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			Prólogo

			TEATRO Y ARTES ESCÉNICAS 
EN EL ÁMBITO HISPÁNICO

			El teatro no se puede estudiar de espaldas a las artes escénicas, pues es una de ellas. La disonancia entre los mundos académico y teatral ha forzado una manera de entender el teatro como literatura dramática escrita por grandes autores. Aunque esta entra bien dentro de los parámetros tradicionales de estudio literario (un autor más o menos canónico, una obra, su recepción), las artes escénicas son un fenómeno colectivo que necesita de la participación de un conjunto de personas muy amplio: actores y actrices, empresarios, directores de escena, «autores», utileros, regidores, iluminadores, productores, carpinteros, músicos, adaptadores, publicistas, críticos y, claro, dramaturgos. La caracterización colectiva del hecho escénico difumina el sentido de autoría y multiplica los niveles de composición. A la par, el hecho de que se trate de un arte efímero que solo se completa con la interpretación coetánea o posterior a la primera composición de la pieza aumenta las posibilidades de recepción. Una verdadera historia de las artes escénicas no se puede hacer sin tener en cuenta a todos estos profesionales y los distintos aspectos de su trabajo, ni sin establecer un estudio de la recepción sincrónica y diacrónica del producto final. Teatro y artes escénicas en el ámbito hispánico analiza el fenómeno escénico desde todos estos puntos de vista. Los trabajos parten de aspectos literarios, comunicativos y sociológicos, planteamientos técnicos, como el aforamiento del público, el aparato de la escena, la escenotecnia, la iluminación, el figurinismo, etc. Es decir, planteamos una historia puramente «teatral» que combina la puesta en escena y que contempla la historia escénica de los textos, de modo que se consideran los aspectos técnicos de la práctica teatral y los literarios del texto dramático.

			La colección tiene un especial interés en recoger la actividad de las profesionales del teatro y pluralizar el discurso fundamentalmente masculinizado de la historia de la literatura dramática. Seguimos un modelo de lenguaje inclusivo recomendado por lingüistas con conciencia de género, como Eulalia Lledó y Mercedes Bengoechea, que sugieren que para evitar la ocultación de las mujeres en el discurso público, se acuda a las formas femenina y masculina de las palabras o a alternativas léxicas y sintácticas que reemplacen el masculino genérico. Recurrimos, pues, a nombres colectivos, sustantivos abstractos, la metonimia, convenciones administrativas o las dobles formas femenina y masculina.

			Todos los volúmenes presentan, asimismo, una visión panhispánica e hispanista del fenómeno desde una perspectiva internacionalista, y, como deslinde de la ampliación del concepto de autoría, un acercamiento inclusivista que trata las artes escénicas en su conjunto. Los volúmenes se plantean de manera global, sin hacer distinción entre el teatro escrito y el puesto en escena, ni entre unos y otros países de habla hispana, ni entre las distintas tradiciones dentro de España. La colección sitúa el hecho escénico en el ámbito internacional, trata las manifestaciones teatrales de las distintas lenguas dentro de España (catalán, gallego, euskera, etc.) y de la América hispana (quechua, náhuatl, etc.), así como las lenguas francas artísticas (latín, francés, inglés). El fenómeno teatral aspira, por su propia naturaleza híbrida, compleja, a ser abarcador; una historia que lo describa en profundidad debe también, al menos, intentarlo.

			Pese a que cada uno de los volúmenes de la colección mantiene una independencia de planteamiento marcada por la naturaleza del periodo que analizar, todos están divididos en los mismos cuatro aspectos fundamentales: (1) herencias, (2) hecho escénico, (3) contextos y (4) legados. Esta superestructura favorece una unidad interna entre los nueve volúmenes a la par que se respeta la estructura de cada uno1. La primera de las secciones, «Herencias», está destinada a trazar los paralelismos con la tradición escénica inmediatamente anterior. La segunda, «Hecho escénico», se fundamenta en el análisis de los signos teatrales y de la escenificación del momento: ámbitos y espacios teatrales, iluminación, figurinismo, maquinaria teatral, representación e interpretación (música, gestualidad, escena, espectáculo), formas dramáticas (farsa, comedia, tragedia, géneros breves), la relación de la escena hispana con su contexto europeo, y la interrelación entre artes escénicas y teatro. La tercera parte, «Contextos», se acerca al ámbito de representación, recepción y difusión (impreso, oral, digital) del teatro. Una última sección, «Legados», traza la vida escénica posterior de las obras. 

			Gracias a este planteamiento global y abarcador esperamos dar cuenta cabal del fenómeno que estudiar. Sirva esta introducción como punta de lanza del impulso apasionado y riguroso (a la par que utópico) del conjunto de volúmenes de capturar «lo incapturable»: las artes teatrales y escénicas.

			Julio Vélez-Sainz
 Director de la colección

			

			
				
						1 Dada la inmensidad de la materia por tratar, ha parecido necesario permitir que las secciones de «Hecho escénico» y «Contextos» se unan en este volumen. 


				

			

		

	
		
			Introducción

			
TELÓN ABIERTO A ONCE ESCENAS 
Y SUS PROPÓSITOS

			Hispanoamérica. Siglo XX. Telón abierto a once escenas es un volumen que abarca las manifestaciones escénicas de los diecinueve países hispanoamericanos, en cuya nómina se incluye a Puerto Rico, a pesar de ser un Estado libre asociado de EE. UU., así como el teatro hispano producido en este último país. La amplitud del corpus exige una estructura que dé cuenta de la diversidad regional y líneas estéticas. Se ha optado por una organización en zonas geográficas unida al enfoque cronológico —desde los escenarios finiseculares hasta el teatro contemporáneo—. El propósito se sustenta en consideraciones históricas, culturales y escénicas propias de cada región.

			
División en zonas geográficas: diversidad histórica, cultural y escénica


			
			El teatro hispanoamericano no es un bloque homogéneo, sino un mosaico de expresiones ancladas en contextos nacionales y regionales muy diferenciados. Por ello, Telón abierto a once escenas opta por dividir el estudio en varias zonas geográficas para respetar la pertinencia histórica, cultural y escénica de cada ámbito. Esta división territorial se justifica al considerar las especificidades de los procesos teatrales en cada región, desde las tradiciones precolombinas e influencias virreinales hasta los movimientos escénicos contemporáneos. En efecto, aunque pueden identificarse ciertas constantes transnacionales en el teatro hispanoamericano, estas se articulan en variantes nacionales a través de estrategias formales y discursos diferenciados. Abordar las distintas zonas permite apreciar tanto los rasgos compartidos como las manifestaciones singulares de cada una, evitando visiones simplificadoras y haciendo justicia a la diversidad regional. Es cierto que hay algunos países que pueden estar enmarcados en más de un territorio, como es el caso de Colombia y Venezuela, ambas podrían estar incluidas en la zona del Caribe o la andina, porque tienen parte de su territorio en ambas zonas, si bien, por cuestiones de equilibrio, se ha optado por incluir a Venezuela en la zona Caribe y a Colombia en la zona andina, a pesar de que la herencia indígena no tiene en este país una impronta tan significativa en su escena como en los restantes países andinos. 

			México, único país hispano en territorio norteamericano, se ha estudiado aparte, principalmente por su extensión geográfica, demográfica y su peso cultural y escénico.

			Se ha incluido también el Teatro hispano en Estados Unidos porque, si bien geográficamente está fuera de Hispanoamérica, forma parte integral de la diáspora y expansión cultural hispana. Incluir este ámbito amplía la mirada a un contexto transnacional donde convergen creadores y públicos de origen hispanoamericano, y se exploran las intersecciones entre la tradición hispánica y la realidad sociocultural estadounidense. 

			Se ha considerado que esta distribución otorga al estudio una base estructural coherente con la historiografía teatral comparada, que impide caer en visiones monolíticas de lo hispanoamericano, y resalta la policromía de prácticas escénicas forjadas por entornos históricos particulares. Como ha señalado la crítica, un análisis panorámico de este tipo, necesariamente, debe conciliar un denominador común transnacional con las especificidades locales de cada país o región. Telón abierto a once escenas desea esa conciliación para lo que ha yuxtapuesto valores y tradiciones escénicas específicas sin perder de vista las interconexiones continentales. 

			
Enfoque cronológico: de los escenarios decimonónicos al teatro contemporáneo


			
			Junto a la división espacial, el estudio se ordena internamente de forma cronológica, abarca desde finales del siglo xix hasta los inicios del xxi. Esta decisión metodológica responde al propósito de mostrar la evolución histórica de las estéticas, lenguajes y contextos del teatro hispanoamericano, que enfatiza la continuidad y transformación de los movimientos escénicos en esta horquilla temporal en la que se producen las primeras grandes líneas creativas propias en cada uno de los países. Haber adoptado esta perspectiva diacrónica ha posibilitado mostrar cómo el teatro ha sido tanto reflejo como agente de cambio en las sociedades hispanoamericanas: las obras, los géneros y las prácticas teatrales se transforman a medida que cambian los públicos, las ideas estéticas, las coyunturas políticas y los paradigmas culturales.

			El punto de partida en el siglo xix es fundamental, ya que en esa centuria emergen los primeros teatros nacionales y se sientan las bases de una dramaturgia propiamente hispanoamericana tras las independencias. El teatro revela las preocupaciones identitarias incipientes, se representan en escena héroes de la independencia, tradiciones locales pintorescas y conflictos entre criollos y peninsulares, en un esfuerzo por forjar una identidad nacional, lo que posibilita que a finales del siglo xix haya ya escenas nacionales incipientes que se desarrollarán en el siglo xx. En algunos casos incursiona brevemente en el siglo xxi para mencionar someramente las continuidades y rupturas.

			Este orden cronológico ha aportado una columna vertebral necesaria que facilita al lector apreciar causa-efecto y metamorfosis en la historia escénica. Se evita así una visión atemporal o meramente temática que podría diluir la secuencia de influencias. Además, el enfoque histórico es coherente con los principios de los estudios teatrales contemporáneos, que conciben la escena en relación intrínseca con su contexto temporal. De este modo, se evidencia cómo las convulsiones políticas, las corrientes filosóficas y artísticas, o las mutaciones del público hispanoamericano han dejado huella sucesiva en las tablas. Se puede percibir el desarrollo de los lenguajes y movimientos escénicos desde el siglo xix hasta el xxi, con sus constantes, rupturas y reinvenciones. 

			
«Telón abierto» como mirada integral y proceso vivo


			El título Telón abierto a once escenas no solo denomina la estructura del trabajo organizado en once capítulos, que se han preferido denominar escenas en un guiño a la temática, sino que encierra una doble metáfora conectada con la filosofía y metodología de la investigación. Juega con la complicidad del lector, invitándole a presenciar el recorrido historiográfico como presenciaría una obra de teatro en once actos. La noción de escenas sugiere que cada apartado del libro tiene unidad temática, pero está enmarcado en un espectáculo mayor, el telón abierto conecta esas escenas, del mismo modo que en una obra las escenas se suceden para conformar una narrativa coherente. De esta manera, forma y contenido quedan entrelazados. El recurso escénico en el título no es ornamental, sino que refleja la metodología escénica del estudio mismo. La investigación se concibe también como hecho teatral, que muestra el devenir del teatro mientras ocurre, y el título metafórico intenta reforzar esta concepción. 

			Telón abierto alude también a la mirada integral del teatro hispanoamericano, en consonancia con la colección de la que forma parte. Se ha querido proclamar que el telón permanece abierto, sugiere que deja ver a los lectores todos los procesos de la escena, se apuesta por una visión panorámica que mantiene abierta la observación a todas las tendencias, corrientes y contextos. También implica que el estudio no concluye con una perspectiva cerrada, sino que deja planteada la continuidad de la exploración escénica, reconociendo que la historia del teatro es un relato en desarrollo permanente. Así, Telón abierto refleja la decisión consciente de no imponer un punto final interpretativo, sino que invita a seguir pensando el teatro hispanoamericano como un fenómeno vivo y en transformación constante. El telón abierto es símbolo de una mirada amplia, que recorre diecinueve países y diversas épocas sin omitir influencias mutuas ni conexiones transversales. 

