas
y temas puede acceder a los lectores de una época que sobrevalora el pasado. Es la época del muralismo,
de la musica con tintes nacionalistas, del cine campirano, de las escuelas rurales, de la recuperacion de los
motivos indigenas. Pero el editor que lee la Cronica Mexicayotl o la Historia general de las cosas de la Nueva
Esparia también es participe de la polémica acerca de la realidad de la conquista; si lee a Sahagun, entonces
no desconocera el libro XII, la primera “vision de los vencidos”, el memorial de agravios que abona la herida
abierta entre Espafia y México y que, sin duda, motiva la escritura de la pieza teatral que nos interesa, su version
personal acerca de la actuacion historica de Hernan Cortés. El origen del drama esta contenido en la breve

“Noticia” al volumen, donde advierte:

12 “México nos ayudd mucho, aunque yo no gané un solo peso mexicano en todo el tiempo que estuve alli. Vivia de ocasionales derechos de autor que llegaban de
Inglaterra o Estados Unidos. Por eso, sintiéndolo mucho —porque yo amo a México de veras— tuve que salir para Estados Unidos, donde enseguida las universidades me
buscaron” Mengua Catala: https://negritasycursivas.wordpress.com/2014/11/14/autopublicacion-el-caso-de-ramon-j-sender/
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A las pocas semanas de estar en México me encontré en la calle a un actor espafiol refugiado politico
y antiguo amigo que me hablo de sus planes teatrales. Le halagé mucho la idea de que yo le diera
una obra en la que hubiera algo de interpretacion historica en relacién con México y con Espafia. Yo
escribi rapidamente este Hernan Cortés. No se ha representado hasta ahora por esos azares siempre
imprevisibles del teatro (Sender, 1940: 3) [En adelante, citaré¢ como HC]).

El actor en cuestion no era otro que Benito Cibrian (1890-1974), dramaturgo, actor y director quien, con
la Gran compaiiia de Comedia Melia-Cibrian, formada a la par de su esposa, Josefina, “Pepita” Melia (1893-
1990) habia representado E/ Secreto. Drama en un acto, del propio autor, en mayo de 1936 en Madrid, Albacete
y Alicante. Involucrado fuertemente con la causa republicana, como participe en los festivales del Socorro Rojo
y como autor de El paraiso antifascista (1937), el actor y director habia buscado refugio en Francia y luego en

nuestro pais, donde se presentaban con gran éxito, segiin consta en una crénica de época:

Pepita Melia y Benito Cibrian hicieron lucidas temporadas en el Arbeu, representando, entre otras obras,
Nada menos que todo un hombre, de Unamuno, en la que Cibrian obtuvo grandes triunfos en el papel
del protagonista, como ya los habia obtenido antes en Espafia. Los Cibrian pusieron numerosas obras de
los principales autores espafioles, descollando Pepita en la encarnacion de alguno de los mas importantes
personajes femeninos de los hermanos Quintero. Poco después, por los dias a que me estoy refiriendo
(afios 40 a 41), se efectud una brillante temporada, también en el Bellas Artes, con La casa de Bernarda
Alba, de Federico Garcia Lorca, que obtuvo un éxito rotundo, permaneciendo mucho tiempo en el cartel.
La sinfonia inacabada, Los drboles mueren de pie y La dama del alba, de Alejandro Casona, fueron

la base de temporadas efectuadas en el Arbeu y en el Fabregas por Pepe Cibrian y Carmen Salas, y la

eminente actriz mexicana Maria Teresa Montoya (Martinez, 1959: 71).

Tal y como consigna el propio autor del drama, el montaje no se lleva a cabo, y Cibrian y Pepita Mellia
abandonan México para dirigirse a la Argentina, donde radicaran extensamente. Dada la complejidad exigida en
su escenificacion, el drama permanece en calidad de texto y se da a la imprenta en los talleres linotipograficos
“Cooperacion grafica”, habiéndose concluido la edicion el 14 de mayo de 1940, premura que abona algunas
erratas tan visibles como confundir la secuenciacion de cuadros. La peticion de Cibrian se cefiia a “una obra
que tratara la historia comtn de Espafia y México”;'* el dramaturgo acude a sus consabidas fuentes historicas
y, siguiendo muy cerca la cronica de Bernal, elabora una comedia histérica en dos partes y once cuadros_que
narra los incidentes mds relevantes entre la partida de la expedicion desde Cuba y la muerte de Moctezuma. El
aderezo dramatico ha sido pabulo para multiples asedios durante los ochenta afios transcurridos desde entonces,
de alli la necesidad de jerarquizar no sélo el orden de la discusion, sino también distinguir sus diversos rangos.
Nos interesa abordar al menos cuatro problemas: en primer lugar, la relevancia de que Sender escriba una pieza
en torno a la figura de Cortés justamente en ese momento histdrico; en segundo lugar, abordar la descripcion de
la pieza desde el terreno del analisis textual; en tercer lugar, fincar el entramado textual establecido entre esta
pieza y el Jubileo en el zocalo, diez afios posterior y con inequivocas relaciones entre ambas para, finalmente,

ponderar su importancia en relacion con la obra total del escritor.

13 Mengual Catala: “Autopublicacion...”, Op. Cit.
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La figura de Hernan Cortés se ha visto envuelta, desde el momento de la conquista, en una
controversia ante la cual pocos mexicanos y no pocos extranjeros pueden permanecer impasibles; lo ha sefialado

Octavio Paz, a propdsito del 500° aniversario del natalicio de Hernan Cortés:

La figura de Cortés provoca siempre juicios antagénicos. De Bernal Diaz del Castillo a Francisco Lopez
de Gomara hasta los historiadores y bidgrafos que los han sucedido -durante cuatro siglos- nadie escapa
a una fascinacion que va de la idolatria al aborrecimiento. El hombre no fue menos complejo y diverso
que las interpretaciones que suscita. Cortés divide a los mexicanos, envenena almas y nutre rencores

anacronicos y absurdos. El odio a Cortés no es ni siquiera odio a Espaia, sino odio a nosotros mismos.'

Por ello, la descripcion es digna de toda sospecha; juzga la pieza como un divertimento, pero, al propio
tiempo, como un tema elegido y expresado con la mayor seriedad del mundo desde un angulo personal. Lo
dice, no obstante, un escritor cuya narrativa precedente ahonda en las motivaciones y pasiones humanas; a
su alrededor, no obstante, la polémica adquiere tonos rispidos: apenas unos afios antes, entre 1929 y 1935,
Diego Rivera habia plasmado en el cubo de la escalera principal de Palacio Nacional, por encargo de José
Vasconcelos, Secretario de Educacion Publica, unos frescos conocidos como “La epopeya del pueblo mexicano”
que exhiben ostentosamente, en su porcion central la grandiosidad de la cultura tolteca iluminada por la figura
de Quetzalcdatl, la serpiente emplumada, encarnado en la bonhomia de un hombre blanco y barbado, y que
padece la irrupcion, en la seccion inferior, de la violencia hispana. En esta primera etapa, la antitesis del sabio
sacerdote prehispanico no es sino Cortés, personificado en un soldado de actitud violenta, a grupas del caballo.
En el interin, los trabajos continuaron, pero habria que aguardar hasta 1945 para que concluyera en el ala norte
el ultimo panel de la serie, titulado “La colonizacién o llegada de Hernan Cortés a Veracruz”, donde el pintor
hace ostensible el clima de torturas, esclavitud y franco genocidio ensayado a la vez por Cortés, deforme a
causa de una presumible sifilis, y por un fraile austero que justifica los actos de violencia en nombre de la
evangelizacion. Las escenas, en su conjunto, no corresponden a la imagineria estética o puramente ideologica;
el pintor se ha nutrido también de la investigacion historica y, como Sender, podria haber asegurado de igual
manera “que en su conjunto no sea una manera mas o menos personal de haber visto las cosas y de decirlas con
la mayor seriedad”.'s

Vista desde tal perspectiva, la eleccion del tema por parte de Sender no es casual: el advenimiento de
un grupo de exiliados tan numeroso reaviva una herida en el imaginario social mexicano que se creia ya sana. Y
si bien el tema mexicano, o con mayor propiedad, el tema americano no era nuevo para un periodista al tanto de
la informacion politica reciente,'® si lo era la profundizacion en la historia de la conquista, que su estancia en el
pais y el trato con investigadores como George R. G. Conway (1873-1951),'” a quien dedica la pieza, lo hacen

posible. Asi, en la “Breve noticia” que antecede a El lugar del hombre, confiesa:

14 Cortés en la Literatura; vid. Portal Medellin en la historia: https://www.medellinhistoria.com/secciones_2/hernan_cortes_en_la_literatura 127

15 Sender, “Noticia” en: Hernan Cortés, op. cit.: 3.

16“Antes de la diaspora producida por la guerra civil espafnola, Ramén Sender manifiesta su interés por el Nuevo Mundo en El problema religioso en Méjico, catdlicos y
cristianos (Madrid 1928), libro periodistico cuya ecuanimidad es celebrada por Ramon del Valle Inclan en el mismo prélogo que caracteriza a su autor como periodista
especializado en la politica hispanoamericana, en América antes de Colon, ‘coleccion de articulos publicados en el diario La Libertad que forman una especie de tratado
de divulgacion de la geografia e historia de la América precolombina’ (Carrasquer, 1970: 289) y en ‘La raza’ y ‘Libertadores de América’, los polémicos articulos de
Proclamacion de la sonrisa, publicada en 1934, cuatro afios después de la edicion de América antes de Colon” ; Maria Nieves Alonso: “El héroe de esta historia (no) es
Hernan Cortés” en: Revista Signos; Valparaiso Tomo 25, N.° 31, (Jan 1 1992). 17.

17 Conway, Ingeniero civil, director de la Mexican Light and Power Company Ltd. y de la Mexico Tramways Company, era también un gran coleccionista de arte

e investigador de la historia de México, interesado especialmente en las actividades inquisitoriales contra los ingleses durante la colonia. 48 voliimenes de su vasto
acervo estan colocados en depdsito en la Universidad de Aberdeen. Vid. “Papers of George Robert Graham Conway” en: https://archiveshub.jisc.ac.uk/search/
archives/4eae2fe2-ee7c-3cla-83a9-21e48f3093b
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Por primera vez en mi vida no hago sino escribir. En este pais bronco y generoso de México, sobre una
tierra quemada y un cielo de maravilla, escribir tiene la delicia de un juego infantil [...]. Los escritores
mexicanos llevan a México en la sangre. Yo aspiro a esto ultimo también, con el tiempo. Entretanto, leo

todo lo que me faltaba por leer sobre México y voy de sorpresa en sorpresa (1939 9).

Y aunque el tono del drama no sea estrictamente histdrico, porque irrumpen en ¢l motivos del teatro
clasico o escenas sobrenaturales, la sorpresa se convierte paulatinamente en una fascinacion que ha sido

subrayada por diversos autores. En el extremo, hay opiniones que banalizan el relato:

Lo que seguidamente publica, en mayo de 1940, es un retablillo de tema historico: Hernan Cortés. [...]
No apunta a una reconstruccion historica de la conquista y, en consecuencia, pararse en inexactitudes
seria tomar el rabano por las hojas. De este conjunto al aguafuerte, sin matizar, resultan un Narvaez y
un Velazquez grotescos, mero fanfarron el uno y mezquino el otro; hay deslices de lesa historia (jun
Cortés que estuvo antes en Italia!, la “quema” de las naves) y otros que delatan apresurada redaccion,
como el indicar que Narvaez aparezca con “un paiuelo blanco tapandole un ojo que lleva herido” para,
en la acotacion siguiente de la misma escena, decir que Narvaez “pone los 0jos en blanco”. Pero si hay
mancillas en la ejecucion, el modo de concebir el tema es de sumo interés, por lo mismo que rebasa

la historia documental y presenta un Cortés poseido por su daimon, soberbio y blasfemo (“Sabedlo,
castellanos, Dios no nos asiste, pero no importa... No debemos contar sino con nuestras espadas, pero
es igual”), un Cortés que dice le gustaria pelear bajo la bandera del tlaxcalteca Xicoténcatl el Joven:
“Cuando combate tiene la alegria barbara de un arbol o de un torrente. Yo he peleado siempre fuera de

mi patria, pero debe ser hermoso pelear dentro, defendiéndola...”. (AmorY Vazquez 1968)

Es verdad que el texto deambula entre el heroismo de la épica y el ridiculo de la comedia: sin duda,
eso es lo que le ha mantenido entre una escritura divertida y una actitud de seriedad. No obstante, la simpatia
por el mundo indigena parece sobreponerse en la lectura que llevan a cabo otros investigadores que, como
Manuel Aznar, inscriben la lectura de la conquista bajo las coordenadas politicas del exilio, es decir, del pasado

resignificado a partir de la experiencia presente.