			Asimismo, se desprende la idea de mantener el telón abierto como metáfora del proceso escénico vivo. Cada escena del libro se corresponde, como hemos visto, con una región o apartado cronológico, y el telón abierto sugiere que las contemplamos como si estuviésemos ante un escenario donde la función sigue su curso, permitiendo observar el cambio continuo de tendencias, creadores, públicos, lenguajes, contextos y herencias. En otras palabras, la historia del teatro hispanoamericano es presentada no como una serie de cuadros estáticos o actos concluidos, sino como una representación en desarrollo, en la que incluso al cambiar la escena/región seguimos viendo las transiciones y solapamientos entre un momento y el siguiente. El telón que nunca se cierra entre estas once escenas implica que los movimientos escénicos se suceden y superponen fluidamente, del mismo modo que en un montaje contemporáneo, el espacio escénico puede reconfigurarse ante los ojos del espectador sin apagar las luces o bajar el telón. 

			Carmen Márquez Montes
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DE LOS ESCENARIOS DECIMONÓNICOS A LAS TABLAS DEL SIGLO XX

			El teatro es quizás el género que primero germinó en la América de habla española, sobre todo porque tenía una presencia importante en diversas de las culturas precolombinas, con una estructura escénica de espacios de representación, piezas, danzas, etc., que fueron ocupados y mimetizados inmediatamente por los misioneros para transmitir la doctrina cristiana y propiciar, sin saberlo, el primer mestizaje cultural. Ese matiz mestizo es una de las características principales del teatro hispanoamericano que se ha mantenido hasta el presente. Otra de sus peculiaridades es que ha sido el principal vocero del acontecer social de la región, agudizado en los momentos de la independencia y en las décadas del sesenta y setenta del siglo xx, sostenido en el tiempo hasta ahora. 

			En todos los países, si exceptuamos Argentina, México y Cuba, que tienen procesos un poco diferentes, desde finales del siglo xix se instala el costumbrismo —molde excelente para que las jóvenes repúblicas mostrasen sus peculiaridades, tipos y hábitos— que se mantiene hasta bien entrado el siglo xx, en cada país con sus propias singularidades, pero con un similar esquema. 

			
1.1. Argentina: de las arenas del circo a la primera edad de oro y el grotesco criollo


			
1.1.1. De la pantomima circense al teatro gauchesco

			El teatro regional en el Río de la Plata se considera inaugurado en 1884 con la puesta en escena de la pantomima Juan Moreira, basada en la novela homónima de Eduardo Gutiérrez. Esta adaptación, presentada en los picaderos de los circos, combina elementos de la épica gauchesca con las acrobacias del circo y el costumbrismo, y sentaría las bases para nuevas formas dramáticas. Hasta ese momento se cultivaba, sobre todo, el costumbrismo que da cuenta de cómo Buenos Aires se estaba convirtiendo en una gran urbe a la que llegaban continuadas oleadas de inmigrantes, que propició una estratificación social muy curiosa y atractiva para los autores. Entre estos podemos citar a Nemesio Trejo (1862-1916), Carlos Mauricio Pacheco (1881-1924) y Alberto Vacarezza (1886-1959).

			El circo, que ya gozaba de gran popularidad desde la época virreinal, funcionó como un espacio cultural clave para la experimentación y el desarrollo teatrales. Las carpas itinerantes de los circos ofrecían entretenimiento diverso que incluía música, acrobacias y protodramas como el «baile-pantomima». Estas presentaciones influirían en la estructura y temática del teatro criollo posterior.

			Desde el siglo xix, el circo incorporó progresivamente elementos teatrales. La llegada de compañías extranjeras, como el circo italiano Chiarini en 1869, aportaron innovaciones en vestuario, narrativa y espectáculo, que marcaron un antes y un después en la escena americana. Estas influencias coincidieron con eventos históricos significativos, como la derrota de Maximiliano en México, que incluso influenció en detalles de vestuario circense, tales que las llamativas libreas conocidas como «zanahorias».

			Los hermanos Podestá, destacados artistas circenses argentinos, jugaron un papel crucial en esta transición del circo al teatro. Contratados inicialmente para espectáculos de acrobacias, fueron llamados por el circo italiano de los Hermanos Carló, que deseaba rendir tributo al público porteño por la buena acogida, para lo que decidieron hacer una pantomima con uno de los folletines más exitosos del momento y deseaban que el protagonista lo encarnase un argentino, si bien nacido en Montevideo. Así se fragua la representación de Juan Moreira en 1884, protagonizada por José J. Podestá, quién en 1886 representa la versión hablada, realizada al completo por José J. Podestá (1858-1937) y su troupe. Esta obra tuvo un enorme éxito popular, y consolidó el denominado «teatro gauchesco», en el que se repetía el esquema de la fundacional: Juan Moreira, padre de familia honrado y trabajador se venga de la afrenta que le había hecho el pulpero Sardetti cuando no reconoció la deuda contraída y lo condujo a una pena injusta por la que Moreira se convierte en un prófugo al que van sumándose nuevas desgracias que lo abocan a la fatalidad y la muerte.

			En esos momentos tiene también gran éxito en los teatros lo que se conoce como «género chico criollo» o «zarzuelismo criollo», que es una evolución del género chico español adaptado al contexto rioplatense, con la incorporación de personajes y temas locales. José González Castillo (1885-1937), uno de sus principales autores, lo explica:

			El chulo era el original graciocísimo [sic] de nuestro compadrito porteño. La chulapa, nuestra taquera de barrio. El pelma sablista de los madriles, nuestro vulgar pechador callejero. Las verbenas, nuestras milongas. Las broncas, nuestros bochinches (Pellettieri, 2002: 100).

			El «género chico criollo» también introdujo personajes icónicos, como «Cocoliche» o «Pepino 88», que reflejan la convivencia de inmigrantes y criollos, aportaron humor, crítica social y creatividad escénica, conectando con el público a través de chistes y canciones, precursores de los posteriores capocómicos2, como Florencio Parravicini, quienes exploraron nuevas formas de interactuar con el público y romper la cuarta pared.

			El teatro gauchesco y el «género chico criollo» se repetían y agotaban sus recursos temáticos, enfatizando siempre los valores y el heroísmo criollo y la lucha contra la adversidad, hasta que se representa Calandria de Martiniano Leguizamón (1858-1935), considerada la pieza que pone fin al teatro gauchesco, representada también por los Podestá, que poco a poco han abandonado el circo y se han reconvertido en actores, y que representan esta obra no en las arenas del circo, sino sobre escenarios de su propio coliseo3. 

			Como estas dos tipologías de espectáculos se representan en las mismas salas, se produce un entrecruzamiento, tanto de temas como de actores, creándose así un elenco en el que los autores confían para entregar sus obras. Y gracias a esto va a surgir en Argentina un mayor auge del teatro que propiciará la llegada de lo que se ha denominado la época de oro de la escena argentina, que será la primera década del siglo xx, de 1902 a 1910.

			Estas corrientes escénicas fueron posibles debido a que, desde finales del siglo xix, y en las primeras décadas del xx, Argentina vivió un periodo de profundos cambios sociales, económicos y culturales. El auge de la inmigración europea, la urbanización acelerada y el crecimiento de Buenos Aires como metrópolis cosmopolita crearon el espacio propicio para el florecimiento de una escena teatral rica y diversa. Hay que recordar que Buenos Aires tiene 433 375 habitantes en 1887 y a finales de 1909 ya suman 1 231 698, casi la mitad son extranjeros, que viven en los arrabales de la ciudad, en los denominados «conventillos», que devienen no solo en espacio físico, sino mítico gracias a la literatura y al tango, que se está fraguando en estos momentos. 

			
1.1.2. La primera edad de oro (1902-1910): Florencio Sánchez (1875-1910)

			El cambio de siglo marcó el inicio de la primera edad de oro del teatro argentino, se afirma que es el estreno de Calandria, pieza breve de Florencio Sánchez, la que inaugura este periodo, que se extiende hasta 1910, fecha de la muerte del autor. Florencio Sánchez (1875-1910) es el máximo exponente de esta edad de oro. Aunque nacido en Uruguay, desarrolló gran parte de su carrera en Argentina, donde sus obras encontraron un público ávido de historias que reflejaran las tensiones de la sociedad contemporánea.

			Sánchez introdujo el realismo en la dramaturgia rioplatense, alejándose del melodrama para centrarse en la representación de la vida cotidiana. Sus obras retratan con agudeza la decadencia de la aristocracia rural, el choque entre generaciones y la dura realidad de los inmigrantes. Su estilo directo, con diálogos naturales y personajes complejos, marcó un antes y un después en el teatro argentino. Destacaron otros dramaturgos como Gregorio de Laferrère (1867-1913), autor de Las de Barranco (1908), una sátira mordaz sobre la hipocresía de la clase media porteña. Roberto Payró (1867-1928), periodista y escritor, también incursionó en el teatro con piezas que reflejaban su compromiso social y político, ejemplo de ello es El casamiento de Laucha (1906).

			Florencio Sánchez (1875-1910) es uno de los dramaturgos fundamentales del teatro rioplatense e hispanoamericano de principios del siglo xx. Su producción dramática, que abarca aproximadamente veinte obras, refleja una profunda preocupación por los conflictos sociales, económicos y culturales derivados de la modernización acelerada de Uruguay y Argentina a inicios de siglo xx.

			Su teatro muestra claramente la influencia del drama moderno europeo, especialmente de Henrik Ibsen, Gerhart Hauptmann, Roberto Bracco, Girolamo Rovetta, Émile Zola, Joaquín Dicenta o Paul Hervieu, entre otros. Su mérito principal radica en su capacidad para adaptar estas influencias al contexto local, creando personajes y situaciones que resonaban con el público de su tiempo.

			Entre sus obras más destacadas están los dramas rurales M’hijo el dotor (1903), La gringa (1904) y, especialmente, Barranca abajo (1905), obra que representa magistralmente la decadencia y caída del gaucho tradicional frente a los cambios sociales y económicos del momento. La comedia dramática urbana En familia (1905), los dramas naturalistas Los muertos (1905), El pasado (1906), Nuestros hijos (1907), La Tigra (1907), Los derechos de la salud (1907) y Marta Gruni (1908). Además de las piezas breves de «género chico», Puertas adentro (1897), Ladrones (1897), La gente honesta (1902), Canillita (1902), Cédulas de San Juan (1904), La pobre gente (1904), El desalojo (1906), Moneda falsa (1907) y El cacique Pichuleo (1907).

			Si bien es Barraca abajo (1905) su obra más destacada, estructurada en tres actos, centrados en el progresivo deterioro de la situación del protagonista, don Zoilo Carvajal, un gaucho que pierde sus tierras y se enfrenta a la decadencia familiar. 

			
1.1.3. El grotesco criollo: Armando Discépolo (1887-1971)

			El proceso anterior propicia que, en la década de 1920, el teatro argentino viviese una nueva transformación con el surgimiento del grotesco criollo, un subgénero que fusionaba el drama y la comedia para explorar las contradicciones de la vida urbana. Armando Discépolo (1887-1971) fue el principal referente de este movimiento, influenciado por el teatro italiano, especialmente por el grotesco de Luigi Pirandello, pero adaptado al contexto argentino.

			Para entender este género, es necesario saber que entre 1900 y 1929 la economía argentina marcó el mayor ritmo de crecimiento del mundo. Y la inmigración crecía a un ritmo mayor que los puestos de trabajo, y ese excedente de mano de obra mantenía los salarios muy bajos. Se produjo la paradoja de que cuantos más inmigrantes llegaban engañados por el señuelo de la riqueza rápida, más bajos eran los salarios, que no cubrían las necesidades, y más aumentaba el número de desempleados. Pero la oligarquía seguía impulsando la política de inmigración. Pronto se agudizó el problema y comenzaron las agitaciones sociales y las luchas que reivindicaban mejores salarios. Desde el Gobierno comenzaron una serie de represiones que desembocaron en incidentes trágicos y se comenzó a legislar contra los inmigrantes, prueba de ello fue la denominada «ley mordaza» de 1919, que pretendía crear un sindicalismo oficial que discriminaba al extranjero. Estos acontecimientos marcan el fracaso del proyecto liberal y culminan con el golpe del general Uriburu (6 de septiembre de 1930). 

			El grotesco criollo da cuenta de este proceso: en la mayoría de sus textos percibimos que es la falta de medios económicos la que empuja al personaje a la lucha moral, a tener que escoger entre perecer de miseria o ceder al sistema. Usa los mismos elementos que el sainete, pero en lugar de perpetuar el enfoque costumbrista lo desmonta, quiebra su linealidad y lo problematiza. Constituye un teatro de crisis y de conflicto. Aparecen por primera vez las zonas oscuras, lo irracional y la conciencia del ser. Se vuelve el teatro de los mitos desmontados. 

			Forma parte de todo el fenómeno sociohistórico de la inmigración, del cual dio cuenta en las tablas. Tanto el sainete como el grotesco criollo, al asimilar de la realidad social sus tipos, su lenguaje, su escenario y ordenarlos artísticamente de una determinada manera, se convirtieron en tomas de posición, en obras en las que la realidad toda se introducía en escena. De ahí que la crítica sostenga que el grotesco criollo es un reflejo del fracaso liberal (Kaiser Lenoir, 1977), que sostenía que gobernar era poblar.

			Este estilo teatral constituye una visión degrada del sistema social, un enjuiciamiento indirecto de los pilares en los cuales se apoya, los mitos de los que se alimenta. Es el individuo frente a un determinado orden oficial alienante e injusto. Alienante no solo porque la mayoría de los personajes de estas obras sean inmigrantes, sino porque son integrantes de una clase social y laboral baja. 

			El tema común a todas ellas es el fracaso. El final en derrota se estructura como la más abierta acusación contra la viabilidad de las aspiraciones que se apoyan en una engañosa nación de éxito. El fracaso se constituye en evidencia de la imposibilidad de funcionar humanamente dentro de la sociedad. 

			No hay un restablecimiento del orden ni un retorno a lo normal porque tanto la normalidad como el orden son enjuiciados y declarados inoperantes por el grotesco. Y el fracaso puede significar la destrucción física, espiritual o la claudicación de todo cuanto podría significar una manifestación humana espontánea y sincera. Más que de obras grotescas, hay que hablar de personajes grotescos. Es el individuo enfrentado a sí mismo, a los suyos, o a la sociedad; en desarmonía con el entorno. La tensión aparece por la oposición entre lo externo y las vivencias íntimas, la idea del hombre controlado por una fuerza que lo domina y nunca comprende del todo; así como la fusión de aspectos risibles y dolorosos. Como se ha mencionado, el grotesco criollo se caracterizó por su capacidad para combinar el humor con la tragedia, creando situaciones absurdas que reflejaban el disparate de la existencia misma. 

			Armando Discépolo (1887-1971) es el creador del grotesco criollo. Entre 1923 y 1934 estrenó una serie de obras que cimentaron el género, conocidas como los «grotescos discepolianos», en los que retrató la vida de los inmigrantes italianos en Buenos Aires, sus frustraciones, aspiraciones y la lucha por la supervivencia en un entorno hostil. Su primera incursión fue Mateo (1923), la historia de un antiguo cochero italiano (don Miguel) abrumado por la pobreza y la ingratitud familiar, que marca el debut del grotesco criollo en escena. Lo siguieron El organito (1925, escrita con su hermano Enrique Santos Discépolo), Stéfano (1928), Cremona (1932) y Relojero (1934), entre otras. En estas piezas Discépolo retrata con crudeza la vida de los inmigrantes y explora temas como la degradación por la miseria, los sueños incumplidos y la ruptura de la comunicación familiar. Por ejemplo, El organito presenta a un viejo organillero ciego y su familia en la indigencia; Cremona profundiza en un tono sombrío casi expresionista hacia el final de la vida; Stéfano, es considerada su obra maestra y símbolo máximo del grotesco criollo. 

			Para comprender plenamente el grotesco criollo, resulta iluminador detenerse en Stéfano, pieza teatral en un acto (aunque a veces presentada en dos partes) estrenada en 1928 en Buenos Aires. Contiene la historia de un inmigrante italiano ya entrado en años que vive con su familia en un humilde conventillo porteño, a principios del siglo xx. Stéfano es músico de orquesta (trombón) y, sobre todo, un soñador que llegó a la Argentina con la esperanza de triunfar componiendo una gran ópera que lo haría famoso. Durante años ha alimentado ese sueño de gloria artística mientras sostenía a su familia, pero la realidad ha sido dura. Casado con una mujer argentina (Margarita) y con hijos adolescentes, Stéfano tiene dificultades económicas y siente que la vida se le ha escapado sin lograr sus anhelos. El conflicto central estalla cuando Stéfano recibe una noticia devastadora, ha perdido su puesto en la orquesta. Sus patrones lo han despedido porque ya «hace la cabra» al tocar, es decir, suena mal debido a que le falta aire en los pulmones por la edad. Este golpe atenta contra lo último que le daba identidad y sustento. Desempleado y consciente de que su talento mengua, Stéfano se hunde en la desesperación. Intenta aferrarse a su viejo proyecto de componer una ópera, pero su familia no comprende sus inquietudes artísticas. Margarita, su esposa, y sus hijos están más preocupados por la supervivencia diaria y tienden a ver a Stéfano como un fracaso que ha desperdiciado la vida en fantasías. Esta incomprensión familiar agudiza la herida de Stéfano. Stéfano condensa de manera magistral los temas centrales y recursos expresivos del grotesco criollo, a la vez que aporta sus propios símbolos: 

			•El tema del fracaso y la ilusión rota: la obra es, ante todo, la crónica de un fracaso. Desde el inicio sabemos que el protagonista está «muerto en vida», desde ahí explora cómo un idealista ve desmoronarse todos sus sueños: el sueño artístico —su ópera nunca escrita—, el sueño material —la promesa de riqueza en América— y el sueño familiar —ser el sostén admirado de los suyos—. Cada personaje alrededor de Stéfano le va reflejando su fracaso como en un juego de espejos: los padres le recuerdan el fracaso colectivo del inmigrante pobre; la esposa le recuerda su incapacidad de brindarle la vida cómoda que prometió; los hijos evidencian su derrota como padre y modelo que seguir; Pastore termina de enfrentarlo con la realidad de que el fracaso no proviene de una traición externa, sino de él mismo. 

			•La dualidad cómico-trágica grotesca: Discépolo maneja con maestría la fluctuación de tonos en la obra. Hay momentos de humor costumbrista —por ejemplo, en las discusiones iniciales del conventillo, algunos diálogos en cocoliche, o las pequeñas miserias cotidianas presentadas con ironía— que hacen reír al público. Sin embargo, a medida que Stéfano revela su interior torturado, la risa da paso a la compasión y finalmente al horror trágico. La escena de Stéfano que besa la mano de Margarita y le habla de brillantes, solo para mencionar luego una alcachofa, es a la vez patética y ligeramente cómica por el absurdo de la comparación. Asimismo, la presencia de Pastore, personaje humilde que habla con errores —«iñorancia» en vez de «ignorancia»— aporta un elemento cómico, pero es justamente Pastore quien pronuncia la verdad más grave. Discépolo logra que lo ridículo y lo sublime coexistan y que el recurso provoque una suerte de catarsis peculiar: en lugar de la purga de la tragedia o la risa despreocupada de la comedia, aquí el público experimenta ambas emociones casi simultáneamente; es una de las esencias del grotesco, reír y llorar en un mismo gesto.

			•Personajes al límite, con recursos de animalización y máscaras: a medida que Stéfano pierde la razón de ser, su conducta se vuelve errática, pasa de la melancolía a la ira, de recriminar a suplicar, mostrando su «interior a carne viva», en esa suerte de desenmascaramiento del que hablaba Pirandello. Además de que cuando pierde su lugar en la sociedad como músico, queda reducido a una suerte de «animal herido» que arremete contra los suyos y cuyo lenguaje se torna crudo (insultos, gritos). La expresión misma de «hacer la cabra» al tocar su trombón sugiere una comparación animal. 

			•Espacio claustrofóbico y atmósfera opresiva: la obra transcurre enteramente en la estrecha vivienda de Stéfano, que refuerza la sensación de encierro. No hay escape físico de esas cuatro paredes, del mismo modo que Stéfano no encuentra salida a su situación vital. Discépolo acentúa la atmósfera opresiva con detalles escenográficos —muebles viejos, oscuridad— y sonoros —silencios tensos, quizá el sonido lejano de la lluvia o de un tango triste, etc.—. La vivienda se vuelve un espejo del estado mental del protagonista: un callejón sin salida. Martínez Estrada describió esas habitaciones del grotesco como cuevas donde se vive un horror soterrado mayor que en muchas tragedias literarias. En Stéfano, la presencia de un velorio en el conventillo —fuera de escena— desde el comienzo añade un tono fúnebre que envuelve todo —la muerte ronda el ambiente, anticipando el final.

			•Relevancia universal y crítica: aunque la obra retrata una situación muy específica —un inmigrante italiano en Argentina en torno a 1928—, trasciende su época al tocar fibras universales. Cualquier persona que haya visto truncadas sus aspiraciones puede identificarse con el protagonista. Asimismo, la pieza es una crítica al modelo socioeconómico de la Argentina del momento; se menciona que la época política y económica no permitió a Stéfano cumplir su sueño, apuntando al fracaso de la promesa liberal de progreso para todos. El trasfondo político está presente de forma indirecta, Stéfano es uno de tantos inmigrantes sacrificados por un sistema que necesitó su trabajo, pero que no le otorgó recompensa. La vigencia de la obra es notable: directores contemporáneos señalan que aún hoy resuena fuertemente en el público, por sus temas de ideales traicionados y lucha por la dignidad en contextos adversos

			Discépolo, tras crear estos personajes inolvidables, curiosamente dejó de escribir teatro después de 1934, como si, al igual que sus protagonistas, se hubiese quedado sin ilusiones que volcar, pero sí continuó con su carrera de director de teatro. Su legado, sin embargo, perduró en la dramaturgia nacional.

			Otros autores que transitaron el grotesco criollo son Samuel Eichelbaum (1894-1967), cuyos personajes viven encerrados en la soledad, y que ante un entorno que consideran adverso y agresivo se vuelven sobre sí mismos y no aceptan la convivencia. A la mayoría de ellos los somete a duras luchas internas, tras las cuales suelen asumir su integridad. Algunas de sus obras son Soledad es tu nombre (1932), Tejido de madre (1936), Pájaro de barro (1940), Un guapo del 900 (1940), Un tal Servando Gómez (1942) o Subsuelo (1966). Francisco Defilippis Novoa (1890-1930) es otro de los cultivadores del género. Comienza a escribir costumbrismo para incursionar luego en el grotesco criollo con su obra He visto a Dios (1930). Anteriores a esta son Los caminos del mundo, El alma de un hombre honrado o María la tonta. 

			Aunque se mencionan los años cincuenta como el final del apogeo del grotesco criollo, lo cierto es que esta tendencia sigue viva, trascendida, con temas que se han ido alterando con los cambios sociales, políticos y culturales, pero siempre ha tratado de desentrañar el género humano rioplatense y su juego de máscaras. Algunos de sus continuadores son Osvaldo Dragún, Griselda Gámbaro, Eduardo Rovner, Mauricio Kartun, etc. Dramaturgos de diversas generaciones del siglo xx4.

			
1.1.4. Compañías teatrales y espacios de representación

			El crecimiento del teatro argentino no habría sido posible sin el desarrollo de compañías teatrales profesionales y la creación de espacios dedicados a las artes escénicas. La familia Podestá, además de su labor en el circo criollo, fundó compañías que profesionalizaron el teatro popular. La Compañía Podestá fue un referente en la formación de actores y en la difusión del teatro nacional.

			El Teatro Colón, inaugurado en su sede actual en 1908, se consolidó como el principal escenario para la ópera y el teatro lírico, aunque también acogió obras teatrales de gran envergadura. El Teatro Nacional y el Teatro de la Comedia, por su parte, se especializaron en el teatro de texto, presentando tanto autores nacionales como europeos. O el Teatro Cervantes, inaugurado en 1921, que nace por el esfuerzo inicial de María Guerrero.

			Por su parte, las compañías independientes, como la de Enrique Muiño y Elías Alippi, llevaron sus obras a públicos diversos en Buenos Aires y en el interior del país.

			1.2. Cuba, teatro mambí y teatro bufo


			La escena cubana sufre un cambio cuando comienzan las luchas por la independencia o como dice Rine Leal (1982), cuando el teatro se militarizó: «La escena se llenó de soldados, esclavos liberados, sacrificadas heroínas, banderas y consignas», es el teatro mambí. Aunque la mayoría de estas obras son estrenadas en el exterior: Abdala (1869), de José Martí, que se considera como la iniciadora del género, a la que la siguen El mulato de Torroella (1870), estrenada en México; Alegoría cubana (1869), de Juan Ignacio Armas y Céspedes, que se estrena en Estados Unidos; Dos cuadros de la insurrección cubana (1869), de Francisco Víctor y Valdés; Los patriotas cubanos (1878), de Adolfo Pierra, editada por primera vez en inglés en Filadelfia; El grito de Yara (1874), de Luis García Pérez; y La muerte de Plácido (1875), de Diego Vicente Tejera.

			Poco duró este teatro y escaso es su corpus, pero del género que sí queda un gran corpus es del teatro bufo, que surge en Cuba en 1868, mezcla del bufo español y de los minstrel shows norteamericanos, junto a otras muchas influencias. 