Hernan Cortés nos plantea un tema de investigacion en el que conviene profundizar: el de la nueva
vision espafiola de la realidad americana y, mas concretamente, de la realidad mexicana, de la realidad
de la Nueva Espafia. Nueva vision de una realidad americana y, mas concretamente, mexicana, “que
interesaba a Sender ya antes de la guerra civil” pero también en sus primeros afios de exilio, una realidad
mexicana que se convierte en materia literaria de las nueve narraciones de Mexicayotl en 1940 o en el
Epitalamio del prieto Trinidad en 1942. Pero nueva vision critica también de la propia historia “oficial”
espafiola y, particularmente, de un tema tan polémico y delicado como el de la Conquista: nueva vision
que es ahora la vision de los vencidos republicanos en 1939, victimas de la Espafia fascista del general
Franco y, por tanto, victimas también —como los aztecas— de la Espafia del Imperio, de la Inquisicion y
de la propia Conquista (2001 349).
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Aznar concibe el drama como el espejo detras del cual su autor se mira, aunque de manera inversa lo
cual, en el fondo, no parece tan divertido. Es verdad que algunos criticos han creido ver detrds de su narrativa
abundantes pasajes de caracter autofictivo, pero también es cierto que el interés mostrado por el escritor hacia
las fuentes historicas implica una cierta toma de distancia, el afan de entender lo que hay subtendido en esa
problematica relacidon entre nuestros dos paises. Sender ha llegado a México en un momento historico, social
y cultural especialmente relevante, de acendrada sobrevaloracion del pasado indigena y para sumarse a €I, en
honor a un presidente populista, se suma a tales reivindicaciones leyendo de manera critica cronicas y codices
que reescribe con el afan de subrayar aquello que desea entender: lo mexicano en Mexicayotl, lo espafiol
en Hernan Cortés. Su capacidad de introspeccion le permite advertir las diversas capas que constituyen la
personalidad del conquistador: las sutilezas del engafio hacia Veldzquez, la soberbia con que mide a Narvaez;
la fascinacion que sobre €l ejerce dona Marina; el reconocimiento al temple y valor del joven Xicoténcatl; y
si bien todo ello pasa por el tamiz de un género que en el nombre carga una gran penitencia, porque lo teatral,
para surtir efecto, debe ser siempre efectista, lo cierto es que confecciona una pieza capaz de dejar satisfechos
a tirios y troyanos, poniendo en su lugar la falsedad, la hipocresia, la ambicion de un militar que se comporta
como lo que es, un hombre del Renacimiento en lucha contra el sistema de valores medieval que prevalece
como ley social en su pais de origen, de alli su permanente confrontacion contra escribanos y confesores. Es ese
trasfondo ambiguo, de cortesia hacia el mundo indigena y de una estratégica critica a la “desmesura” hispana lo
que sostiene la paradoja de un relato donde Cortés, es y no es, héroe y villano.!® Con tal libreto, Cibrian y Melia
hubiesen sido aclamados en Bellas Artes.

En este punto podemos ubicar la segunda paradoja: la pieza parece suspendida entre teatralidad y
narratividad, afieja discusion sustentada en la complejidad de un escenario que se mueve a cada escena, y que
propone didascalias que apuntan mas a un escenario cinematografico que a una escena teatral. Asi, el cuadro
octavo se inscribe en el siguiente lugar: “Al fondo el valle de México con la ciudad erizada de pirdmides.
Detras montafas azules. La escena en el lugar donde el desfiladero entre los dos volcanes comienza a descender
sobre el valle. Primer término derecha el remate de un santuario con una cabeza azteca en piedra.” (Sender
HC, 1940: 113). Pero la factibilidad de su ejecucion debe buscarse en el teatro, no en el drama; el texto acota,
esboza, sugiere: no es una exigencia, sino un bosquejo. La responsabilidad del montaje le corresponde al
director de escena, al ambientador, al escenografo. El drama, en tanto bosquejo de una accioén que a futuro
habra de convertirse en espectaculo, puede excederse en su necesidad de precision. Sender mismo nos lo ha
dicho: “Yo tampoco tenia un gran interés en que se representara si no habia de ser de una manera digna y
adecuada por entender que el teatro es, antes que nada, espectaculo, sobre todo desde que el cinema ha llevado
tan lejos los efectos de la plastica. En vista de eso, lo doy a la imprenta.” (HC, 1940: 3). Una representacion
digna y adecuada exige demasiados movimientos de tramoya, condicion no imposible, pero si onerosa. El
problema que visibiliza como editor de libros y como autor de dramas es de indole pecuniaria. Pero lo jugueton
de la pieza, a la que ha llamado con suma precision un “retablillo” es justamente su oscilante naturaleza entre
representacion aurisecular y pieza vanguardista: entre la ilusion del corral y el espontaneismo contemporaneo.

A la manera de su amigo Valle Inclan, el retablista propone; sabra Dios si el director tendré la capacidad

'8 En esa paradoja finca Maria Nieves Alonso su lectura del drama. Es ella, en realidad, quien advierte el trasfondo irénico de la pieza. Vid. “El héroe de esta historia

(no) es Hernan Cortés” en: Revista Signos (25-31); Valparaiso, 1992.
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necesaria para disponer la escena. Por cuanto atafie a técnica teatral, es verdad que la extension de la anécdota
le confiere tintes narrativos. Por contraste con E/ secreto, una de sus piezas mejor logradas por la concision

de su historia, el nimero limitado de personajes, la condensacion del suspenso y el efecto de extrafiamiento
que produce el desenlace, Hernan Cortés debe ser fiel a su naturaleza de drama historico; Clio no le hubiese
perdonado una sola elipsis. Es mas, podriamos asegurar con atrevimiento que en ese sub-género, la redundancia
parece necesaria. Y eso quedara mucho mas claro cuando abordemos Jubileo en el zocalo, donde este rasgo
retorico parece llegar al paroxismo. Hay, no obstante, un punto crucial donde, sin poner en crisis la teatralidad,
la naturaleza histérica del relato abre resquicios a la ficcion: es el ultimo cuadro que, desde las acotaciones
mismas, inserta la historia en el plano de lo sobrenatural. Ha transcurrido ya un afio de la consumacion de la
conquista y en mitad de una “estancia completamente irreal” desfilan a manera de procesion personajes vivos y
muertos que discuten, entre otros asuntos, la responsabilidad de Cortés en sus respectivos fallecimientos y las
razones para la victoria hispana.

Releer argumento tras argumento distendidos a lo largo de esta escena final nos devuelve el sentido de
la pieza y los motivos que reconcilian no solo al escritor hispano con el pais que recién lo recibe: es en realidad,
el afan de absolver de culpas a un hombre que, mas alld de la sagacidad con que ha resuelto el tema militar,
ha quedado expuesto a la envidia, a la incomprension, al acoso por parte de un poder que rebasa, inclusive, al
rey mismo. Ni siquiera el emperador, prefigurado también de manera fantasmal, es capaz de ponerlo a salvo
de una potestad corporativa que es, en primera y ultima instancia, la auténtica responsable de la insaciable
codicia que desangrara al Imperio. Pero, lo que es mas importante, en ella recae la culpa de que los herederos
de la conquista, la nueva nacion mestiza representada a través del pequeiio Martin Cortés, sea considerada
ilegitima, bastarda. Tal y como asegura Aznar, el final de la pieza nos entrega un Hernan Cortés vencido por la
administracion imperial, pero también, y eso le ha faltado afiadir, al padre de una joven nacién, incapacitado
juridicamente para amparar a su nueva progenie.

Jubileo en el zocalo, Retablo conmemorativo (Sender 1964) ha despertado mayor interés por parte de
la critica. Y su valoracion depende en demasia si se juzga como reescritura de la pieza precedente, o como una
obra distinta, aunque inspirada en motivos comunes. Como Aznar, considero también que la distancia temporal
engendra lecturas diversas acerca del pasado historico y del presente en el cual se ubica el escritor, radicado ya
como profesor universitario en los Estados Unidos, ademas de que esta segunda pieza se inscribe en una estética
influenciada ahora por el teatro del absurdo y las vanguardias europeas, especialmente por Luigi Pirandello.
Con todo, la relectura del pasado historico sigue presente. En la “Nota preliminar” que encabeza el Jubileo,
Sender advierte: “Leyendo a Bernal Diaz del Castillo en su prodigiosa relacion de la Verdadera historia de
la conquista de la Nueva Esparia se me ocurrio trasladar la accion del drama a un retablo que fuera parte de
esa fiesta de la que Bernal habla con tanto detalle” (9). La anotacion pone de relieve tres asuntos atingentes
al origen de la historia, al género del texto y a la estructura que adopta éste: en primer lugar, la fuente y la
naturaleza del material narrado, cuya historicidad esta avalada como “verdadera” al remitirla a una fuente
“confiable” (ya los historiadores se han encargado de enjuiciar esta aseveracion y, con ella, al pobre Bernal);
pero una pseudo-historicidad que se somete a los codigos de verosimilitud de un nuevo género discursivo.

Por principio, entonces, el autor subraya el asunto de la fuente para garantizar al lector la verosimilitud

del acontecimiento narrado: las grandes fiestas organizadas en la capital del virreinato como festejo a los
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acuerdos de paz de Aguasmuertas, en 1538. Por el contrario, la segunda condicidn sujeta la materia del relato
(el acontecimiento historico) al acto de imaginacion, ya que la illusio narrativa se desplaza ahora hacia una
nueva modalidad de discurso, trasladando la accion de la épica al drama, pero también, a nivel estructural, de
la representacion a la representacion dentro de una segunda representacion. De entre todas las alternativas o
estilos, el narrador ha elegido uno, especial, acorde con el tiempo en que acaecen los sucesos y que nos brinda
la oportunidad de abordar al texto de maneras multiples: el retablo. De principio, entendemos este término en
su acepcion arquitectonica: “En esencia, un retablo es el espacio plastico donde se sacraliza la vida de uno o
varios personajes a través de un sin fin de iméagenes y atributos organizados. Los elementos que la componen
tienen un orden discursivo visual para poder ser interpretados por la mirada del devoto™.! Mas alla del ambito
exclusivamente eclesidstico en el que se inscribe originalmente, el término posee también una acepcion en

los contextos histérico-cultural y dramatico, ya que, hacia el afio de 1538, aludia de igual manera al teatro de
marionetas, tal y como podemos constatar a través del genial Retablo de las maravillas escrito por Cervantes.
De acuerdo con este segundo sentido, un retablo (etimoldgicamente compuesto por las raices “retro”- detras;
y “tabula”, tabla) es, ademas, un escenario de pequefias dimensiones que se emplea para representar obras
utilizando titeres. El desplazamiento seguramente toma como punto de partida el uso de marionetas en el
terreno eclesiastico que, a la postre, derivd hacia representaciones de caracter profano. Si nos detenemos en el
sentido compositivo de los retablos en tanto altares, advertimos que la compleja composicion del espacio esta
jerarquizada en dos dimensiones: en el orden vertical se ubican las calles, por oposicion a la horizontalidad de
los pisos; el valor de cada elemento dispuesto en este orden depende, entonces, de su ubicacion. Lo cierto es
que, tanto en el terreno arquitectonico como en el subgénero teatral, por su caracter de juego barroco, el retablo
instaura un curioso juego de miradas. Para aprehender la complejidad del hecho teatral barroco como acto de
percepcidn y expectacion de espacios, Noé¢ Jitrik analiza en un ensayo pionero la funcion de balcon barroco
como mecanismo que habilita una expansion del juego de miradas entre el espacio de la representacion y el
territorio de expectacion; dentro del retablo dramatico, los actores se miran entre si y contemplan desde alli el
territorio del poder: el balcon real. Entonces, los actores devienen en espectadores ya que dirigen sus miradas
hacia ese otro punto, colocado fuera del escenario, por lo que diluyen el principio de la cuarta pared. Desde la
otra parte se halla, en un tercer plano, el publico que ahora mira en una direccion doble, hacia el escenario y
hacia el balcén real. Por ultimo, la mirada absoluta se dispensa desde el balcon, el espacio del poder absoluto
puesto que, desde ¢l, los reyes lo miran todo y, a la vez, son mirados por todos (Jitrik 1988). Es decir que, por
su especial naturaleza, el retablo desdobla el espacio de representacion, creando la posibilidad de mirar al teatro
dentro del teatro como si se tratase de una experiencia duplicada que a continuacion se triplica, al exponerse
¢stas a la mirada del publico. Este entrecruzamiento de miradas y de perspectivas es justamente el que establece
el Jubileo en el zocalo. Consciente de las diferencias entre drama y narracion, Sender se ve en la necesidad de

justificar el juguetillo que pone ahora en manos de su publico:

Como veran los lectores, hay una accion teatral dentro de una narracion que tiene también parte

dialogada y representable. En el enorme patio que un dia fue dependencia del teocalli de 1a hermosa

19 Oscar Armando Garcfa, “Un retablo mexicano del teatro revolucionario” prélogo a Cultura y politica en el drama mexicano posrevolucionario (1920-1940) de

Alejandro Ortiz Bulle Goyri; Alicante : Universidad de Alicante (Cuadernos de América sin Nombre), 2007.
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Tenochtitlan, los vivos reunidos para la fiesta conversan con los muertos. Y se ven a si mismos y ven
a los que murieron en el retablo que reconstruye algunos aspectos de la epopeya, no los mejores ni

tampoco los peores (Jubileo 9-10).

Se dirige también a la critica, “colocando los puntos sobre las ies”, para poner de relieve no solo el afan

de objetividad interpuesto en su relectura de la historia, sino también acerca de las motivaciones que hay detras

de su escritura:

He escrito estas paginas libres de prejuicios, especialmente del prejuicio patridtico espaiol o mexicano

que no seria del caso y que no harian sino dificultar la objetividad. Confieso que seria dificil determinar
si admiro mas a Cortés o a los héroes que defendian su patria contra el invasor. Pero no hay duda de que
las unicas figuras grotescas que hay en la obra son Diego Velazquez el adelantado y Panfilo de Narvéez,

capitan, espafioles ambos de mala casta merecedores de poco respeto (/bid 10).

La complejidad de la trama radica en que ahora estan en escena treinta y cuatro personajes tanto

individuales (el rey Carlos V, Cortés, Moctezuma, Pedro de Alvarado, Gonzalo de Sandoval, Panfilo de

Narvaez, dona Marina, entre otros) como colectivos (grupos de marineros y soldados en funcion de mensajeros,

centinelas; bufones, indios, comicos, sirvientes). A la usanza de la narrativa, los acontecimientos se distribuyen

ahora en veinticinco capitulos y hay una clara insercion de las descripciones al interior de los acontecimientos,

de manera que su funcion rebasa la finalidad escenografica. Asi, el primero, puramente descriptivo indica el

escenario donde transcurre la accion:

El Zécalo de México es una de las plazas mayores del mundo. Ancha, larga, amarilla, todavia huele a
sangre [...] Antes de la conquista espafiola se alzaba en el centro de la plaza la piramide mas alta del
imperio de Moctezuma. Hoy el zocalo es muy espacioso, pero en 1538, antes de edificarse la catedral,
era todavia mayor. Por sus anchas piedras rituales corrian las lluvias y las brisas. [...] Con ocasion de
las paces entre los reyes espanol y francés se hicieron grandes fiestas. Hacia ya casi quince afios que la
conquista habia terminado y en su mayor parte el pais estaba dominado por las armas castellanas. Las
paces de Europa se celebraban en el Zdécalo de México con una pompa elaborada, compleja y magnifica.
[...] Aquel dia se habia celebrado una comida con mas de quinientos cubiertos en la que se sirvieron
quince platos de carnes diferentes y ocho de pescado, con vinos, licores y toda clase de estimulantes y
aperitivos. Como decia Bernal Diaz, muchos de los platos comidos por los invitados salieron por donde

entraron, siguiendo la tradicion de las fiestas de los equites en la vieja Roma (/bid 16).

Los siguientes capitulos (del II al V) constituyen una historia marco que refunde las escenas finales

del drama precedente para recontar los acontecimientos en un orden diverso, fincado en el capitulo CCI de

la Historia verdadera de Bernal. El segundo, por ejemplo, recoge la escena de evocacion de los muertos y

los contrapone con los personajes vivos, asegurando que en ello estriba el arte representativo de los indios,
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en aderezar a los actores de tal modo que parecen dobles de los difuntos. Aqui, entonces, la nekhia del teatro
clasico se convierte en una figurativizacion conseguida mediante las artes del espectaculo: vestuario, maquillaje,
imitacion de voz y gestos hacen del actor un figurante, una suplantacion, sometida al examen de Cortés, quien
constata la semejanza entre unos y otros con no escasos momentos en los que, como c/isé comico, se produce

la confusion de identidades; el momento més interesante es aquel en el cual Cortés mira y juzga al suyo propio.
Finalmente, la escena de contraposicion entre el emperador y el conquistador extremefio que ya anteriormente
hemos comentado, contiene las restricciones y acotaciones que Cortés impone a la representacion.

Por contraste con quienes opinan que Jubileo en el zocalo es una adaptacion del Hernan Cortés, estos
capitulos iniciales ofrecen la constatacion de que en realidad la obra inicial es un pretexto para deconstruir no
solo la version histdrica de la conquista, que en aquél parece estar cefiida al texto de Bernal. Despojado ya del
afan de “decir verdad”, esta segunda version discute al mismo tiempo las aseveraciones historicas y su ulterior
version literaria; el contrapunto va del retablo original al retablo conmemorativo, y su alternancia se finca
justamente en el afan del “Cortés real” (en otras ocasiones denominado “el auténtico”) por enmendar de manera
progresiva los multiples puntos en que, por afan de precision o por cuestionamientos acerca de la verdad o
falsedad de los datos, propone una nueva version acerca del acontecimiento. En ese contexto, adquiere especial
relevancia el problema de la autoria implicita del retablo: el conquistador y sus interlocutores (especialmente
Pedro de Alvarado) frecuentemente interpelan la version, juzgando el atrevimiento, la osadia o la falta de lealtad
de quien se atreve a poner en boca de los figurantes juicios que rebasan el limite de la tolerancia. Cortés funge
como censor intermitente en y acerca de la pieza, de manera que la meta teatralidad nos hace ir reiterada y
oscilatoriamente del acontecimiento a su escenificacion, del personaje real al ficticio.

Las diferencias no s6lo atafien al enjuiciamiento ético de los personajes. A diferencia de una refundicién
o de una simple reescritura, la concepcion del drama meta-teatral cuya escritura toma ahora a cargo, pasa
por el tamiz de una nueva concepcion estética, despegada ya del realismo critico que parecia imperar sobre
el drama de 1940, y que incorpora, entre otras alternativas, el extrafiamiento estético caro a la vanguardia, la
meta narratividad de las novelas de Unamuno o las piezas esperpénticas de Valle Inclan, por no adjudicar esa
idea del relato dentro de otro relato a un cuadro tan antiguo como Las meninas (1656) de Diego Velazquez.

Si el drama de 1940 esta configurado atin como btisqueda de un sentido y de una verdad unicos detras de
los acontecimientos histéricos, el de 1961 evidencia las multiples versiones a que ellos quedan expuestos: el
espejo no ofrece una version exacta (aunque sea invertida) de la realidad sino més bien sus multiples versiones

distorsionadas, alternas, desdobladas:

Todo cuanto en 1940 era texto dramatico y, por eso, desnudez de conciencia ante su realidad, pasa a ser
en 1964 una representacion autdbnoma que cabria llamar “de segundo grado”, mientras que la realidad
compone un primer plano especular, estrechamente relacionado con el de la ficcion. Y si en el drama

de 1940, Cortés reclamaba a su emperador la potestad de su propia leyenda, como tnico patrimonio, el
envejecido conquistador de 1964 se dice a si mismo, al final del ensayo: “Ya no tiene importancia. Todo
lo que han dicho es verdad y ya no tiene importancia. Nada ni nadie tiene importancia ya en ninguna
parte. Se acabo la fiesta de la sangre”. Pero, al poco, el bufonesco Heredia le interpela para recordarle

que su “remedio” ha sido “el oro, hermano. No bajan tus rentas de ochenta mil pesos de oro al afo.”
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Final un tanto més amargo que el de 1940, pero tan revelador del proposito como aquél: lo que fue
canto al heroismo — por mas que este incluyera su parte de miserias — se trueca ahora en desoladora
vacuidad; la misma a la que alude el pentltimo parrafo, cuando el “retablo” organizado por los indios

deja ver su desazonante secreto (Mainer 325-343).

Una lectura menos desazonadora atiende al aprendizaje implicito que le reporta a Sender el
descentramiento impuesto en el relato: el afdn de objetividad, histdrica o narrativa, exige desarticular el
acontecimiento, escudrifiarlo y presentarlo desde sus diferentes dngulos; ése es, en realidad, el mérito de una
pieza tal:

Por lo tanto, en Jubileo, con respecto a Hernan Cortés, hay una vision multiple tanto a nivel

extradiegético como intradiegético; Sender vuelve a escribir la misma obra y juzga la Historia después

de 20 afios vividos en aquellos lugares; el personaje Cortés se desdobla en el doble papel de protagonista

(interpretado por un indio que representa una obra escrita por un marginal, Bernal Diaz del Castillo) y

espectador (se mira a si mismo en el escenario quince afios después de los hechos representados). Pero

(qué cambia en la vision de los hechos a raiz de esta compleja estructura cubista? En esencia nada,

pero bastante en la evaluacion de los hechos, y es el Cortés que asiste a la representacion el que se hace

portavoz del Sender maduro y americanizado (Grillo 35-47).

Un ultimo detalle estriba en el género narrativo que Sender elige para la pieza. Es verdad que ya en
el drama inicial habiamos advertido abundantes matices novelescos, desde la extension de la trama hasta la
demorada descripcion escenografica, por no invocar, ademas, la irrupcion del lirismo de los romances como una
voz en eco que se deja escuchar tras bambalinas, y que en el Réquiem habra de convertirse en un maravilloso
contrapunto entre el narrador y el personaje del monaguillo. Pues bien, en el Jubileo ese procedimiento se
exacerba a tal punto que se convierte en un relato polifénico, acorde con el caracter multitudinario del festejo
que da origen a la pieza, pero también manifestacion de lo abigarrada, y a trechos artificiosa, que resulta la
composicion, efecto estrechamente ligado con el afan experimental imperante en los afios sesenta. Narrativo
o dramatico, meta historico o meta teatral, americano o espafiol, Jubileo en el zocalo. Retablo conmemorativo
es un texto que seguira dando pie a multiples y polémicas propuestas debido a su especial riqueza en todos los
ordenes del andlisis.