			El teatro bufo cubano surgió en la segunda mitad del siglo xix como una modalidad de teatro popular cómico y musical de carácter costumbrista. Sus raíces pueden rastrearse en las expresiones festivas y satíricas de la colonia: por ejemplo, las paradas de Día de Reyes, donde esclavos y negros libres parodiaban a sus amos en las calles, improvisando canciones y pequeñas escenas dramáticas. Estas representaciones populares prefiguraron un teatro de relaciones en Cuba, que mezclaba la farsa española con elementos afrocubanos, y a menudo incluía críticas a las costumbres y a la administración colonial bajo el disfraz festivo del carnaval. Junto a esta tradición, debe mencionarse a una serie de actores criollos que comenzaron a cubanizar el teatro costumbrista español, los sainetes que tanto éxito tenían en toda la América de habla española, además de diversas fuentes teatrales occidentales. Su propio nombre «bufo» proviene de la tradición operística europea —opera buffa italiana, opéra bouffe francesa— y de hecho el género tuvo como precedente directo la opereta francesa del siglo xix, especialmente las piezas satíricas de Jacques Offenbach. A mediados de los años sesenta del xix, la moda de las operetas y juguetes cómicos se extendió desde París a Madrid, donde el actor español Francisco Arderíus fundó en 1866 la compañía de los Bufos Madrileños, siguiendo explícitamente el modelo parisino de Offenbach. Estas obras bufas españolas —caracterizadas por su brevedad, humor disparatado, música ligera y parodia irreverente— tuvieron gran éxito en la península e incluso realizaron giras por ultramar. Es muy probable que la novedad de los bufos madrileños fuese conocida en La Habana, que mantenía intenso intercambio cultural con España, y sirviera de referencia e imitación directa para los primeros bufos cubanos en 1868. Asimismo, contiene la influencia del sainete y del entremés —piezas breves cómicas de costumbres—, que a su vez tenían raíces en la commedia dell’arte italiana y en el teatro popular europeo. La commedia emplea personajes arquetípicos fijos (el gracioso, la damisela, el bobo, etc.) y da amplio margen a la improvisación actoral sobre un esquema argumental sencillo, ambos elementos heredados por el bufo. También heredó de la escena española el recurso del apropósito —escena satírica escrita exprofeso para comentar hechos del momento— y de la zarzuela el formato de teatro musical con canto y diálogo hablado. De hecho, varias zarzuelas españolas fueron adaptadas en Cuba con sabor local. A su vez, el gusto por la parodia de obras famosas enlaza al bufo con una vena humorística occidental presente desde los tiempos de Molière hasta las revistas parisinas. 

			Si bien la influencia más directa vino de la propia tradición teatral cubana anterior. Autores como José Agustín Millán o José María de Cárdenas habían escrito en las décadas del cuarenta y cincuenta del xix sainetes y comedias con sabor cubano, ambientados en barrios habaneros, con personajes negros y criollos, que preludiaron el estilo bufo. Estas obras mostraban ya una mirada crítica a la sociedad colonial, desenmascarando hipocresías mediante el humor. Covarrubias (1775-1850) es el autor fundamental en este tránsito, y por ello conocido como el «padre del teatro vernáculo cubano». Introdujo la representación de personajes típicos de la sociedad local, como el negrito, el guajiro y el mulato, quienes comenzaron a desplazar a las figuras europeas que dominaban las primeras representaciones teatrales en la isla. Aunque las obras de Covarrubias se alineaban más con el sainete que con el bufo propiamente dicho, sentaron las bases para el desarrollo posterior del género. A través de la exageración humorística y la crítica social, Covarrubias logró captar la esencia de la vida cubana y abrir las puertas a una tradición teatral que hablaría directamente al pueblo.

			Con estos antecedentes, el teatro bufo como género específico debutó formalmente en La Habana el 31 de mayo de 1868, fecha en que la compañía de los Bufos Habaneros realizó su primera función en el Teatro Villanueva. Se estrenó Los negros catedráticos, un «juguete cómico» de Francisco Pancho Fernández, obra que inauguró la vertiente humorística conocida como catedrático, basada en la comicidad de negros supuestamente educados que hablan con muchos errores. El éxito popular de esta fórmula teatral fue inmediato: en poco tiempo surgieron al menos siete grupos de bufos, que se convirtieron en una alternativa fresca frente a los espectáculos europeos dominantes hasta entonces —ópera italiana, zarzuela y drama español— en los escenarios cubanos. De este modo, a las puertas de las guerras independentistas, el escenario habanero dio cabida a un teatro alegremente subversivo, lleno de personajes y hablas del pueblo cubano.

			La instauración del teatro bufo coincidió con un periodo político y social bastante turbulento. En enero de 1869, las tensiones políticas desembocaron en los denominados «Sucesos del Teatro Villanueva», en los que una función bufa fue interrumpida violentamente por un grupo de voluntarios españoles que abrieron fuego contra el público en represalia por las alusiones independentistas que se hacían en escena. Esta masacre marcó el fin de la primera etapa del bufo; tras ella se suspendieron las garantías constitucionales y las autoridades coloniales prohibieron las presentaciones bufas, obligando a muchos actores a exiliarse. Este constituye el periodo inicial en el que se forjó el género con las características que le son propias. 

			Por un lado, se organiza en torno a tres personajes arquetípicos: el negrito representa al afrodescendiente cubano, frecuentemente caracterizado como pícaro, ingenioso y con una astucia que le permite sortear las adversidades. Este personaje encarna el espíritu de resistencia y desafío frente a la opresión; el gallego, figura caricaturesca del inmigrante español, generalmente retratado como torpe, avaro y poco adaptado a la cultura cubana. Su inclusión simboliza las tensiones entre la metrópoli y la provincia de ultramar; finalmente, la mulata, personaje femenino que combina sensualidad y carisma. Representa la mezcla racial y cultural de Cuba, además de ser un símbolo de deseo y vitalidad.

			Hay un lenguaje lleno de modismos, giros idiomáticos y expresiones propias del habla popular cubana. El humor es su principal herramienta, pero detrás de la comedia se encuentra una profunda crítica social. La música es un elemento estructurador —en especial géneros como la guaracha y el son—, no solo acompaña las representaciones, sino que refuerza los mensajes y añade un elemento festivo a las obras. Se combina entretenimiento y denuncia, se abordan temas como las desigualdades sociales, las tensiones raciales y las contradicciones del sistema administrativo peninsular. Este enfoque lo convierte en una forma de resistencia cultural.

			Durante la década siguiente, que coincide con la guerra de los Diez Años, los cómicos cubanos mantuvieron viva la llama desde el exilio, representando, además de piezas bufas, otras del denominado «teatro mambí» en Nueva York y Cayo Hueso mientras en la isla el género permanecía censurado. Con el fin de la guerra, en 1878, los bufos regresaron a Cuba e iniciaron una segunda etapa de auge. El 21 de agosto de 1879 reabrió sus puertas el teatro bufo con los Bufos de Salas, compañía dirigida por el actor y dramaturgo Miguel de Salas (1844-1896). En los años ochenta y noventa del xix el género se consolidó y diversificó, asimilando nuevas estructuras escénicas y estilos acordes con la época. Las puestas en escena bufas se hicieron más elaboradas, pues, aunque se mantenían por lo general en piezas breves de uno o dos actos, incorporaban ahora numerosas escenas con canciones y bailes populares, e incluso segmentos de revista de actualidad política para satirizar los acontecimientos sociales y políticos. Las obras mutaban y adoptaban múltiples formatos —sainetes, parodias, apropósitos, etc.— con total naturalidad y desenfado. No obstante, el énfasis seguía estando en la vis cómica de los intérpretes más que en la literatura dramática. El bufo era eminentemente un teatro de actores, basado en la improvisación, la picardía y la interacción cómplice con el público.

			Durante estas décadas surgieron varias líneas temáticas dentro del repertorio, entre las que destacaron cuatro: la catedrática, antes mencionada, con personajes negros pretenciosamente eruditos que provocaban risa gracias a sus errores lingüísticos; la campesina, con escenas rurales con guajiros, recitado de décimas y zapateo; el sainete costumbrista urbano; la parodia de obras y géneros serios. En todas estaban presentes «tipos» populares cubanos, con la clásica trilogía del negrito, a menudo interpretado por actores blancos pintados; la mulata, mujer mulata coqueta y vivaz; y el gallego, inmigrante español ingenuo o bruto. Estos personajes arquetípicos, junto con el guajiro —campesino cubano— y otros secundarios, protagonizaban enredos hilarantes salpicados de música —principalmente guarachas y contradanzas criollas— y al final acostumbraban a rematar la función bailando una rumba. La incorporación plena de ritmos y bailes populares en el bufo no solo aportó alegría a la escena, sino que ayudó a difundir esos géneros musicales entre el público de la capital.

			A finales del siglo xix, el teatro bufo vivía su época dorada. A pesar de las críticas de sectores moralistas que lo tachaban de vulgar e improvisado, las funciones bufas seguían llenando los teatros y gozaban del favor del público.

			Otro hito importante fue la inauguración, el 13 de septiembre de 1890, del Teatro Alhambra en La Habana, que se convirtió en el templo del género bufo hasta que fue derruido en 1836. Fue famoso por sus espectáculos pícaros, vedettes y ambiente solo para hombres; acogió a las mejores compañías y actores cómicos del momento, asegurando un periodo de gran esplendor para la crítica satírica en escena. Bajo el techo del Alhambra y otros locales populares, el bufo se reinventó constantemente hasta entrar al siglo xx, momento en que empezaría a transformarse en el llamado «teatro vernáculo cubano».

			Aunque el teatro bufo fue ante todo un género de intérpretes, también contó con dramaturgos prolíficos que legaron obras representativas. Ya en sus inicios sobresalió Francisco Fernández Pancho, considerado fundador del bufo por crear en 1868, Los negros catedráticos, texto pionero del género. Junto a él destacó Miguel de Salas, quien tras 1879 dirigió y escribió para su compañía Bufos de Salas, consolidando el género en la nueva etapa. En los años finales del siglo xix emergió una generación de libretistas cuyas obras llenaron los carteles del Alhambra y demás teatros populares, como José María de Quintana, con La mulata de rango (1885); José Gonzalo Nuza y Francisco Valdés Ramírez, autores de Por la mostaza o La mulata Rosa (1890); José Barberá con la opereta paródica Margarito o El traviato (1892); o José R. Barreiro, autor de la zarzuela bufa La gran rumba (1890). Obras que constituyen una valiosa muestra del repertorio bufo tardío, caracterizado por tramas ligeras centradas en enredos amorosos de mulatas y gallegos, parodias de óperas famosas o sátiras de la actualidad política. En sus libretos se aprecia la evolución del género hacia formas más complejas y la integración del habla popular habanera, con abundancia de chistes, «dicharachos» y doble sentido. 

			Al inicio del siglo xx continuaron activos algunos dramaturgos y comediantes del bufo que adaptaron el género a los nuevos tiempos. Un nombre emblemático es Arquímedes Pous (1891-1926), autor de sainetes vernáculos que brilló en las primeras décadas del siglo interpretando al negrito, por lo que se le denominó «el negrito por excelencia». Federico Villoch (1886-1954) compuso cientos de piezas costumbristas y sátiras político-sociales para el Teatro Alhambra y luego para el Teatro Martí, contribuyendo a la transición del bufo decimonónico hacia la revista musical republicana. 

			Con el cambio de siglo y las nuevas dinámicas socioculturales, el teatro bufo comenzó a decaer en su forma original. En la primera década del siglo xx, aunque seguía siendo popular, afrontaba la competencia de otros medios de entretenimiento, como el cine. Así, muchas salas de teatro empezaron a alternar o sustituir las funciones bufas con proyecciones de cine, desplazando a compañías y actores de sus escenarios habituales. Este nuevo espectáculo visual transformó la percepción y las expectativas del público, imponiendo un ritmo distinto y atractivos tecnológicos que el viejo bufo, basado en la interacción en vivo, no podía igualar. Asimismo, la modernización cultural de las primeras décadas del siglo xx trajo una cierta desvalorización «burguesa» del bufo, visto por las élites como un teatro chabacano o anticuado frente a formas más «refinadas» o importadas. Pese a sus intentos de renovación, el género fue perdiendo importancia en la vida teatral cubana. El golpe definitivo tuvo lugar en febrero de 1935, cuando se produce un derrumbe en el Teatro Alhambra por la falta de mantenimiento, lo que propició su cierre y demolición al año siguiente. Con la desaparición del Alhambra se simboliza el fin de la era clásica del teatro bufo. Si bien el Teatro Martí continuó presentando teatro vernáculo y se mantuvieron compañías de comedia musical en las décadas siguientes, el estilo bufo decimonónico prácticamente se extinguió. Muchos de sus actores migraron a nuevos formatos populares, como la radio y posteriormente la incipiente televisión, llevando allí el humor costumbrista. Para fines de los años cincuenta, el bufo sobrevivía apenas en alguna que otra puesta en escena nostálgica o en sketches de circo y carpas, habiendo cedido su lugar a otras expresiones humorísticas. 

			Con el triunfo de la Revolución en 1959, el país reorganizó toda su política cultural y teatral. En ese contexto, el legado bufo fue inicialmente relegado en favor de un teatro más alineado con los propósitos de la Revolución. Sin embargo, con el tiempo se revalorizó su aporte folclórico, algunas de sus obras se estudiaron por la crítica, y personajes como el negrito y la mulata volvieron a escena en adaptaciones modernas que reconocían su lugar en la tradición escénica cubana. Pese a su declive como género vigente, el teatro bufo dejó una huella indeleble que perdura en la memoria popular y en la evolución del teatro cómico en Cuba.

			Sea como fuere, el teatro bufo cubano tuvo un profundo impacto social en su contexto, desempeñando un papel clave tanto en la crítica política como en la construcción de la identidad cultural cubana. En primer lugar, funcionó como un vehículo de sátira política anticolonial, pues a través de sus chistes y parodias, los bufos ridiculizaban a las autoridades españolas y a las instituciones opresoras de la colonia. Esto no pasó desapercibido para el régimen colonial, al punto que Alejo Carpentier documentó cómo las constantes «críticas y burlas contra la autoridad colonial española» en el bufo llevaron a que se prohibiera el género durante varios años en el siglo xix. Las representaciones bufas en La Habana, especialmente durante la guerra de los Diez Años, se cargaron de simbolismo patriótico: los gritos de «¡Viva Cuba libre!» coreados en el Teatro Villanueva en 1869 evidenciaron que el escenario popular se había convertido en una tribuna encubierta del sentimiento independentista. En este sentido, el bufo fue un fenómeno políticamente subversivo para la Cuba colonial, pues colocó sobre las tablas a personajes marginales y oprimidos, a la vez que multiplicaba las burlas hacia el poder establecido. La risa del pueblo en el patio de butacas era, en el fondo, una forma de catarsis y de resistencia cultural ante la dominación extranjera.

			Paralelamente, el teatro bufo contribuyó enormemente a forjar una conciencia de identidad nacional cubana. A través de sus tipos costumbristas —el negrito astuto, la mulata sensual, el gallego torpe, el guajiro bonachón— el bufo proyectó en escena una imagen idealizada y a la vez crítica de la sociedad cubana. Estos personajes se convirtieron en símbolos de «lo cubano», reconocibles y queridos por el público, en los que se reflejaban diferentes raíces étnicas y culturales de la isla. La presencia central del negro y la mulata —aunque interpretados originalmente por blancos en blackface— implicaba llevar a la cultura popular mayoritaria elementos afrocubanos que antes eran relegados, resignificándolos como parte del ser nacional. Según la visión de críticos como Rine Leal y Jill Lane, el género bufo —con sus actuaciones cómicas— «se mofaba de la cultura y autoridad colonial» a la vez que brindaba «un espacio para que los cubanos, recién imbuidos de patriotismo, afirmaran sus valores anticoloniales y su sentido de pertenencia nacional». En otras palabras, reír juntos en el teatro bufo ayudó a los habaneros de diversas clases a reconocerse colectivamente como cubanos, distintos del español peninsular. Incluso tras la independencia, el bufo siguió sirviendo como espejo y catalizador de la identidad nacional: en la joven república, sus sátiras ahora apuntaban a políticos locales corruptos o costumbres sociales, pero siempre desde un humor muy cubano, el choteo, reforzando la autocrítica y la idiosincrasia compartida.

			Como se ha mencionado trascendió el siglo xix y permeó otras manifestaciones. Muchas frases, chistes y personajes nacidos en el bufo pasaron al habla cotidiana y al imaginario popular cubano. Por ejemplo, el personaje de «Liborio» —una especie de guajiro ingenuo creado en el bufo— se volvió metáfora del pueblo cubano de a pie en caricaturas políticas del siglo xx. La música del bufo —guarachas y rumbitas— influyó en el desarrollo de ritmos nacionales; algunas canciones estrenadas en obras bufas se convirtieron en tonadas tradicionales. Más adelante, el teatro vernáculo de la República y los programas humorísticos radiofónicos/televisivos bebieron directamente de las fuentes bufas, recreando la dinámica del negrito y el gallego, como el famoso dúo de Trespatines y el gallego en la radio cubana, heredero de esa pareja arquetípica. En definitiva, el teatro bufo dotó a Cuba de un repertorio propio de símbolos culturales, una mezcla de burla, música y mestizaje, que fortaleció la identidad cubana frente al dominio extranjero primero y frente a las influencias foráneas después. Su legado se aprecia en la continuidad de cierto humor cubano desenfadado y crítico, y en la reivindicación de lo popular como componente esencial de la cultura nacional.

			
1.2.1. Espacios de representación del teatro bufo

			Desde sus orígenes, el teatro bufo tuvo espacios escénicos emblemáticos en La Habana que marcaron su historia. El primero de ellos fue el mencionado Teatro Villanueva, ubicado en La Habana colonial, donde debutaron los Bufos Habaneros en 1868. Se convirtió en sinónimo del nacimiento del bufo cubano y también del despertar de la conciencia nacionalista en el teatro, pues allí aconteció la protesta patriótica del 22 de enero de 1869 que terminó en tragedia, y que quedó en la memoria como una fecha simbólica que se ha convertido en el Día del Teatro Cubano. Tras la rehabilitación del género en 1879, otros teatros capitalinos alojaron compañías bufas; muchos grupos itinerantes también llevaban sus espectáculos a salones y teatros de distintas ciudades de la isla, popularizando el bufo a nivel nacional. Sin embargo, el epicentro indiscutible del teatro bufo en su época de oro fue el Teatro Alhambra de La Habana. Inaugurado el 13 de septiembre de 1890 en pleno centro habanero, se consagró enteramente al teatro cubano de humor y varietés. Sus temporadas presentaban una cartelera fija de bufos, sainetes y zarzuelas cubanas, actuados por los cómicos más celebrados del país. Era célebre por su ambiente bohemio y como era un teatro para hombres, las representaciones estaban cargadas de la picardía sin cortapisas, con bailarinas de revista y argumentos atrevidos. Poblaron sus escenarios figuras legendarias, como Regino López, Blanquita Becerra, Arquímedes Pous, Jesús Artigas, entre muchos otros actores, actrices y músicos que hicieron reír a varias generaciones de habaneros. 

			Otro escenario importante fue el Teatro Irijoa, fundado en 1884 y luego rebautizado como Teatro Martí en 1900, situado cerca del Parque Central, y que se volvió en las primeras décadas del siglo xx el nuevo hogar del teatro vernáculo y bufo, presentando espectáculos similares con gran éxito popular.

			
1.3. México, del costumbrismo a la Revolución y las carpas 


			El teatro mexicano hacia finales del siglo xix se encontraba en un proceso de transición, como los restantes países del entorno, en el que las influencias del teatro europeo, especialmente el español y el francés, coexistían con las primeras manifestaciones de un teatro con identidad nacional. La hegemonía del melodrama y la comedia costumbrista ocupaba gran parte de la producción, que poco a poco comenzó a ceder terreno a propuestas que reflejaban la realidad social y política de México, sometida a la dura dictadura de Porfirio Díaz, que se extendió de 1876 a 1911. Bajo este largo periodo México vivió un auge económico y un afrancesamiento cultural. En la capital, la élite frecuentaba el Gran Teatro Nacional (inaugurado en 1844, demolido en 1901) y luego el comenzado Palacio de Bellas Artes (cuyo proyecto se inició en 1904 y se inauguró en 1934). Se montaban óperas europeas, dramas franceses y zarzuelas españolas, importando espectáculos de moda en París o Madrid. Sin embargo, paralelamente, el pueblo desarrolló sus propios espacios de entretenimiento: las carpas, una suerte de teatros portátiles de lona —similares a las carpas de circo— instalados en barrios populares de la Ciudad de México y otras ciudades. Surgieron a fines del siglo xix como extensión de los circos ambulantes, ofreciendo variedad: malabaristas, cantantes y comedias breves, a precio asequible. Se considera que la carpa tiene antecedentes en los tent show de cabaret decimonónicos y en el circo político itinerante que los liberales usaron durante la guerra de Reforma. Ya hacia 1900 existían carpas famosas, como la Carpa García o la Carpa José Sotero, pero su época dorada vendría en las décadas posteriores.

			En este contexto, destaca el papel de Ignacio Manuel Altamirano (1834-1893), quien promovió una literatura y un teatro que exaltaran la identidad mexicana, sobre todo en el periodo en el que dirigió el Liceo Hidalgo, así como la creación, en 1873, del Teatro de los Autores. Aniceto Ortega (1825-1875) y Miguel Meneses (1832-1892) contribuyeron al desarrollo de un repertorio propio, adaptando modelos europeos a la sensibilidad mexicana. 

			El inicio del siglo xx estuvo marcado por un creciente interés en representar las tensiones sociales y políticas que desembocarían en la Revolución mexicana. En este periodo, figuras como Federico Gamboa (1864-1939) y Ezequiel A. Chávez (1868-1946) comenzaron a explorar temáticas de crítica social. Gamboa, con la comedia social La última campaña (1894) o los dramas La venganza de la Gleba (1904) y A buena cuenta (1907) son ejemplo de ello. 

			Desde que se inicia la Revolución (1910) y, sobre todo, tras finalizar la confrontación militar a partir de 1923, se produjo en el país una oleada de nacionalismo, pues la Revolución había permitido a todo el pueblo de México confrontarse consigo mismo y conocerse mejor. Baste citar el muralismo pictórico, con Orozco, Diego Rivera y Siqueiros a la cabeza. La música clásica tomó acordes y fórmulas de las manifestaciones populares. Y los corridos pasaron a convertirse en historias musicadas de la realidad toda del país. Y, desde luego, destaca la «novela de la Revolución mexicana».

			En la escena hay tres tendencias claramente identificables que surgen en la década del veinte y alguna de ellas continúa en la siguiente. Hay una de marcada tendencia nacionalista que se inserta en la línea de la pintura y la novela de la Revolución. Frente a esta, otra corriente de marcado tono universalista, un grupo reunido en torno a «los Contemporáneos». Y en tercer lugar la tendencia popular, conocida como el teatro de carpa.

			
1.3.1. Tendencia experimental y universalista

			En 1928 se crea el grupo Teatro Ulises por una serie de intelectuales mexicanos que más que por las cuestiones nacionalistas que imperaban en esos momentos, se interesaban por los movimientos vanguardistas del exterior. Este grupo surge bajo el auspicio de Antonieta Rivas Mercado (1900-1931), y durante los siete meses de existencia dieron a conocer en México todas las innovaciones teatrales que se producían en Europa y Estados Unidos. Las propuestas de Meyerlhol, Piscator, Stanislavski, Dantchenko, Graig, Reinhardt, etc., fueron experimentadas. Y las obras de O’Neill, Cocteau, Roger-Marx, Giraudoux, Pirandello, Vitrac, Strindberg, Pellerin, etc., fueron representadas o dadas a conocer. Entre los intelectuales hay que destacar a los poetas Xavier Villaurrutia, Gilberto Owen y Salvador Novo; a los pintores Roberto Montenegro, Julio Castellanos y Manuel Rodríguez Lozano; los escritores Celestino Gorostiza y Bernardo Ortiz de Montellano; los actores Clementina Otero, Carlos López Moctezuma y Estrella Inda; al director Julio Jiménez Rueda. Las representaciones se realizaban en una casa acondicionada para ello en la calle Mesones, 42. Según Carlos Gorostiza:

			El Teatro Ulises respondió de tal modo a las inquietudes, aspiraciones, al gusto del momento; arrebató de tal modo el entusiasmo y la admiración de los sectores cultos y avanzados; provocó de manera tan perfecta las calculadas reacciones de indagación y escándalo; superó, en una palabra, con tantas creces el éxito previsto, que no le quedó más remedio que desaparecer. En México el éxito en el teatro es algo tan extraño, tan difícil, tan remoto, que en las raras oportunidades en las que acontece se provocan de inmediato los celos, las envidias, las rivalidades, la disgregación de aquellos que, precisamente por haberse unido, lograron conseguirlo (1950: 23).