Concluyamos, al menos por ahora, de manera provisional. La revision historica de la irrupcion castellana
en el nuevo continente que Sender lleva a cabo a través de Hernan Cortés (1940) y de Jubileo en el Zocalo
(1961), piezas que, utilizando el mismo motivo, la historia de la conquista de México, se reescriben bajo las
coordenadas del teatro de inspiracion historica (el primero) y de la meta-teatralidad (el segundo) nos plantean
el dilema ético y el enjuiciamiento moral de un personaje que, sin duda alguna, contintia conmoviendo y
corroyendo los cimientos de la cultura mexicana contemporanea. El Sender “mexicano” condesciende con sus
anfitriones al escribir Hernan Cortés, pero intenta congraciarse también consigo mismo, intentando restituir
lo bueno que hay detras del episodio historico de la conquista. El escritor aragonés esta consciente del publico
a quien dedica el texto y compone para ¢l una tragicomedia donde el conquistador termina, muy a su manera,

seducido por el valor de Xicoténcatl el joven y por la inteligencia y belleza de dofia Marina. Pero lo que gana
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en profundidad filosoéfica, lo pierde en sinceridad. A la inversa, Jubileo en el Zocalo es producto de una revision
mas profunda del acontecimiento; subraya la (auto)critica y, con ello, invita al lector a mirar el anverso y el
reverso de la misma escena, examinando asi las motivaciones ultimas que hay detrds de cada accion. Cuando

el personaje “real” de la representacion cuestiona o se interroga a si mismo acerca de la verdad o, al menos, de
la congruencia de su propio figurante, se embarca en una busqueda no solo de la verdad historica sino también
de la autenticidad o la sinceridad de sus acciones. Por ello, de manera inversa, recupera la sinceridad puesta

en entredicho diez afios atras, con la plusvalia obtenida a partir de una estructura vanguardista, de corte meta-
teatral.
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Una adaptacion teatral inédita de Pedro Paramo por Alvaro Custodio

Universidad Comp[utense

Resumen

Alvaro Custodio (1912-1992), director y dramaturgo espaiiol refugiado en México tras la Guerra civil, dedico
la mayor parte de su labor a la adaptacion y representacion de clasicos del teatro y la narrativa hispanica. En
1987, ya de vuelta en Espafia, adapto al teatro Pedro Paramo, de Juan Rulfo. El analisis de esta version, todavia
inédita, demuestra la larga experiencia escénica y las valiosas cualidades dramaturgicas adquiridas por Custodio

durante las décadas anteriores.

Abstract

Alvaro Custodio (1912-1992), Spanish director and playwright who took refuge in Mexico after the Spanish
Civil War (1936-1939), devoted most of his work to the adaptation and representation of classics of hispanic
theater and narrative. In 1987, back in Spain, he adapted Pedro Paramo, by Juan Rulfo, to the theater.

The analysis of this version, still unpublished, demonstrates the long stage experience and the valuable

dramaturgical qualities acquired by Custodio during the previous decades.
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Introduccion

Ha quedado ya acreditado (Heras 2014) que Alvaro Custodio (1912-1992) fue el director de escena con més
presencia en los teatros mexicanos de todos aquellos que aporto el exilio republicano. Su relevancia proviene
sobre todo de su labor al frente de la compania Teatro Espafiol de México (luego llamada Teatro Clasico de
México), cuyo objetivo principal, aunque no Unico, fue la representacion de obras clasicas del Siglo de oro
espafiol. Durante veinte afios (1953-1973) fue una referencia imprescindible en la puesta en escena de dicho
repertorio en los escenarios mexicanos.

Tras varias idas y venidas, Custodio regreso6 definitivamente a Espafia en la década de 1980. No logré
incorporarse plenamente a las redes del teatro profesional de su pais natal, por lo que se refugié en la practica
literaria y en el teatro aficionado, por medio de la Compaiia Vocacional Real Coliseo Carlos III (El Escorial).
Entre estas actividades, vamos a detenernos en una de las mas vinculadas a su larga estancia en México: la
adaptacion al teatro de Pedro Pdramo, de Juan Rulfo. Se trata de un texto todavia inédito que solo puede
leerse en la Biblioteca de teatro y musica de la Fundacién Juan March, en Madrid (Espafia), que conserva un
mecanoscrito fechado en la ultima de sus 44 paginas en julio de 1987, en San Lorenzo de El Escorial. La familia

no conserva ninguna copia ni la hemos hallado en ningtn otro archivo o biblioteca.

Contexto

La decision de adaptar al teatro la celebérrima novela de Juan Rulfo (publicada en 1955) no parti6 directamente
de la voluntad de Alvaro Custodio. Aunque, segn el testimonio directo que rescatdo Montserrat Gibert
Cardona (Gibert 534), desde hacia tiempo la consideraba la mejor novela mexicana, jamas hubiera emprendido
el proyecto si alguien no se lo hubiera sugerido. Segun Gibert (1996 534), Rulfo pudo ver la adaptacion

teatral de La Regenta, de Leopoldo Alas, Clarin, que Custodio habia adaptado y dirigido para la Compaiia
Vocacional Real Coliseo Carlos III. Rulfo habria presenciado el espectaculo en Oviedo (Espafia) en 1983 o

en algun momento de la gira por ciudades mexicanas (Guanajuato, Aguascalientes, Puebla y México D. F.)

que se desarrollo entre octubre y noviembre de 1984, bajo el marco del Festival Cervantino de Guanajuato
(Heras 270). Su interés por la propuesta de Custodio le habria llevado a proponerle la adaptacion a través del
embajador mexicano en Madrid, Rodolfo Gonzélez Guevara.

Sin embargo, una serie de datos nos llevan a cuestionar esta version de los hechos. Resulta dificil
precisar donde y cuando pudo ver Rulfo La Regenta. Segiun Gibert (1990 51), Rulfo la habria visto por primera
vez en Oviedo, donde se encontraba para recoger el Premio Principe de Asturias de las Letras de 1983. Lo
cierto es que la recogida del premio fue el 8 de octubre, mientras que el estreno asturiano del montaje de
Custodio no tuvo lugar hasta el 3 de diciembre. Sabemos por la cronologia de Roberto Garcia Bonilla (2008
273) que en octubre Rulfo pas6 por Madrid y Barcelona y que estaba de regreso en México por lo menos
el 22 de diciembre, dictando una conferencia en la Universidad de Colima. Resulta por lo tanto inverosimil
pensar que Rulfo volvid a Oviedo dos meses después de la entrega de premios, por mucho que alargara su
estancia en Espafia. Supongamos entonces que fue al afio siguiente, en México, cuando pudo ver finalmente
el espectaculo. Acudimos de nuevo a Garcia Bonilla (2008 277) y descubrimos que Rulfo se encontraba en
Europa durante el periodo en el que se produjo la gira mexicana de La Regenta, entre octubre y noviembre de

1984. Las posibilidades de que Rulfo viera el montaje son infimas. En realidad, de lo tinico de lo que tenemos
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certeza es que Custodio y Rulfo se conocieron en Madrid, en la recepcion que se le hizo al segundo en la
embajada de México en Espafia el 10 de octubre de 1983'. Asi que lo mas plausible es que la propuesta no
surgiera tanto del interés provocado en Rulfo por un espectaculo que seguramente nunca vio, sino como parte
de una conversacion informal en la que tuvo un importante papel el embajador mexicano. Es lo que refleja la

dedicatoria con la que Custodio encabeza su version:

A Rodolfo Gonzalez Guevara, Embajador de México en Espana (1983-87), quien me honr6 con su
amistad y me sugirio, en presencia de Juan Rulfo, que escribiera esta version escénica.

En efecto, no parece que Rulfo tuviera un especial empefio en promover versiones teatrales de su
propia novela. Como el propio Custodio recuerda en la primera pagina de su adaptacion, Pedro Paramo
ya habia sido llevada al teatro en México?®. Por otro lado, es posible que en el momento en el que se
producia esta conversacion estuviera ya en marcha el proyecto de adaptacion de Pedro Pdaramo a cargo
del director francés Jacques Merienne, culminado en su estreno en Paris en marzo de 1985 (Garcia
Bonilla 2008).

jCustodio pudo ver este montaje a finales de 1986, y sobre ¢l escribio una amplia cronica para el
semanario mexicano Siempre! (Custodio 1986b). Segun afirma en esta publicacion, es entonces, y no antes,
cuando se decide a emprender su propia version, para lo que previamente habria obtenido el permiso del
heredero del autor, Juan Carlos Rulfo, ya que el escritor habia fallecido en enero de 1986. Su version seguiria
“la linea dramatica” de la “impecable version de Jacques Merienne”, de cuyas manos consiguié una copia, y se
estrenaria “quizd” a finales de 1987 en “Madrid y otras ciudades espafiolas” (Custodio 61), lo que nunca llegé a
suceder.

Custodio debi6 de simultanear la redaccion de esta adaptacion con la de otra dedicada al Quijote (Heras
533-535). No es casual, por lo tanto, que la coincidencia en el tiempo de ambos trabajos llevara a Custodio a
comparar a Susana San Juan, la amada de Pedro Paramo, con Dulcinea del Toboso (pagina 3 de la version).

En la portada del texto que se puede encontrar en la Fundacion Juan March, se presenta como “Version
Escénica de Alvaro Custodio con el patrocinio del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica”.
Analizaremos ahora las decisiones dramatirgicas esenciales que tom6 Alvaro Custodio, con las reservas que
merece el hecho de que no conocemos la version de Merienne y por lo tanto no podemos valorar hasta qué
punto la de Custodio es deudora suya (probablemente mucho, como confiesa el propio Custodio, 1986a).
Abstrayéndonos de la posibilidad cierta de equivocarnos, en las siguientes paginas atribuiremos todo lo que
encontramos en el mecanoscrito a su firmante, Alvaro Custodio

Aunque en este caso la dificultad no tenia tanto que ver con la abundancia de material literario, como
ocurre con el Quijote y La Regenta, sus dos adaptaciones anteriores, la de Pedro Paramo arrastraba sus propias

dificultades, y se hacia preciso aprender de los errores de otros:

! Véase el periodico ABC, 11 de octubre de 1983: 95. Que Custodio estuvo en aquella recepcion esta confirmado por sus propias palabras (Custodio, 1986a: 60).
2 Probablemente se refiera a la version que Nancy Cardenas estren6 en 1979 y que Custodio, probablemente, no pudo ver.
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Una novela donde los muertos comparten la accion con los vivos en un preconcebido desorden narrativo,
donde también se mezclan idilicamente con lo somatico, resulta inflanqueable [sic] en apariencia para
otro intento que no sea su repetida lectura. No es casual que los dos tanteos mexicanos de llevar al cine y
al teatro Pedro Paramo® se hayan frustrado al pretender acomodar lo novelistico a tan distintos géneros
de expresion artistica (Custodio 61)

Analisis de la adaptacion

Desarrollamos el analisis que se presenta a continuacién a partir del mecanoscrito de la Fundacion Juan March
y de su cotejo con la novela original de Juan Rulfo. Seguimos la edicion de José Carlos Gonzalez Boixo

para Céatedra (Rulfo 1995) por lo utiles que nos resultan su introduccién y sus notas. Gracias a su estudio de
variantes, por ejemplo, deducimos que Custodio realiz6 su version a partir de una edicion del Fondo de Cultura
Econodmica anterior a 1981, o bien de alguna de las ediciones de Planeta, que no reproducian la version original
sino un borrador que por diversas circunstancias fue la fuente de todas las ediciones anteriores a esa fecha
(Rulfo 48). No son muchas las variantes ni resultan especialmente significativas de cara a la version escénica,
pero conste el dato para los amantes de la minucia.