			El Teatro Ulises trató de romper con todos los vicios de la escena, el imperio del primer actor, los decorados de cartoné, la declamación, el uso del apuntador, etc. Y a pesar de las duras críticas que sufrió por ser considerado como un grupo de esnobs que hacían un arte aburguesado, lo cierto es que influyó en la escena nacional mucho más de lo que cabría suponer por su corta duración. Tres de sus miembros continuaron relacionados con la escena, aunque su producción teatral se desarrolla en otros periodos. 

			Salvador Novo (1904-1970), poeta, crítico, narrador, traductor, ejerció también como actor, director de escena y dramaturgo. Escribió su primera obra en 1928, El tercer Fausto, pero no la dio a conocer hasta 1937. Estrena su primera obra en 1951, La culta dama, con la que obtuvo gran éxito e inicia una serie de retratos vitriólicos de la sociedad mexicana. Otras de sus obras dramáticas son La guerra de las gordas (1963) o Yocasta o casi (1970), entre otras. Pero sobre todo destaca como gran promotor del teatro mexicano: algunos de sus alumnos fueron Emilio Carballido, Sergio Magaña, Luis G. Basurto y Hugo Argüelles entre otros, nombres fundamentales de la generación del cincuenta. Amén de su labor como director que introdujo todas las innovaciones escénicas y las nuevas formas de actuación. Además, destaca también como traductor de los dramaturgos O’Neill, Beckett, lord Dunsany o Synge.

			Xavier Villaurrutia (1903-1950), poeta, crítico, ensayista, periodista, traductor de Chéjov, Pirandello, Lenormand, etc., y dramaturgo cercano a la vanguardia. Su teatro significa un importante aporte de innovación a la escena nacional y abre caminos que otros dramaturgos continuarían.

			Carlos Gorostiza (1904-1967), crítico, funcionario cultural, traductor, actor, director y dramaturgo. Es el único de este grupo que escribe obras realistas. Tras varios ensayos encuentra su voz propia en El color de nuestra piel (1952) en la que escenifica el mestizaje del pueblo mexicano. Además de su labor como dramaturgo, destaca en otras facetas; quizá una de las empresas más destacadas fue la creación en 1932 del Teatro Orientación, un hijo directo del Teatro Ulises.

			
1.3.2. Tendencia nacionalista

			Esta corriente indaga en el contexto mexicano y trata de crear un teatro de clara índole nacional. El primer intento de creación de una dramaturgia mexicana surge en 1926, cuando la actriz y productora Virginia Fábregas (1871-1950) pone en marcha una temporada teatral donde representa a autores mexicanos, algo inusual, pues la escena del país estaba dominada por el teatro extranjero. La temporada fue un fracaso, pero provocó una reacción en los dramaturgos, que vislumbraron la posibilidad de que sus obras pudiesen representarse, de manera que comenzaron a producir para la escena. En 1929 se abrió una nueva posibilidad con la creación, auspiciada por Amalia Castillo Ledón (1898-1986), de la «Comedia Mexicana», en la que se agruparon un buen número de autores, críticos, actores y directores con el propósito de crear un teatro con «tipos, asuntos y problemas de México». Nombres como María Luisa Ocampo, Francisco Monterde, Nemesio García Naranjo, Carlos Díaz Dufoo, José Joaquín Gamboa, Amalia Castillo Ledón, Concepción Sada, Miguel Bravo Reyes, Julio Jiménez Rueda, Ricardo Parada León, los hermanos Lozano García, Noriega Hope, Manuel Díaz Barroso, Magdalena Mondragón, Ladislao López Negrete son algunos de los treinta y tres autores que participaron en la Compañía hasta su cierre en 1938.

			A pesar de que los temas y problemáticas desarrollados eran mexicanos, la estructura de las obras pasaba por los esquemas españoles, siguiendo el teatro de Benavente, Linares Rivas o los hermanos Álvarez Quintero. Así que no fue exactamente una renovación del teatro mexicano, sino solo la introducción de temática nacional.

			
1.3.3. El teatro de carpas

			El teatro de carpas, que venía del siglo xix, tiene antecedentes en los tent show de cabaret decimonónicos y en el circo político itinerante que los liberales usaron durante la guerra de Reforma. Se convirtió en un espacio de crítica directa al régimen de Porfirio Díaz. Las carpas no solo ofrecían entretenimiento, malabaristas, cantantes y comedias breves, a precio asequible, sino que también funcionaban como foros de expresión popular. Ya hacia 1900 existían carpas famosas, como la Carpa García o la Carpa José Sotero, pero su época dorada vendría en las décadas posteriores. Durante la Revolución mexicana muchos teatros formales cerraron o redujeron actividades, pero las carpas proliferaron para entretener a una población azotada por la guerra. Tras la Revolución, en los años veinte, en esa ebullición cultural nacionalista, las carpas florecieron por toda la capital y ciudades grandes, convirtiéndose en el principal teatro popular.

			Entre 1930 y 1950 alcanzaron su auge, y ya hacia 1930 eran una institución bien establecida en la vida urbana. En paralelo al fenómeno de las carpas, persistió en los años veinte el teatro de revista en salones céntricos, con producciones más lujosas y vedettes, que las carpas parodiaban. También, a fines de los veinte, un grupo de jóvenes intelectuales (como Xavier Villaurrutia y Salvador Novo) fundó el Teatro Ulises (1927-1928), introduciendo las vanguardias europeas en México; aunque el Ulises fue efímero, señalaba la exploración de nuevas formas lejos del teatro comercial, en diálogo con corrientes internacionales. Sin embargo, para el gran público de la época, el teatro significaba principalmente la carpa.

			El teatro de carpa tuvo enorme importancia social en México: fue el teatro de las clases trabajadoras, de los obreros, cargadores, empleados y gente humilde de la ciudad. En carpas ubicadas en vecindarios pobres, estas audiencias encontraban diversión barata y catártica. Las carpas se volvieron tribunas donde se podían burlar del poderoso y comentar problemas cotidianos con ingenio. Las obras eran generalmente sketches cómicos y sátiras de actualidad. Se parodiaban las producciones lujosas del centro «burlándose de la clase alta», como se indica y se hacía crítica política en clave humorística: durante los convulsos años posrevolucionarios, los carperos lanzaban chistes sobre los gobernantes, la corrupción o la situación económica, actuando casi como «periódicos hablados» para el pueblo. Esto le dio al teatro de carpa un carácter semisubversivo a la vez que profundamente arraigado en la cultura popular. Era también un espacio de movilidad social artística, pues muchos de los grandes cómicos mexicanos iniciaron allí sus carreras, puliendo su vis cómica ante audiencias exigentes pero generosas con quien los hacía reír. 

			La carpa mezcló distintas tradiciones dramáticas, heredó elementos de la commedia dell’arte italiana, el actor improvisando en torno a un arquetipo cómico, integró música ranchera en sus parodias de revistas y reflejó el habla popular chilanga —de la Ciudad de México— con todos sus modismos. Por su inclusividad, la carpa fue llamada «el teatro del pueblo» —inicialmente fue un contrapeso al teatro aristocrático del Porfiriato—. Culturalmente, consolidó personajes arquetípicos mexicanos, como el pelado —vago o desempleado pícaro de ciudad—, la teporocha —borrachita—, el político ratero, etc., que luego migrarían al cine nacional cómico. También sirvió para difundir la identidad nacional posrevolucionaria, pues las carpas exaltaban lo mexicano frente a lo extranjero con humor y contribuían a unificar al público en una idiosincrasia común. Es decir, la carpa no solo entretenía, sino que educaba informalmente, politizaba con picardía y afirmaba valores e indignaciones compartidas, actuando como agente de conciencia social 

			Varios artistas se convirtieron en sinónimo del teatro de carpa, aportando estilos particulares: 

			•Jesús Martínez Palillo (1913-1994), conocido simplemente como Palillo, fue quizá el comediante de carpa más audaz en cuestiones políticas. Debutó en los años veinte y desarrolló un personaje de «peladito»5 desgarbado, con sarcasmo agudo contra políticos. Sus rutinas de doble sentido y crítica social le valieron censura en ocasiones, pero también adoración popular por «decir verdades riendo». Palillo estableció el modelo del cómico irreverente de carpa.

			•Mario Moreno Cantinflas (1911-1993), aunque se convirtió en una estrella de cine, se inició en las carpas de la Ciudad de México en los años treinta —Carpa Valentina, Carpa Sotelo—. Su estilo único de habla enredada y filosófica —cantinflear— nació en esos escenarios. Representaba al pelado simplón pero astuto que, con verbo mareador, ridiculizaba a los poderosos. Cantinflas es un ejemplo de la influencia de la carpa que llega hasta el cine y se convierte en símbolo nacional 

			•Germán Valdés Tin Tan (1915-1973) sería otro icono del cine que empezó en las carpas de Ciudad Juárez ya a finales de los años treinta, donde adoptó la personalidad del pachuco. Su figura hereda la tradición de carpa mezclada con el swing de la era, ejemplificando la fusión cultural que las carpas siempre abrazaron. Junto a él, su hermano Manuel El Loco Valdés también surgió de carpas.

			La compañía de los Hermanos Soler también obtuvo fama en el cine, pero se iniciaron en las carpas y teatros populares en los años diez y veinte, donde aprendieron la vis cómica y el melodrama ranchero que luego llevarían al cine. 

			En general, el teatro de carpa era cómico, popular y paródico. Las representaciones consistían en números sueltos: bailes, cantos y principalmente sketches humorísticos de unos minutos, hilados por la presencia de un presentador o capitán de cómicos. No había escenografías elaboradas —bastaban un telón pintado y unos bancos—; el peso recaía en la improvisación y el carisma del actor. El lenguaje era coloquial, lleno de albures —juegos de palabras con doble sentido— muy del gusto mexicano. La interacción con el público era frecuente, ya que los actores rompían la cuarta pared para responder a algún comentario del auditorio o incitar aplausos y risas. Muchas veces las carpas incluían imitaciones y caricaturas, por ejemplo, un comediante se disfrazaba de algún político conocido y lo satirizaba. Otra característica era la fusión de música y teatro, no había separación estricta entre una canción cómica y un sketch, por lo que los actores debían cantar, bailar y actuar. Las influencias extranjeras, como el cabaret francés, se notaron en la adopción de bailes atrevidos en las parodias, pero siempre adaptados a lo local. Por ejemplo, si en el teatro de revista del centro había un charlestón sofisticado, en la carpa ese número podía aparecer, pero bailado de forma chusca por un hombre vestido de mujer, burlándose de la alta sociedad. Así, la carpa absorbía modas que volvía sátira. Cabe destacar que, con el tiempo, las diferencias entre teatro de carpa y teatro de revista se difuminaron, convergiendo en un estilo mexicano singular de comedia teatral. El legado estilístico de la carpa se percibe no solo en el cine cómico posterior, sino en la idiosincrasia humorística mexicana: el albur, la burla a la autoridad, el personaje del pelado bonachón pero ingenioso —todos forjados sobre las tablas tambaleantes de una carpa—. En definitiva, el teatro de carpa fue la manifestación escénica más característica de México en este periodo, nacida de la mezcla de necesidad e ingenio, y cristalizó una estética de la risa popular con hondas repercusiones culturales.

			
1.4. Los escenarios del Cono Sur: Chile, Uruguay y Paraguay


			
1.4.1. Chile y las urgencias sociales a escena

			La escena chilena finisecular estaba influenciada por compañías extranjeras, especialmente europeas, que presentaban obras en los principales teatros de Santiago y otras ciudades, así como por el costumbrismo, con Alberto Blest Gana (1830-1920) y Daniel Barros Grez (1834-1909), como principales representantes. A partir de 1910, se observa un auge en la dramaturgia nacional, con la aparición de autores que comenzaron a reflejar en sus obras las realidades sociales, políticas y culturales del país, influenciados por el realismo y el naturalismo, que buscaban representar de manera fiel la realidad social y las problemáticas contemporáneas. Las obras a menudo abordaban temas como la vida rural, las injusticias sociales, las luchas obreras y las dinámicas familiares, reflejando las tensiones y transformaciones de la sociedad chilena de la época.

			Uno de los pioneros en este movimiento fue Armando Moock (1894-1942), considerado una figura clave en la creación teatral de la época. Su primera obra, Isabel Sandoval, modas (1915), fue ya un enorme éxito, al que siguieron otros como Pueblecito (1918), Cuando venga el amor (1920) y unas cincuenta obras más. Es un ejemplo de la exploración de temáticas nacionales y la adaptación de estilos europeos al contexto chileno.

			Germán Luco Cruchaga (1894-1936) destacó con su obra La Viuda de Apablaza (1928), una pieza naturalista que retrata la vida rural chilena y las complejidades de las relaciones humanas en ese entorno. Por otro lado, Antonio Acevedo Hernández, considerado el padre del teatro social chileno, presentó Chañarcillo (1936), una obra que aborda las condiciones de vida de los mineros en el norte del país.

			El teatro de este periodo no estuvo exento de la influencia de los movimientos sociales y políticos que sacudían al país. El desarrollo del «Teatro Obrero» en las oficinas salitreras, impulsado principalmente por líderes como Luis Emilio Recabarren (1876-1924), es un ejemplo de cómo se utilizó como herramienta de concienciación y movilización social. Estas representaciones abordaban las condiciones laborales y promovían la organización sindical entre los trabajadores. 

			Asimismo, la mujer comienza a participar de forma activa. Ana Neves fue una de las primeras dramaturgas en destacar a principios del siglo xx. Integrantes del movimiento feminista también utilizaron el teatro como medio para difundir sus causas: por ejemplo, Elvira Santa Cruz, conocida como Roxane, escribió El Voto Femenino en 1919, y Delie Rouge presentó Hélida en 1930, ambas obras abordan la temática de los derechos de la mujer. Actrices como Gloria Moreno, Sara Riesco y Rosa Cabrera se destacaron en las primeras décadas del siglo xx. Además, Dinka Illic y Ana Ayala cultivaron un teatro social que respondía a los movimientos sindicales de la época, aportando una perspectiva crítica y comprometida con las problemáticas laborales y sociales. 

			El crecimiento de la dramaturgia nacional fue acompañado por la formación de compañías teatrales locales que buscaban llevar estas nuevas propuestas al público chileno. Estas agrupaciones comenzaron a profesionalizarse alrededor de 1917, reduciendo la dependencia de producciones extranjeras y fomentando el desarrollo de un teatro con identidad propia. Los principales espacios de representación incluían teatros emblemáticos en Santiago, como el Teatro Municipal, y en otras ciudades del país. Estos escenarios se convirtieron en puntos de encuentro para la difusión de la cultura y el arte nacional.

			
1.4.2. Uruguay, escenario rioplatense

			La consolidación del Estado, la afluencia de inmigrantes europeos y el crecimiento urbano, especialmente en Montevideo, crearon un entorno propicio para el desarrollo de la actividad teatral, que se convirtió en espacio de reflexión y debate sobre la identidad nacional, las tensiones sociales y las transformaciones culturales. Durante este periodo, se buscó establecer una dramaturgia que, si bien dialogaba con las influencias europeas, también reflejaba las particularidades de la sociedad uruguaya.

			A finales del siglo xix y principios del xx, el teatro uruguayo también estuvo influenciado por el costumbrismo, que buscaba retratar las costumbres y tradiciones locales. Este enfoque se manifestó en obras que representaban la vida rural y urbana, destacando las particularidades del «ser uruguayo».

			Se escribieron sainetes criollos, similares a los argentinos, derivados del sainete español con adaptación al contexto rioplatense para retratar las vivencias de las clases populares y los inmigrantes en los barrios montevideanos. 

			Junto a textos de realismo social, que emergieron a medida que avanzaba el siglo xx, se dieron propuestas teatrales que abordaban problemáticas sociales, políticas y económicas, reflejando las tensiones de una sociedad en proceso de modernización.

			Florencio Sánchez (1875-1910) desarrolla su producción escénica en Argentina, si bien sus obras abordan temáticas universales y reflejan las problemáticas sociales de la región rioplatense. Ernesto Herrera (1889-1917), dramaturgo y periodista, es autor de obras como La rosa blanca (1910) y El león ciego (1911), en las que explora conflictos humanos y sociales con una perspectiva realista. Javier de Viana (1868-1926), más conocido como narrador, incursionó en el teatro con piezas que reflejan la vida rural uruguaya, aportando una visión crítica de la sociedad de su tiempo. 

			Montevideo se consolidó como el epicentro de la actividad teatral y el Teatro Solís, inaugurado en 1856, continuó siendo el principal escenario del país, acogiendo tanto producciones locales como internacionales. Asimismo surgieron otros espacios y compañías que fomentaron el desarrollo teatral. Las compañías itinerantes, tanto nacionales como extranjeras, recorrían el país presentando una variedad de espectáculos, desde dramas hasta comedias y zarzuelas.

			
1.4.3. Paraguay y la reconstrucción nacional

			Tras la devastadora guerra de la Triple Alianza (1864-1870), Paraguay emprendió un arduo proceso de reconstrucción nacional; el país buscó redefinir su identidad cultural y social, enfrentando desafíos, como la reorganización política, la recuperación demográfica y la revitalización económica. En este contexto, el teatro emergió como una herramienta esencial para la reconstrucción social y la afirmación de la identidad nacional.

			Como en el resto de los países, las principales corrientes de la escena son el teatro costumbrista, con representaciones que reflejaban las tradiciones y modos de vida locales. Estas obras buscaban retratar la cotidianeidad paraguaya, resaltando las particularidades culturales y sociales del país. Ildefonso Antonio Bermejo (1834-1890), uno de los pioneros de la dramaturgia paraguaya, escribió El paraguayo leal (1898), en la que aborda temas de identidad nacional y las secuelas de la guerra. Juan Silvano Godoi (1850-1926), intelectual, político e historiador, también incursionó ocasionalmente en el teatro. Manuel Ortiz Guerrero (1897-1933), poeta y dramaturgo, escribió Eirete (comedia en un acto, 1921), El Crimen de Tintalila (tragedia en 3 actos, 1922) o La Conquista (drama en cuatro actos, 1930), que dan buen ejemplo de su producción dramática en la que explora temas sociales y culturales. También se destacan la zarzuela y ópera. La llegada de compañías extranjeras introdujo géneros como la zarzuela y la ópera en Paraguay. En 1887, el empresario Baudilio Alió trajo al país la Compañía del Edén Argentino, compuesta por cuarenta personas, marcando un hito en la historia teatral paraguaya. 

			La actividad teatral se desarrollaba en Asunción, principalmente en el Teatro Nacional, inaugurado en 1889. Las compañías extranjeras, principalmente argentinas y europeas, visitaban regularmente Paraguay, presentando una variedad de espectáculos que incluían dramas, comedias y zarzuelas.

			En estos momentos se instala en el país la canaria Josefina Plá (1903-1999), que contribuyó de manera destacada al desarrollo teatral en las siguientes décadas.

			
1.5. La zona andina: Bolivia, Perú, Ecuador y Colombia


			Esta zona, como las anteriores, sufre mutaciones sociales, políticas e ideológicas, que se transmiten en la escena. El teatro reflejó las tensiones sociales derivadas de la modernización, la desigualdad económica y la discriminación racial. Se transitó desde el costumbrismo a los incipientes realismo e indigenismo, desde los que criticar la explotación de los pueblos indígenas, la corrupción política y las injusticias del sistema. El pensamiento crítico y la conciencia social influyeron en la creación de un teatro comprometido políticamente que buscaba despertar la conciencia crítica del público y promover el cambio social. Una línea del teatro se convirtió así en un espacio de resistencia cultural y de afirmación de la diversidad étnica y cultural. Se sentaron las bases para el desarrollo posterior del teatro, abriendo el camino para nuevas generaciones de dramaturgos y artistas escénicos comprometidos con la realidad y la diversidad de su herencia cultural.

			
1.5.1. Bolivia y la identidad escindida

			Tras la guerra del Pacífico (1879-1884), que redundó en la pérdida de su litoral, el país afrontó una crisis de identidad y un proceso de reconstrucción nacional. El teatro se desarrolló en las ciudades de La Paz, Sucre, Cochabamba y Potosí, donde aparecieron compañías teatrales, se construyeron nuevos espacios de representación y se produjo una dramaturgia que, aunque influenciada por corrientes europeas, comenzó a buscar una voz propia que reflejara la diversidad cultural del país. El costumbrismo permitió mostrar la vida cotidiana de diferentes regiones del país y establecer un diálogo entre la tradición indígena y la cultura mestiza. También se intentó la creación de un teatro modernista a finales del xix, sobre todo con las obras de Adela Zamudio (1964-1928) El castillo negro y el juguete cómico Violeta o la princesa azul, y luego Walter Carvajal (1885-1937) con Noche de duda (1906).

			La dramaturgia temprana no produjo grandes nombres, aunque podemos citar a José Velasco Maidana (1896-1989), más conocido como compositor, que escribió en algunas piezas teatrales y ballets en los años veinte, en los que introduce la temática indígena. Se representaban, además, obras costumbristas cortas, sobre todo en La Paz y Sucre; se popularizaron cuadros escénicos basados en leyendas aimaras y sainetes que satirizan la política paceña. Un caso curioso es ¡Boletín, boletín! (1926), de Francisco Cerruto, sátira sobre la burocracia que anticipó el teatro político posterior. En general, Bolivia importó dramaturgos argentinos (Florencio Sánchez fue representado en La Paz) y españoles, mientras los bolivianos publicaban sus piezas en revistas literarias locales, sin que fueran llevadas a la escena por compañías profesionales.

			Hubo, sobre todo, un gran interés por incluir la problemática indígena, que, si bien no alcanzó las cotas de la narrativa, sí que dejó algunos títulos fundamentales, que iniciaron esa línea que ha permanecido siempre en la dramaturgia boliviana. El periodista y dramaturgo Néstor Guillén (1880-1966) intenta rescatar y valorar las tradiciones indígenas andinas en El Chasqui (1905). Propósito similar es el que realiza Adolfo Costa du Rels (1891-1980) con La Miski Simi (1929). 

			El Teatro Municipal de La Paz, inaugurado en 1845, fue el escenario más importante del país; desempeñó un papel fundamental en la profesionalización y en la formación de públicos. Otras ciudades, como Sucre y Cochabamba, también contaron con teatros emblemáticos, tales que el Teatro Gran Mariscal y el Teatro Achá, respectivamente. 

			La Compañía Dramática Nacional, contribuyó al desarrollo de la interpretación, mientras las extranjeras, especialmente argentinas y europeas, enriquecieron la escena con nuevas técnicas y estilos interpretativos.

			
1.5.2. Perú y la mitología andina

			Cuando finaliza la guerra del Pacífico (1879-1884), el país afrontó una difícil reconstrucción nacional, marcada por conflictos internos, inestabilidad política y procesos de modernización. Estos cambios se reflejaron en el ámbito cultural. El teatro se consolidó en las principales ciudades del país, especialmente en Lima, donde surgieron compañías teatrales, nuevos espacios de representación y una producción dramática que combinaba influencias europeas con temáticas locales. El costumbrismo estuvo siempre presente para mostrar los rasgos de identidad hasta bien entrado el siglo xx, cuando comienzan a emerger otras corrientes, sobre todo el realismo, que introdujo nuevas formas de representación escénica. El indigenismo, movimiento cultural que revalorizaba las raíces indígenas del Perú, también influyó en el teatro de la época, aunque su desarrollo fue más notable en la narrativa y la poesía, si bien algunas obras teatrales comenzaron a reflejar la realidad de las comunidades andinas y las tensiones entre la modernidad y la tradición.

			Manuel Ascencio Segura (1805-1871), considerado el padre del teatro peruano, aunque su obra se desarrolló principalmente en el siglo xix, su influencia perduró hasta bien entrado el siglo xx. Destacan obras como Ña Catita (1845) y El sargento Canuto (1850), que reflejan con humor y agudeza las costumbres limeñas. Felipe Pardo y Aliaga (1806-1868) es otro precursor del teatro costumbrista peruano, con obras como Frutos de la educación (1840), que critican las prácticas sociales de la época con un enfoque satírico. Leonidas Yerovi (1881-1917), dramaturgo y periodista, autor de El gesto (1914) y La de cuatro mil (1915), donde combina humor y crítica social para abordar temas como la hipocresía burguesa y la corrupción política.

			José Carlos Mariátegui (1894-1930), más conocido por su labor ensayística, su pensamiento influyó en el teatro político e indigenista de la época, inspirando obras que cuestionaban el orden social establecido, las tensiones sociales derivadas de la desigualdad económica y la discriminación racial, teatro que buscaba despertar la conciencia crítica del público y promover el cambio social. También la capital era el epicentro teatral con el Teatro Principal de Lima, inaugurado en el siglo xix, como espacio fundamental para la representación de obras nacionales e internacionales. Además, el Teatro Olimpo y el Teatro Colón de Lima se convirtieron en escenarios destacados. 