Reparto
Probablemente con el fin de facilitar su produccion en el ambito profesional, Custodio reparte los numerosos
personajes de Pedro Paramo entre 12 actores, de los cuales solo los que interpretan a Pedro Paramo y Susana
San Juan estan exentos de doblar:

Esta obra puede ser interpretada por 12 actores doblando papeles de la siguiente manera:

1.- Juan Preciado — Miguel Paramo — El Tartamudo

2.- El Padre Renteria — El Tilcuate

3.- Doloritas — Dorotea La Cuarraca

4.- Abundio — Donis — Casildo

5.- Fulgor Sedano — Gamaliel

6.- Eduvigis Dyada — Villa

7.- E1 Mandadero — Revolucionario 1°

8.- Damiana Cisneros — Justina

9.- Ana — La Mujer En La Cama

10.- El Cura De Contla — Bartolomé San Juan — Perseverancio

No doblan papeles: Pedro Paramo y Susana San Juan (3)

Espacio
Custodio propone un “decorado nico” que tiene como fondo “un telon liso, negro, sucio, formado por tiras

de lona de tapiceria o de otoman u otra tela que permita a los actores pasar como si lo hicieran a través de

3 Los de Carlos Velo y Nancy Cardenas, respectivamente.

4 Especie de sillon hecho de varas entretejidas, con el asiento y el respaldo de cuero o de palma tejida (DRAE).
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un muro” y que estaria decorado por “varios tubos como estalactitas de unos 20 cms. de ancho, cortos y mas
largos, colgados de un par de varas, pintados con formas caprichosas.” Estos tubos esconderian focos cenitales
que se encargarian de sugerir una “atmoésfera onirica y rastica a un tiempo” (4).

Sin embargo, buena parte de la accién no sucede directamente en el tablado del escenario, sino en dos
plataformas que se iluminan sucesivamente en las diferentes escenas. En una de ellas, situada a la derecha del
actor, habria una tarima que haria las veces de cama, del confesionario en el que el padre Renteria se enfrenta
al cura de Contla (25) y, finalmente, del mostrador de la cantina de Gamaliel Villalpando (42). La otra, a la
izquierda del actor, estaria dedicada exclusivamente al “equipal” desde el que Pedro Paramo contempla sus
dominios. Tendria “tres o cuatro escalones”, “‘el marco de una puerta”, “un lazo negro” y “una media luna” (4).

Ademas, en la segunda parte de la obra, encontrariamos en una abertura del suelo una sepultura abierta
desde la que hablara Juan Preciado y “la boca de un pozo”, en la que Susana San Juan encuentra la calavera que
le manda buscar su padre (33).

Para culminar su sugerencia escenografica, propone dispersar por el escenario una serie de objetos
significativos de la cultura popular mexicana:

Por uno y otro rincon, varios tiliches’, dos o tres monigotes de feria, arrumbados con mascaras

mexicanas y lo que le dicte su imaginacion al escendgrafo (4).

Musica

Fiel a su oficio de director, Custodio atiende la integridad de los elementos del espectaculo y para ello sugiere
algunas piezas musicales con la finalidad de ilustrar algunos momentos de la obra. Para el inicio, a tono con los
estertores de Doloritas, propone una clasica canciéon mexicana de despedida.

Al levantarse el telon con la melodia como fondo de “Las golondrinas™ u otra cancion de adios, aparece
Juan Preciado sentado en la tarima, convertida esta vez en cama, sobra la que agoniza Doloritas, su madre,
quien tiene entre sus manos temblorosas las de su hijo (4).

Mas tarde, para salvar la elipsis entre la primera y la segunda visita del tartamudo a Pedro Paramo,
Custodio introduce una acotacion en la que sugiere que se escuche “un corrido mexicano sobre la Revolucion”
(35). Es una manera de indicar que la muerte de Fulgor esté ligada a los acontecimientos historicos que estan de
fondo en la novela.

También introduce “musica ranchera” (41) para ilustrar la aparicion de los cirqueros, conveniente
ruptura para la sobriedad ligubre que predomina hasta el momento, y termina la obra con una indefinida

“cancion melancoélica” (44).

Decisiones dramaturgicas
Ante un material tan complejo como Pedro Paramo, el adaptador debe optar por una serie de posibilidades
con el fin de volcar en un molde dramético lo que hasta ahora tenia forma sustancialmente narrativa. Hablando

en los términos que propone Sanchis Sinisterra (2003 32-34), Custodio no se limita en este caso a una

’ Baratija, cachivache, bujeria (DRAE).
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“dramaturgia fabular”, es decir, a salvar solo los elementos principales (o secundarios) de la fabula y darles una
nueva forma, sino que pretende trasladar al teatro aquello que ha hecho de Pedro Pdramo un hito en la historia
de la literatura universal: su “discurso”, entendido como modo en el que se presenta la fabula al lector. Se trata
de lo que Sanchis denomina “dramaturgia discursiva” (2003 59). El reto que supone esta opcidon es mantener
en el espectaculo el ritmo altamente sincopado y las constantes alteraciones en el orden y la disposicion
temporal de los sucesos narrados, que no pueden trasladarse con integridad al espacio draméatico. Como afirma
Garcia Barrientos (2001: 92), “la estructura temporal del drama es a la vez mas rigida y mas clara que la de

la narracién”, dado que la facilidad del narrador para resistirse y vulnerar el paso natural del tiempo, siempre
hacia delante, se sustenta en que el tiempo de la novela no es tal, sino “una mirada sobre el tiempo de alguien”,
mientras que el tiempo del teatro es “patente”, “continuo, progresivo e irreversible”, y por ello las “acronias”,
aunque posibles, presentan frente a las de la novela una “nitidez brutal y paradoéjica”. Por ello, las rupturas en
el orden progresivo del tiempo en el teatro deben acompaiiarse de una equivalente disrupcion de una accion
dramatica en otra: por ejemplo, al situar en escena una accion situada en el pasado de forma simultanea o
inmediatamente posterior a otra a la que antecede en el tiempo diegético. Evidentemente, es posible mantener
esa mirada al pasado sin alterar la accion dramatica siempre que se quede en la pura enunciacion verbal,

como parte del discurso de un personaje que recuerda —a otro personaje o directamente al publico- hechos ya
sucedidos, pero entonces el dramaturgo se estara valiendo de métodos propios del género narrativo que solo
alcanzaréan valor dramatico si cumplen a la vez alguna de las que Garcia Barrientos denomina “funciones
teatrales del didlogo” (2001 56-62).

A continuacion, veremos como Custodio trata de salvar hasta el mayor grado posible la particular
estructura temporal de Pedro Paramo y mantener a la vez los elementos expresivos genuinos de un espectaculo
teatral. Para ello, agruparemos todas sus “decisiones dramatuirgicas” en una serie de lineas fundamentales que
resumen las estrategias habituales de Custodio a la hora de trasladar una novela al teatro. Para mayor claridad en
el cotejo con la novela, nos atenemos a la numeracion que José Carlos Gonzalez Boixo (Rulfo 1995 23) propone
para los distintos “fragmentos” en los que se divide Pedro Paramo, que Juan Rulfo, de acuerdo al tono onirico
y acronoldgico que caracteriza a su obra, prefirio no etiquetar. En su “Introduccion” (Rulfo 21-32), Gonzalez
Boixo rotula los diversos “niveles” y “unidades” entrelazadas en la novela con una serie de letras (niveles Ay
B, unidades a, b, ¢, d y e) que también nos resultaran ttiles para explicar los procedimientos de Custodio como

adaptador en este caso.

Division en dos partes

Custodio incluye los fragmentos 1-40 en la primera parte (1-24 en la obra) y 41-70 en la segunda (25-44). No
parece albergar otra intencion que poner un descanso hacia la mitad del texto y aliviar asi la excesiva extension
del espectaculo, ya que en general la alteracion del orden temporal de la novela es mantenida en el texto, aun
optando a veces por otro “desorden”, y buena parte de lo que sucede en la segunda parte es anterior en el tiempo

a lo que se muestra en la primera.



Homenaje a teatristas espanoles en México (1880-1950)

Reordenacion cronologica

Lo que sigue es una descripcion sucinta de todos los cambios en la ordenacion cronoldgica de las escenas de
la novela que Custodio ha mantenido en su version (es decir, casi todas). Advierto que para evitar un exceso
de prolijidad en esta descripcion me remito a la oscuridad de unos niimeros que solo pueden descifrarse si

se tiene delante la edicion de Gonzalez Boixo. Si opto por esta extremada sintesis es porque considero que
esta “reordenacion” es, entre todas las decisiones que ha tomado para elaborar esta version, una de las menos
significativas, ya que en esencia mantiene el estilo quebrado de Rulfo y lo altera no tanto para someterse a un
orden cronoldgico convencional como para agrupar unidades tematicas y simular mediante las interpolaciones
la sensacion de paso del tiempo en la mente del espectador.

Aunque muchas veces pretenda salvarlo por métodos escénicos, Custodio evita con frecuencia el ritmo
sincopado y desconcertante que provocan las numerosas elipsis de la novela. Por ejemplo, el didlogo entre
Juan Preciado y Abundio, que en el fragmento 2 de la novela (65) es presentado in medias res, en Custodio es
introducido por un pequefio didlogo que, en la novela, fiel a la anarquia propia de la memoria, aparece un par de

paginas después (67). Ademas, afiade una pequefia linea que presenta al personaje:

— ABUNDIO: jArre, burro! jNo se me apendeje!

(Aparece por un lateral Abundio con una vara en la mano.) [5 en la version, ausente en la novela]
— JUAN PRECIADO: ;A donde va usted?

— ABUNDIO: Voy para abajo, sefior.

— JUAN PRECIADO: ;Conoce un lugar llamado Comala?

— ABUNDIO: Para alld mismo voy... [5 en la version, 67 en la novela]

— JUAN PRECIADO: ;Como dice usted que se llama el pueblo que se ve alla abajo?
— ABUNDIO: Comala, sefor.

— JUAN PRECIADO: ;Esta seguro de que ya es Comala?

— ABUNDIO: Seguro, sefior.

— JUAN PRECIADO: ;Y por qué se ve esto tan triste?

— ABUNDIO: Son los tiempos, sefior. [5 en la version, 65 en la novela]

Lo mismo sucede con la eliminacion del fragmento 3 y la unién del 2 y el 4 (70 y 72) o la supresion de
ladel 13 y launion del 12 y el 14 (88 y 90). En el caso de los fragmentos 19 a 24 (99-107), lo que Gonzilez
Boixo llama “unidad b” (Rulfo 28), Custodio los pospone al 25, ya que prefiere cortar la continuidad del “Nivel
A” en el final de este fragmento, el 25, y no en el 18, como Rulfo. De este modo, la intervencién de Damiana al
final del fragmento 18 y la del inicio del 25 quedan unidas en la version de Custodio (13) sin marca alguna que
indique su separacion original. El 24 es pospuesto al 29 y el 30. Por otro lado, para marcar una transicion, el
fragmento 34 es intercalado en mitad del 31, en el momento en el que Juan Preciado despierta (117).

El fragmento 37 se coloca después del 38, como para alargar la elipsis que ha supuesto la eliminacion
del 36, que es incorporado en boca de Juan, intercalado en el didlogo que mantiene con Dorotea una vez muerto

(22, version; 127, novela).
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Custodio sitia el 44 y el 45 después del 41, para evitar la interrupcion del 43 y el 44, pertenecientes al nivel A. El
43 y el 44 se ponen después, como si Custodio quisiera situar una pausa intrigante en el desarrollo de los acontecimientos
entre Pedro Paramo y Susana San Juan, interrumpidos al final del 45, cuando el tirano consigue que Susana regrese. Esta
decision aporta un valor diferente a 43, que incluye el mono6logo de Susana, ya muerta (obra, 27-28). En cuanto al cambio
de lugar de 46 y 47, parece obedecer a una mera ordenacion cronologica.

Mas por continuidad tematica que cronologica, Custodio une los contenidos del fragmento 51 con el 53.
Parece que no quiere interrumpir el clima hipnético de las alucinaciones de Susana.

Justo después del fragmento 52, Custodio sitia, un tanto resumidos, los 56 y 57 (35-36 en la version). Si
la elipsis interna de 52 se habia resuelto con una pieza musical, esta vez prefiere dar sensacion de paso del tiempo
introduciendo estos fragmentos justo antes de la llegada de los revolucionarios ante el trono de Pedro Paramo.
Por lo mismo, prefiere situar otra escena vinculada con Susana, la correspondiente al fragmento 62, justo después
de lo que en la novela es el fragmento 55, para evitar asi la excesiva rapidez en la sucesion de acontecimientos
revolucionarios tal como los cuenta Rulfo. 58 y 59 desaparecen, asi que Custodio retoma la acciéon en 61 y luego,

en la misma dindmica de alternar las escenas de la revolucion con la decadencia de Susana, continian por 64.

Traslacion de lo narrado al presente de la escena

Es el procedimiento mas esperable y habitual en la adaptacion de un texto narrativo al teatro. Traer lo sugerido
al presente de la escena, convertir lo que esta insinuado en estilo indirecto en un didlogo en estilo directo,
conservando este tal y como estd en los numerosos casos en los que aparece:

Por ejemplo, el didlogo inicial es asi en la novela:

“No dejes de ir a visitarlo -me recomendd. Se llama de este modo y de este otro. Estoy segura de que
le dara gusto conocerte.” Entonces no pude hacer otra cosa sino decirle que asi lo haria, y de tanto
decirselo se lo segui diciendo aun después de que a mis manos les cost6 trabajo zafarse de sus manos
muertas.

Todavia antes me habia dicho:

— No vayas a pedirle nada. Exigele lo nuestro. Lo que estuvo obligado a darme y nunca me dio... El
olvido en que nos tuvo, mi hijo, cobraselo caro. (64)

Custodio ignora las sutiles indicaciones cronologicas de Rulfo (“todavia antes™) y convierte estas
palabras en una misma intervencion de Doloritas, en la que, l6gicamente, debe definir el nombre de
Pedro Paramo:

— DOLORITAS. No dejes de ir a visitarlo. Se llama Pedro Paramo. Estoy segura de que le dara gusto
conocerte... No vayas a pedirle nada. Exigele lo que nos debe, lo que es nuestro. Lo que estuvo obligado

a darme y nunca me dio... El olvido en que nos tuvo, mi hijo, cobraselo caro (5).

De acuerdo con el mismo criterio, el de traer al presente de la escena las palabras dispersas por el
recuerdo, Custodio pone directamente en boca de Doloritas la descripcion del paisaje de Comala que Juan

Preciado recuerda en la novela cuando ya se esta aproximando al pueblo (66 en la novela; 5 en la version).
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Otras veces se recopila la informacion dispersada por el narrador y se vuelca en dialogos en los que
se busca convertir el texto narrativo en accion dramatica. Un buen ejemplo es como la narracion inicial del
fragmento 41, en la que se cuenta lo que le sucede al padre Renteria (“Recorri6 las calles solitarias...”, 138) es
asumida como parte de la confesion de éste al cura de Contla, sustituyendo la tercera persona por la primera. Lo
narrado pasa a ser lo confesado, y en virtud de ello se le anade al valor informativo el dramético, en forma de
un leve intento de Renteria por justificar su discutible actuacion. La reaccion del cura de Contla es directa, ya
no esta desgajada de su tiempo como en la novela, y adquiere por eso un grado mayor de patencia, de presencia
escénica. En cuanto a las voces de las mujeres que se acusan de entregarse a Pedro Paramo, en la novela
evocadas por Renteria en su pensamiento, son introducidas en la escena como voces en off que se superponen a
la confesion.

Un detalle curioso lo encontramos en mitad del didlogo entre Justina y Bartolomé situado en el
fragmento 48 (novela, 157; version, 32). Lo que en la novela es atribuido al anénimo pueblo, en la obra se pone
en boca de los ya muertos Juan Preciado y Dorotea, en una interesante integracion de planos diferentes.®

Asi en la novela:

— Ella si me necesita—dijo, enderezando el cuerpo. —Estéd enferma y me necesita.

—Ya no, Justina. Yo me quedaré aqui a cuidarla.

— (Es usted, don Bartolomé? — y no espero la respuesta. Lanz6 aquel grito que bajo hasta los hombres
y las mujeres que regresaban de los campos y que los hizo decir: “Parece ser un aullido humano; pero no
parece ser de ningun ser humano.”

La lluvia amortigua los ruidos. Se sigue oyendo atin después de todo, granizando sus gotas, hilvanando
el hilo de la vida.

— (Qué te pasa, Justina? ;Por qué gritas? -pregunt6é Susana San Juan.

— Yo no he gritado, Susana. Has de haber estado sonando. (157)

Asi en la version de Custodio:

— JUSTINA: Ella si me necesita. Estd enferma y me necesita.

— BARTOLOME: Ya no, Justina. Yo me quedaré aqui a cuidarla. ;No me estas oyendo?—

(Desde lejos un grito desgarrador se oye varias veces como eco. Bartolomé da unos pasos hacia atras,
impresionado, para acabar haciendo mutis.)

— JUAN PRECIADO: ;Has oido, Dorotea? ;Ese grito?

— DOROTEA: Parece ser un aullido humano, pero no parece ser de ningin humano.

— SUSANA: ;Qué pasa Justina? ;Por qué gritas?

— JUSTINA: Yo no he gritado, Susana. Has de haber estado sonando. (32)

Poco después, Custodio afiade una larga acotacion que pretende representar el momento inmediatamente
anterior a aquel en el que los secuaces de Fulgor asesinan a Bartolomé San Juan, recuperando el eco del

enigmatico grito de la escena anterior. En la novela el asesinato se da por supuesto, mediante dialogos previos y

¢ EProcedimiento en el que, por otra parte, coincidiran luego novela y drama en cuanto a la dramatizacion del fragmento 53 (34 en la obra).
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posteriores que también se conservan en la obra. Quiza pens6 Custodio que no quedaba suficientemente claro, o
que como escena de accidn sin palabras, al menos en esta forma sugerida, resultaba interesante para la escena.

Esta es la acotacion, poco después del didlogo mencionado arriba:

(Justina la deja sola. Por el fondo de la escena entra Bartolomé San Juan que se encuentra con Fulgor
Sedano, quien entra por el lado opuesto. Cambian unas palabras, Bartolomé niega varias veces con la
cabeza y acaba dandole la espalda para salir por donde entr6. Fulgor Sedano hace una sefia y entran dos
peones de la Media Luna a quienes Fulgor indica que sigan a Bartolomé. Fulgor permanece un momento
mirando hacia donde salieron. Se oye otra vez el grito desgarrado. Susana medio incorpora su torso en la

cama. Fulgor hace mutis muy lento por donde entro.) (33)

Uno de los momentos clave de la novela (fragmento 66), la fiesta que sucede a la muerte de Susana
y que provoca la ira de Pedro Paramo, origen de la ruina definitiva de Comala, es resuelta por Custodio
con recursos que resultan atipicos en lo que hemos visto hasta ahora en su version, como para recalcar lo
extraordinario y trascendental de la escena. Se trata de una escena coral, en la que un gran nimero de actores
ocupa la totalidad del escenario. Lo méas llamativo es que, en una decision de alto valor simbdlico, Custodio
opta por transgredir la gran distancia que hay entre Comala y la hacienda de la Media Luna en el espacio
diegético, asumiendo por un momento la contigiiidad fisica del espacio escénico: a diferencia de la novela, en
la que Pedro Paramo guarda un significativo silencio ante la fiesta, en la version de Custodio lanza un grito que
espanta a todos los habitantes de Comala, que de inmediato huyen a esconderse. Si Custodio, tan respetuoso con
la letra de la novela, se permite contradecirla de este modo, es porque el grito de Pedro Paramo es puramente
simbolico, una forma de reconstruir en accion escénica la narracion de la venganza del terrateniente. Asi es en la
novela:
Al alba, la gente fue despertada por el repique de las campanas. Era la mafiana de diciembre. Una
mafiana gris. No fria; pero gris. El repique comenzo6 con la campana mayor. La siguieron las demas.
Algunos creyeron que llamaban para la misa grande y empezaron a abrirse las puertas; las menos, solo
aquellas donde vivia gente desmafianada, que esperaba despierta a que el toque del alba les avisara que
ya habia terminado la noche. Pero el repique dur6é mas de lo debido. Ya no sonaban s6lo las campanas
de la iglesia mayor, sino también las del Santuario. Lleg6 el mediodia y no cesaba el repique. Llego la
noche. Y de dia y de noche las campanas siguieron tocando, todas por igual, cada vez con mas fuerza,
hasta que aquello se convirti6 en un lamento rumoroso de sonidos. Los hombres gritaban para oir lo que
querian decir: “;Qué habra pasado?”, se preguntaban.
A los tres dias todos estaban sordos. Se hacia imposible hablar con aquel zumbido de que estaba lleno el

aire. Pero las campanas seguian, seguian, algunas ya cascadas, con un sonar hueco, como de cantaro.

— Se ha muerto dofia Susana.
— (Muerto? ;Quién?

— La sefiora.

— ¢La tuya?

— La de Pedro Paramo.
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Comenzo a llegar gente de otros rumbos, atraida por el constante repique. De Contla venian como en
peregrinacion. Y aun de mas lejos. Quién sabe de donde, pero llegd un circo, con volantines y sillas
voladoras. Musicos. Se acercaban primero como si fueran mirones, y al rato ya se habian avecinado, de
manera que hasta hubo serenatas. Y asi poco a poco la cosa se convirti6 en fiesta. Comala hormigueo6 de
gente, de jolgorio y de ruidos, igual que en los dias de la funcion, en que costaba trabajo dar un paso por
el pueblo.

Las campanas dejaron de tocar; pero la fiesta sigui6. No hubo modo de hacerles comprender que se
trataba de un duelo, de dias de duelo. No hubo modo de hacer que se fueran antes, por el contrario,
siguieron llegando mas.

La Media Luna estaba sola, en silencio. Se caminaba con los pies descalzos; se hablaba en voz baja.
Enterraron a Susana San Juan y pocos en Comala se enteraron. Alla habia feria. Se jugaba a los gallos,
se oia la musica; los gritos de los borrachos y de loterias. Hasta ac4 llegaba la luz del pueblo, que parecia
una aureola sobre el cielo gris. Porque fueron dias grises, tristes para la Media Luna. Don Pedro no

hablaba. No salia de su cuarto. Juré vengarse de Comala.

— Me cruzaré de brazos y Comala se morira de hambre.
Y asi lo hizo. (185-187)

Y asi lo recred Custodio:

(La escena se llena de gente del pueblo. Las campanas tocan a muerto.)
— UNA MUIJER: Se ha muerto dofia Susana.

— MUIJER 2% ;Muerto quién?

— MUIJER 1% La sefiora.

— MUIJER 2% ;La tuya?

— MUIJER 1% La de Pedro Paramo.

(EI corro de vecinos de Comala comenta la muerte de Susana San Juan. Alli estan Eduvigis Dyada,
Damiana Cisneros, Dorotea la Cuarraca, Ana, sobrina del cura, Abundio, Gamaliel, el Tartamudo, El
Mandadero y Villa. De improviso cesan las campanas y se oye musica ranchera que coincide con la
llegada de tres o cuatro cirqueros que hacen, ante la curiosidad general, diversos volantines. Se ilumina

la Media Luna donde Pedro P4ramo ocupa su equipal.)

— PEDRO PARAMO: jDesgraciados! Ha muerto mi mayor tesoro y ellos estan de fiesta.
(Se levanta y grita desesperada)

— Fuera! jFuera todo el mundo! jHe dicho FUERA!

(Todos desaparecen como por ensalmo, Pedro Paramo vuelve a sentarse en su equipal.)
Me cruzaré de brazos y Comala se morira de hambre... (41)

Conversion de lo narrativo en mondlogos.
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Custodio conserva con frecuencia parte del texto del narrador y lo convierte en pequefios monologos
dirigidos sin destinatario definido. Por ejemplo, con este pequefio texto tomado del final del fragmento 2 y del

principio del 3 (65):

— JUAN PRECIADO: Comencé¢ a llenarme de sueos, a darle vuelo a las ilusiones... Era ese tiempo de
la canicula, cuando el aire de agosto sopla caliente, envenenado por el olor podrido de las saponarias. (5)
O este otro, de tanta importancia como dificil traduccion escénica:

—JUAN PRECIADO: La madrugada fue apagando mis recuerdos. Oia de vez en cuando el sonido de
las palabras, y notaba la diferencia. Porque las palabras que habia oido hasta entonces, hasta entonces lo
supe, no tenian ningtn sonido, no sonaban; se sentian; pero sin sonido, como las que se oyen durante los

suefos... (17)

En ocasiones, cuando lo narrado es una reflexion del personaje suscitada por el presente, Custodio lo
suma al didlogo. Los personajes adquieren asi una locuacidad que les aleja del original pero que permite salvar

aspectos importantes de la novela sin abusar del monélogo. Por ejemplo, el siguiente fragmento de la novela...

Senti el retrato de mi madre guardado en la bolsa de la camisa, calentandome el corazén, como si ella
también sudara. Era un retrato viejo, carcomido en los bordes; pero fue el unico que conoci de ella. Me
lo habia encontrado en el armario de la cocina, dentro de una cazuela llena de yerbas: hojas de toronjil,
flores de Castilla, ramas de ruda. Desde entonces lo guardé. Era el unico. Mi madre siempre fue enemiga
de retratarse. Decia que los retratos eran cosa de brujeria. (68-69)

...se incorpora al drama de la siguiente manera:

— JUAN PRECIADO: Mire, esta es mi madre...— (le enseria un viejo retrato.) —No esta muy bien. Mi

madre siempre fue enemiga de retratarse. Decia que los retratos eran cosa de brujeria... (6)

En cambio, Custodio se permite alargar los monologos cuando el que habla es Pedro Paramo, estatico
en su equipal y sumergido en el recuerdo de Susana San Juan. Por ejemplo, retine las lineas dispersas en los
fragmentos 6, 7y 8 (76-79), intercalando un apropiado efecto de sonido: “(Se oye llover reciamente)” (7).
Tan importante es subrayar la soledad de Pedro Paramo que Custodio decide no sacar a la madre a escena,
y presentarla solamente como una “voz femenina” con la que Paramo establece un pequefio didlogo (8). Es
la manera que tiene Custodio de ajustar sus recursos como adaptador a las necesidades dramaticas: de Juan
Preciado nos interesa la peripecia, el encuentro fatal y méagico con Comala y sus fantasmas, y por eso Custodio
transforma lo narrativo en dramatico, el estilo indirecto en directo, y trae al presente de la escena lo que en la
novela es mera voz del recuerdo. Del Pedro Paramo que afora a Susana San Juan, en cambio, no nos interesa
tanto lo evocado como las inflexiones de su voz, porque el personaje, en este momento, se define mas por lo que
recuerda que por lo que hace. Por eso Custodio opta por la direccion contraria: desdefiar las acciones (el didlogo

con su madre de los fragmentos 6 y 7) y potenciar el mondlogo.
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Cuando en la novela es un personaje, y no el narrador, el que evoca con detalle situaciones del pasado,
incluyendo descripciones y didlogo, el adaptador debe decidir si mostrar lo narrado en escena o mantenerlo
en el plano verbal como parte del didlogo del personaje. Custodio opta por soluciones mixtas, en orden a la
distinta importancia de los personajes. Por ejemplo, cuando Eduvigis recuerda a Juan Preciado el displicente
modo en el que Pedro Paramo trataba a la madre de aquél: Custodio mantiene las intervenciones de Doloritas
en boca de Eduvigis, en estilo indirecto como en la novela. En cambio, en esa misma escena es el propio Pedro
Paramo el que enuncia el texto que a ¢l le pertenece, sin moverse de su equipal. De este modo, se produce una
superposicion de planos temporales que traduce con solvencia la compleja estructura de la novela de Rulfo. En
lo que se refiere al relato de la breve convivencia de Pedro y Doloritas, Custodio prefiere mantenerlo en boca
de Eduvigis, excepto cuando se trata de recordar a Juan su mision, para lo que la propia voz de Doloritas se
introduce en escena: “el abandono en que nos tuvo, mi hijo, cobraselo caro” (9 en la version, 84 en la novela).
El orden del didlogo es idéntico al de la novela.

La labor de Custodio se limita aqui a decidir qué parte se queda en lo narrativo y cudl en lo dramético,
entendiendo que la narracion puede tener un valor activo en la accion del personaje. Custodio parece decirnos
que la presencia de Doloritas es innecesaria en la medida en que se encarna en su hijo Juan, cuya motivacion
principal, el rasgo casi Unico que le define como personaje, es cumplir la imposible venganza de su madre. Si
bien Doloritas joven aparece en escena cuando se recrea la escena en la que Fulgor le pide la mano en nombre
de Pedro Paramo, sus didlogos con Juan seran siempre en off (22 en la obra, 127 en la novela, por ejemplo).

Algo parecido ocurre con el didlogo entre Fulgor y Miguel Paramo de 131-132, que en la version de
Custodio se dice en off con la escena completamente a oscuras (21), como para recordar que ya estd muerto,
como un breve preambulo al didlogo visible entre Fulgor y Pedro Paramo tomado de 133-134, en el que, por
cierto, todo lo que aparece en recuerdos y estilo indirecto es reunido en un solo didlogo en estilo directo, es
decir, patente en la escena.

Otras veces se sustituye el estilo indirecto libre por la primera persona, como el final del fragmento 52

(164-165), que pasa a ser un monologo en la version de Custodio (35).

Unificacion de personajes

Una de las decisiones fundamentales de Custodio es la de asignar al mismo actor los papeles de Juan Preciado

y Miguel Paramo. Aunque, como ya hemos visto, al inicio del mecanoscrito sugiere que otros muchos actores
doblen personajes, en este caso su motivacion tiene mas de poética que de econémica. Efectivamente, ambos
personajes son hermanos de padre, por lo que la deliberada confusion que Custodio quiere provocar redundaria
en la ambientacién mégica e indeterminada que caracteriza a la novela y que Custodio trata de preservar en su
version. Como en la novela, es Eduvigis la primera en mencionar a Miguel Paramo. Custodio es fidelisimo al
didlogo original que mantienen Juan y Eduvigis, pero afiade un pequefio comentario en su boca que justificara lo

que suceda a continuacion (en cursiva el anadido):

— EDUVIGIS: Es el caballo de Miguel Paramo, que galopa por el camino de la Media Luna. Miguel era

muy parecido a ti (10 en la version, 86 en la novela).
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Custodio decide traducir el relato de Eduvigis acerca de lo sucedido a Miguel Paramo (86-87) en una
accion escénica, pero sera el propio Juan Preciado el que asuma el papel de su hermanastro. En un juego de
metaficcion, la propia Eduvigis disfraza a su huésped, que asume automaticamente su nueva identidad (en

negrita los anadidos):

— EDUVIGIS: (...) No me extrafid verlo, pues hubo un tiempo que se pasaba las noches en mi casa
durmiendo conmigo, hasta que encontr6 esa muchacha que le sorbi6 los sesos... Ponte esto...

(Le entrega un pafiuelo rojo que €l se pone alrededor del cuello y una fusta.)

(Qué pas6? ;Te dieron calabazas?

— JUAN PRECIADO-MIGUEL PARAMO: No. Ella me sigue queriendo -me dijo-. Lo que sucede es
que yo no pude dar con ella. Se me perdié el pueblo. Habia mucha neblina o humo o no sé qué; pero si
s¢ que Contla no existe. Fui mas alla segin mis calculos, y no encontré nada. Vengo a contartelo a ti,
porque ti me comprendes. Si se lo dijera a los demas de Comala dirian que estoy loco, como siempre

han dicho que lo estoy. (10)

También es muy interesante otra superposicion de los planos A y B de los que habla Gonzalez Boixo. En
el fragmento 37 (130), Juan Preciado, ya bajo tierra, afirma “siento como si alguien caminara sobre nosotros”.
Aunque parece referirse a la lluvia, Custodio prefiere interpretarlo de otra manera mucho mas sugerente,
vulnerando los limites méas o menos claros que hay entre los dos planos ya mencionados. Custodio recoge un
extracto de la narracion del fragmento 40 referido al momento en el que unos hombres traen el cuerpo muerto

de Miguel Paramo ante los ojos sorprendidos de su padre:

Alli estaba €1, enorme, mirando la maniobra de meter un bulto envuelto en costales viejos, amarrado con
sicuas de coyunda como si lo hubieran amortajado. (136)

Custodio lo introduce como acotacion, justo después de que Juan Preciado mencione que oye pasos:
JUAN PRECIADO: —Siento como si alguien caminara sobre nosotros...

(Entran varios hombres y mujeres, ellos traen el cuerpo de un hombre envuelto en costales viejos,
amarrados con sicuas de coyunda como si lo hubieran amortajado. Ellas lloran como plafiideras. Viene
también Fulgor Sedano.) (23)

De este modo, gracias a la mera superposicion de sucesos escénicos, aquel sonido como de gente
caminando adquiere una nueva interpretacion, sin negar la que se plantea en el original, tan oscura como abierta.

Sin disfraz ni indicacién alguna (tal vez sin explicacion), vuelve a suceder algo parecido en un didlogo
entre Juan Preciado y “La mujer”, aquella que le cede su cama en el fragmento 31 (119). El didlogo de la mujer
con el obispo, que en el original es en estilo indirecto, es repartido en Custodio entre ella y Juan Preciado, que

asume temporalmente la identidad del religioso. La tinica acotacion es la siguiente:

— JUAN PRECIADO: (Con gesto adusto como de obispo) jEso no se perdona! (19)
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Transformacion de narracion en acotaciones
Pese a lo que pudiera pensarse, no es muy habitual, de una manera explicita. Se da, por ejemplo, en la pagina
20, en la que reproduce con leves variantes lo que se cuenta en la pagina 121. Otras veces el didlogo es
transformado en accidon, como en el inicio del fragmento 37 (126), del que se extrae la siguiente acotacion. En la
novela:

— (Quieres hacerme creer que te mato el ahogo, Juan Preciado? Yo te encontré en la plaza, muy lejos

de la casa de Donis, y junto a mi también estaba €1, diciendo que te estabas haciendo el muerto. Entre

los dos te arrastramos a la sombra del portal, ya bien tirante, acalambrado, como mueren los que mueren

muertos de miedo. De no haber habido aire para respirar esa noche de que hablas, nos hubieran faltado

las fuerzas para llevarte y contimds para enterrarte. Y ya ves, te enterramos (126).

En la version:

(Se oscurece la Media Luna. Donis y Dorotea la Cuarraca traen arrastrando el cadéver de Juan Preciado

que sueltan en un rincon. Donis hace mutis y Dorotea se sienta junto al cadaver.) (22)

Escenografia verbal

Para asegurar la fluidez escénica, a veces (no muchas) Custodio introduce elementos didascalicos en el
dialogo. Por ejemplo, dada la complicacion escénica de poner fisicamente las uvas acidas del cura de Contla,
que tienen poca presencia a lo largo de la novela, pero si un alto valor simbdlico en el momento en el que

aparecen, Custodio convierte un texto del narrador en una breve intervencion de Renteria. En la novela:

“pasearon los dos por los corredores del curato, sombreados de azaleas™ (141).

En la version:
— RENTERIA: Dan una buena sombra esas azaleas. .. Para poder meditar. Y las uvas estan madurando
(26).

El resto del didlogo, acerca de la acidez de los frutos que da la tierra en la que viven los personajes, es
igual que el de la novela.

Supresion de fragmentos de interés secundario

Aunque Pedro Paramo es una novela breve, el caracter sintético del drama y las necesidades del
espectaculo le exigen resumir el relato. Eso explica la supresion de los fragmentos 16 y 17 (93-97) que apenas
afectan a los personajes principales y que en la novela tienen sélo la funcion de hacer eco de la muerte de
Miguel Paramo y “crear ambiente”. Lo mismo sucede con los fragmentos 19 y 21 (el 19 es completado por el
espectador, que supo primero lo que le pasé a Toribio Aldrete y ahora sabe la causa). 27 y 28 desaparecen por
ser tramas secundarias.

En cuanto al gran mondlogo de Susana (en la version: 28-29), Custodio toma del fragmento 42

solo aquello que tiene que ver con la relacidén con su madre, y en cambio suprime parte de las referencias
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ambientales al paisaje y el clima que esta de fondo en sus recuerdos, y también la mayor parte de lo que se
refiere a su aya, Justina (version, 28-29; novela 144-146).

El fragmento puramente narrativo que se refiere a la lluvia y a los indios en Comala mientras Justina se
encamina hacia la casa de Susana (155-156) es completamente eliminado, quiza porque considerara Custodio
que su finalidad era solamente de ambientacion.

Como ya hizo en La Celestina (Heras 2012: 493-500), Custodio tiende a eliminar mas material en la
parte final del texto, como si tuviera en cuenta la presumible fatiga del espectador. Por ello, creemos, suprime

también la subtrama de Gerardo, el abogado, desarrollada por Rulfo en los fragmentos 58 y 59 (171-174)
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Ernesto Vilches Lled. Es Profesor de Tiempo Completo en la Facultad de Teatro de la Universidad Veracruzana.

Cuenta con Maestria y Doctorado en Literatura por el Centro de Investigacion y Docencia en
Humanidades del Estado de Morelos (CIDHEM) y la licenciatura en Ingenieria Quimica en la UNAM.

Tiene una amplia trayectoria como actor, productor y director escénico, asi como tallerista.

Cuenta con experiencia docente a nivel superior, con materias relacionadas con semidtica,
fenomenologia, técnica de la voz, marketing cultural, desarrollo de proyectos, historia y literatura.

Fué coordinador de la Licenciatura en Educacion Artistica de la Universidad Veracruzana y primer
Coordinador del Cuerpo Académico «Inter y transdisciplinariedad en las Artes Escénicas». Actualmente es
coordinador de seguimiento de egresados de la Facultad de Teatro de la Universidad Veracruzana.
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Doctor en Literatura Hispanica por El Colegio de México. Es Miembro del Sistema Nacional de Investigadores
(SNI) en México. Actualmente es Profesor de Tiempo Completo de la Facultad de Teatro de la Universidad
Veracruzana. Su trabajo docente y de investigacion esta enfocado, particularmente, en la dramaturgia y el teatro
novohispanos y mexicanos de la primera mitad del siglo XX.
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Sobre los autores: Luis Mario Moncada

Reparte su actividad entre la dramaturgia, el guionismo, la actuacion, la docencia, la investigacion y la gestion
cultural. Ha estrenado méas de 50 obras y adaptaciones, asi como cuatro series televisivas que le han valido mas
de 20 premios y reconocimientos nacionales e internacionales, entre ellos el Premio Nacional de la Juventud
1985, la nominacion colectiva al Premio Emmy Internacional 2010 y el Premio Juan Ruiz de Alarcon 2012

por el conjunto de su obra dramatica. Sus obras se han presentado en escenarios de una decena de paises.

Ha publicado mas de 20 libros y cuadernos como autor, coautor o antologador, ademas de fundar y dirigir
Documenta Citru, revista especializada en investigacion teatral.

En 2002 fund6 con Boris Schoemann la Semana Internacional de Dramaturgia Contemporanea, el
evento en su tipo mas longevo de nuestro pais. Ha sido titular del Centro de Investigacion Teatral “Rodolfo
Usigli” (CITRU), de la Direccion de Teatro y Danza de la UNAM y del Centro Cultural Helénico, asi como
coordinador del Colegio de Teatro de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM.

Actualmente es director artistico de la Compafiia Titular de Teatro de la Universidad Veracruzana.
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Manuel Aznar Soler (Valencia, 1951) Catedratico emérito de literatura espafiola contemporanea de la
Universitat Autonoma de Barcelona, es fundador en 1993 y ha sido director del Grupo de Estudios del Exilio
Literario (GEXEL) hasta su jubilacion en 2021.

Director literario de la coleccion Biblioteca del Exilio (Renacimiento), asi como de Laberintos: anuario
de estudios sobre los exilios culturales espafioles y de El Correo de Euclides: anuario cientifico de la Fundacién
Max Aub, ha sido también co-director de Sansuefia, “revista de estudios sobre el exilio republicano de 1939”.

Entre sus publicaciones cabe destacar Los laberintos del exilio. Diecisiete estudios sobre la obra
literaria de Max Aub [2003], escritor exiliado del que ha editado cinco obras que cuentan también con estudios
introductorios y notas: La gallina ciega [1995 y 2021], su tragedia San Juan [1998], Diarios (1939-1972) [1998],
Nuevos diarios inéditos (1939-1972) [2003] y Escritos sobre el exilio [2008].

Entre sus ultimos libros mencionemos Republica literaria y revolucion (1920-1939) [2010, dos
volimenes], El teatro de Jorge Sempran [2015], Iluminaciones sobre Luces de bohemia de Valle-Inclan [2017],
Segundo Congreso Internacional de Escritores para la Defensa de la Cultura (Valencia-Madrid-Barcelona-
Paris, 1937) [2018], Teatro, historia y politica en martes de carnaval de Valle-Inclan [2019], El Partido
Comunista de Espafia y la literatura (1931-1978). Once estudios sobre escritores, intelectuales y politica
[2021] y La Resistencia silenciada. Historia del Congreso Universitario de Escritores Jovenes (1954-1955) y
edicion facsimil de su Boletin [2021]. Asimismo, es co-editor, junto al profesor José-Ramon Lopez Garceia, del
Diccionario biobibliografico de los escritores, editoriales y revistas del exilio republicano de 1939 (Sevilla,
Renacimiento, 2016, cuatro volimenes, 2.318 paginas), asi como de El exilio teatral republicano de 1939
en Argentina, Chile, Uruguay y Paraguay (Sevilla, Renacimiento, 2022) y, en colaboracion con el profesor
Francesc Foguet 1 Boreu de la edicion del Epistolario de Margarita Xirgu (Sevilla, Renacimiento, 2018).
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Dramaturga, guionista, directora, docente. Con varios premios nacionales e internacionales de dramaturgia, sus
obras se han traducido a mas de 8 idiomas y se han presentado en distintas partes del mundo, en el marco de
festivales, ferias, o residencias artisticas. La tematica de su teatro se basa en la mitologia y la deconstruccion
de la tradicidn literaria y, como una excepcion, Frida Kahlo. Sus trabajos como guionista en television estan
inspirados en problematicas sociales, femeninas, y documentales.

Ha trabajado con la compaiiia Nouveau Théatre du 8-Lyon, presentando “Polyptyque Escalante”, donde
sus textos de Phaedra, Andromaca, Salomé y Electra tuvieron un ciclo de residencias y giras por Francia durante
6 afos.

Sus obras estan publicadas en México, Espaia, Alemania, Francia, Rumania, Canada, Escocia, Grecia.
Fedra y otras griegas, su obra mas reconocida, se ha presentado en Canada, New York, Francia, Italia, Chile,
Brasil, Portugal, Espana, Escocia, Alemania, Grecia, Taiwan.

Actualmente prepara los montajes del ciclo “Extasis”, una trilogia sobre Medea, Clitemnestra y Helena.

Maestria y Doctorado en Saberes sobre subjetividad y violencia.

En diciembre 2022 recibe la Medalla Bellas Artes por su trayectoria como dramaturga y guionista.
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Es Licenciado en Literatura Dramatica y Teatro por la Universidad Nacional Autonoma de México UNAM (1986), Maestro en
Estudios Literarios por la Universidad Auténoma del Estado de México (1993) y Doctor en Letras Modernas por la Universi-
dad Iberoamericana, Ciudad de México (2001).

Realiz6 una practica artistica en actuacion y direccion en la Escuela Estatal Superior de Teatro de Cracovia, Polonia
(1985-86).

Ha sido Investigador en la Direccion General de Culturas Populares SEP (1979-1989), Profesor en el Colegio de
Literatura Dramatica y Teatro de la UNAM (1983-1985) y en la Universidad Iberoamericana (1990-1991). En la Licenciatura
en Arte Dramatico de la Universidad Auténoma del Estado de México (1985-1990), en la Universidad de las Américas-Puebla
(1994-1998), en la Universidad Autonoma de Ciudad Judrez (1998-2001), y de 2001 a la fecha en la Universidad Veracruzana.

Ha participado con ponencias en Congresos en diversas universidades de México, asi como de la Federacion Inter-
nacional de Investigacion Teatral en Montreal, Canada; Mosct, Rusia; Tel Aviv, Israel y México, D. F. Ha dado conferencias
en Espafia, Francia, Portugal, Argentina, Colombia, Costa Rica, Turquia y Rumania. Recibi6 por parte de la Universidad
Bobes-Bolyai y The Academy of Transdisciplinary Learning and Advanced Studies, en junio de 2018, el Basarab Nicolescu
Transdisciplinary Science & Engineering Award.

Ha sido director del Centro Nacional de Investigacion Teatral Rodolfo Usigli del INBAL (1989-1993), Coordinador de
la Asociacion Nacional de Teatro-Comunidad (1986-1988), presidente fundador de la Asociacion Mexicana de Investigacion
Teatral, AMIT, (1993-1996) y (2013-2015). De 2005 a 2010 fue director de la Facultad de Teatro de la Universidad
Veracruzana. Es miembro del Sistema Nacional de Investigadores del Concejo Nacional de Ciencia y Tecnologia (CONACYT),
de la Asociacion Mexicana de Investigacion Teatral (AMIT) y del Centro Internacional de Investigaciones y Estudios
Transdisciplinarios (CIRET-Paris).

Entre sus libros publicados se encuentran: Adame, D. & Nufiez, N. (2018). Transteatro. Entre, a través y mas alla del
Teatro. Buenos Aires, Argentina - Los Angeles, USA: Argus-a. Adame, D. (2017). Mas alla de la gesticulacion. Ensayos sobre
teatro y cultura en México. Buenos Aires, Argentina - Los Angeles, USA: Argus-a. Adame, D. (2005). Elogio del Oximoron.
Introduccion a las teorias de la teatralidad. Xalapa: Universidad Veracruzana
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Efrén Ortiz Dominguez (Veracruz, 1957). Licenciado en Letras espafiolas (UV); Maestro en Literatura
Mexicana (UV); Especialista en Docencia (UV) y Doctor en Humanidades, con Especialidad en Literatura
de la Universidad Autonoma Metropolitana, Iztapalapa. Investigador de Tiempo Completo en el Instituto de
Investigaciones Lingliistico-Literarias de la Universidad Veracruzana.

Profesor en las Licenciaturas en Letras Espafiolas (de la Universidad Veracruzana) y de Letras
Latinoamericanas (de la Univ. Autdbnoma de Chiapas); de las Maestrias en Literatura Mexicana (UV); de
Literatura Latinoamericana Contemporanea (Univ. Autdbnoma de Querétaro) y la Maestria y la Especialidad
en Literatura Mexicana (Universidad Autdbnoma Metropolitana, Azcapotzalco); Profesor invitado en la
Universidades Paul Valéry, en Montpellier; Nantes y Bordeaux-Montaigne de Francia y en San Clemente de
Ojrid, Bulgaria.

Autor de una decena de libros; los mas recientes Las paradojas del romanticismo (Uam, 2008);
Literatura y utopia (UV, 2007); Memorias de un artista apasionado y Jean Batiste Louis, baron de Gros, una
vida entre cimas y abismos (Luna Libros Bogota, 2013 y 2020); Estridentdpolis: el ensuefio vanguardista
(UPAY, 2015) y editor de Viajes, exilios y migraciones: representaciones en la literatura latinoamericana del
siglo XXI (en colaboracion con Isabelle Tauzin Castellanos).
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Juan Pablo Heras Gonzélez (Madrid, 1979). Es profesor, dramaturgo e investigador. Tras ser becado por la
UNAM, terminé su tesis doctoral La labor teatral de Alvaro Custodio en la Universidad Complutense. Ha
coordinado el volumen colectivo El exilio teatral republicano de 1939 en México y publicado numerosos
articulos sobre la escena y la poesia del exilio republicano, asi como sobre otros aspectos del teatro
contemporaneo.
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