			Las compañías teatrales locales, como la Compañía Dramática Peruana, compaginaban sus funciones con las llegadas de España e Italia. 

			Actrices como Mercedes Cabello de Carbonera (1845-1909) o Adela Montesinos (1870-1935) contribuyeron a la profesionalización del teatro en el país, participando en numerosas producciones y fomentando la formación de nuevas generaciones. 

			
1.5.3. Ecuador y la alternancia política

			Experimentó profundos cambios políticos y sociales, marcados por la alternancia entre gobiernos liberales y conservadores, así como por procesos de modernización e industrialización incipientes. Las ciudades de Quito y Guayaquil emergieron como centros culturales destacados, donde se establecieron compañías teatrales, nuevos espacios de representación y una producción dramática que combinaba influencias europeas con temáticas locales. Desde finales del xix también hallamos el costumbrismo mixturado por el Romanticismo, que exaltaba los sentimientos patrióticos y los ideales de libertad, y en los primeros años del xx el realismo comienza a introducirse, además de como una corriente que mira al pasado y trae figuras y eventos históricos, como herramienta para la construcción de una memoria colectiva y el fortalecimiento de la identidad nacional.

			La producción narrativa y ensayística de autores como Juan León Mera (1832-1894), Luis A. Martínez (1869-1909) o Federico González Suárez (1844-1917) influyeron en los incipientes autores de teatro, sobre todo en Aurelio Espinosa Pólit (1894-1961). Quito y Guayaquil fueron los principales centros de actividad teatral. El Teatro Sucre de Quito, inaugurado en 1886, se consolidó como el principal escenario del país; en Guayaquil, el Teatro Olmedo desempeñó un papel similar. La Compañía Orfeón Quito, la primera del siglo, se especializó en operetas y zarzuelas; la compañía teatral Alta Comedia se caracterizó por poner en escena «piezas de estilo, conflicto erótico, y de trama gentil con el público» (Gutiérrez Prado, 2017: 35); la Compañía Dramática Nacional o la Compañía Moncayo-Barahona, entre otras, mantuvieron el movimiento escénico.

			
1.5.4. Colombia y la regeneración

			Como todos los países, también Colombia atravesó un periodo de intensas transformaciones políticas, sociales y culturales, marcado por la inestabilidad derivada de las guerras civiles decimonónicas, la Regeneración (1886) y la posterior hegemonía conservadora. 

			El teatro se desarrolló principalmente en Bogotá, Medellín, Cali y Cartagena, donde aparecen compañías teatrales: Compañía Nacional de Comedias, Compañía de Arte Dramático de Colombia y Compañía de Teatro de Medellín, que contribuyeron significativamente a la profesionalización del arte escénico y representaron tanto obras nacionales como adaptaciones de dramaturgia internacional. 

			En cuanto a la dramaturgia, continúa la línea costumbrista hasta bien entrado el siglo xx, El Alférez Real (1886) de José María Salazar (1830-1907) explora la vida colonial en Cal; La Gallina Ciega (1892) de José Joaquín Casas (1858-1928) critica con humor la hipocresía social o El Último Acto (1900), también de Casas se centra en los conflictos de clases y la corrupción. Además de la corriente histórica, que sigue la estela de la novela histórica iniciada por Felipe Pérez (1836-1891), que fue importante como herramienta para la construcción de una memoria colectiva con la ya citada El Alférez Real (1886) o La Batalla de Boyacá (1897) de Enrique Olaya Herrera (1880-1937), que abordan eventos clave de la historia colombiana, con la exaltación de la identidad y el heroísmo patriótico. El modernista José Asunción Silva (1865-1896) también incursionó en el teatro con El poema de la vida (1895), marcadamente modernista con influencias del simbolismo; otros poetas y narradores, como Porfirio Barba (1883-1942) y José María Vargas Vila (1860-1933), e incluso algunos de los miembros de La Gruta Simbólica, como Federico Rivas Frade (1858-1922), escriben piezas teatrales y zarzuelas.

			Autores de transición entre costumbrismo y realismo son Lorenzo Marroquín (1856-1918) con su drama Lo irremediable, drama en tres actos y en prosa (1905), escrito con José María Rivas Groot, y Adolfo León Gómez (1857-1927) con Soldado (1892), en la que critica duramente el reclutamiento de campesinos durante las guerras civiles del xix. Antecedente del teatro de sátira política es el teatro social que emergió como forma de resistencia y crítica frente a las desigualdades sociales y la represión política, con obras como la citada El Último Acto (1900) de José Joaquín Casas (1858-1928), que expone con ironía las contradicciones de la clase dirigente de la época, o La Justicia de los Andes (1915) de Enrique Olaya Herrera (1880-1937), que denuncia la corrupción y el abuso de poder. 

			Entre las mujeres de la escena, debemos mencionar a Blanca de los Ríos (1879-1949), actriz y dramaturga, la primera cuyo trabajo fue fundamental para el desarrollo del teatro en Bogotá. Participó en la fundación de compañías teatrales y promovió la formación artística de mujeres. Mencionar también las dramaturgas de Medellín Isabel Carrasquilla (1865-1941) y Sofía Ospina de Navarro (1892-1974).

			Antonio Álvarez Llera (1892-1956) y Luis Enrique Osorio (1896-1966) fueron los autores más destacados de inicios del siglo xx, quienes, además, ocuparon otros oficios escénicos, por lo que son considerados los padres del teatro colombiano moderno. Luis Enrique Osorio (1896-1966) comenzó su carrera en las primeras décadas del siglo xx con obras como Flor tardía (1918), La ciudad alegre y coreográfica (zarzuela), La sombra (1920), o El amor de los escombros (1921), entre otras. Pasó unos años alejado del teatro hasta que, en 1943, funda la Compañía Bogotana de Comedias, con la que estrenó ese mismo año El doctor Manzanillo, Nudo ciego y Knock o el triunfo de la medicina. Sigue escribiendo casi hasta el momento de su muerte, de manera que tiene una gran nómina de obras —Sí mi teniente (1953), Entre cómicos te has de ver (1962) o Aspasia, cortesana de Mileto (1963)— en su mayoría comedias de costumbres, sátiras, crítica social y temáticas históricas, siempre con el amor de fondo. Realizó una importante labor, pues organiza, en 1924, la Compañía Dramática Nacional; en 1943, la Compañía Bogotana de Comedias; en 1960 y La Escala. En colaboración con Rómulo Betancourt, construyó en 1952 el Teatro La Comedia. En todas sus empresas se caracterizó por su gran labor para fomentar la asistencia del público, por ejemplo el transporte a los espectadores de barrios populares.

			Antonio Álvarez Llera (1892-1956) también tiene una amplia obra, que Arias, Gracia, y Lamus (1990) dividen en tres apartados: 1) obras de tesis —Víboras sociales (1911), Los mercenarios (1924), Almas de ahora (1945)—; dramas psicológicos —Como los muertos (1916), El zarpazo (1946)—; y el drama histórico El virrey Solís (1947). Tras diecisiete años alejado de la escena, vuelve en 1944 con el estreno de Almas de ahora (1945), con el que inauguró Renacimiento, su compañía de teatro.

			Los principales espacios teatrales eran el Teatro Colón de Bogotá, inaugurado en 1892, cuya programación lo convirtió en un símbolo del desarrollo cultural colombiano; en Medellín, el Teatro Junín, inaugurado en 1924, y el Teatro Bolívar; en Cali, el Teatro Municipal, inaugurado en 1927.

			La Compañía Dramática Nacional y las antes citadas desempeñaron un papel crucial en la profesionalización del teatro colombiano. Las compañías extranjeras introdujeron las nuevas técnicas de actuación y escenografía, entre ellas las compañías españolas de María Guerrero y la de Margarita Xirgu; o la Argentina, Compañía de Enrique Muiño y Elías Alippi, entre otras.

			
1.6. Centroamérica y sus primeras escenas


			
1.6.1. Panamá, la escisión y el canal

			La separación de Colombia en 1903, la construcción del canal de Panamá (1904-1914) y la influencia de Estados Unidos en su desarrollo político, económico y cultural marcaron a este país. Crearon un contexto social complejo, donde el teatro se convirtió en vocero de las tensiones políticas y los cambios en la estructura social.

			Como era habitual, el costumbrismo pobló la escena con las tradiciones locales y los tipos del país. A través de la sátira y el humor, estas obras abordaban las costumbres populares y las dinámicas sociales en constante transformación.

			Ricardo Miró (1883-1940), considerado el poeta nacional de Panamá, también incursionó en el teatro con obras como El Espíritu del Canal (1915), que aborda el impacto de la construcción del Canal en la identidad panameña. El modernista Darío Herrera (1870-1914) influyó en algunos autores con sus Cuentos Grotescos (1900), por la crítica social y reflexión filosófica. La Voz del Pueblo (1916), de Gaspar Octavio Hernández (1893-1918) aborda temas de justicia social y derechos civiles. Guillermo Andreve (1879-1940) explora las implicaciones sociales y culturales de la influencia extranjera en El Hijo del Canal (1920).

			El Teatro Nacional de Panamá, inaugurado en 1908 en la ciudad de Panamá, se convirtió en el principal centro de la vida cultural. Otro espacio fue el Teatro Variedades, fundado en 1904, con una programación diversa que incluía teatro de texto, zarzuelas, operetas y espectáculos de variedades. La principal compañía era la Compañía Nacional de Teatro de Panamá. 

			La actriz Aminta Moreno (1885-1940) fue pionera en la escena panameña, reconocida por su participación en producciones locales y su contribución al desarrollo del teatro, mientras la promotora cultural Matilde Obarrio (1890-1960) fue fundamental en la organización de eventos teatrales. 

			
1.6.2. Costa Rica y el desarrollo

			Costa Rica consolidaba su democracia a la par que un crecimiento económico vinculado al auge del café y la modernización de sus estructuras estatales. La estabilidad política relativa, en comparación con los países de su contexto, permitió el desarrollo de un ambiente propicio para las artes, incluyendo el teatro. La influencia de gobiernos liberales, como el de Tomás Guardia (1831-1882) y posteriormente el de Rafael Iglesias Castro (1861-1924), contribuyeron a la creación de instituciones culturales y la promoción de actividades artísticas.

			El costumbrismo decimonónico dio paso al realismo: del pionero Manuel Argüello Mora (1834-1902) con su drama histórico El Hijo del Adelantado (1880) al autor de transición Aquileo J. Echeverría (1866-1909) y su obra Concherías (1905), hasta el realismo crítico de Carmen Lyra (1887-1949) en En una silla de ruedas (1920). 

			El Teatro Nacional de Costa Rica, inaugurado en 1897 en San José, fue el centro cultural. Otra sala importante fue el Teatro Variedades, inaugurado en 1891, que también programaba zarzuelas y espectáculos de variedades.

			
1.6.3. Nicaragua y la inestabilidad

			La inestabilidad gubernamental, los conflictos internos y la intervención de potencias extrajeras marcaron un periodo que desembocó en la dictadura de José Santos Zelaya (1853-1919), que gobernó de 1893 a 1909. A pesar de las limitaciones impuestas por los conflictos políticos y económicos, el teatro nicaragüense logró consolidarse en las ciudades de Managua, León y Granada. Los espacios principales fueron el Teatro Municipal de León, inaugurado en 1886, y el Teatro González en Managua, fundado en 1892.

			José Dolores Gámez (1867-1936), estrena a inicios del siglo pasado El Triunfo de la Patria (1905) de exaltación de los valores nacionales y la lucha por la soberanía. Mientras Salomón de la Selva (1893-1959) aborda las consecuencias de los conflictos armados en El Soldado Desconocido (1929). 

			
1.6.4. Honduras

			El país estuvo marcado por dictaduras militares —Luis Bográn (1849-1895), gobernó entre 1883 y 1891, y Miguel R. Dávila (1856-1927), entre 1907 y 1911—, conflictos internos y la influencia de potencias extranjeras, especialmente de empresas bananeras estadounidenses que dominaban la economía. 

			Hay poca actividad teatral en la primera mitad del siglo xx, si bien podemos mencionar algunas obras y autores. Froylán Turcios (1875-1943), uno de los intelectuales más influyentes de Honduras, incursionó en el teatro con obras que reflejan su compromiso con la justicia social, como El Fantasma Blanco (1911). Rafael Heliodoro Valle (1891-1959) desarrolla en La Sombra de las Alas (1923) la identidad nacional y el mestizaje, temas recurrentes en su producción. Rómulo Ernesto Durón (1865-1942) reflexiona sobre las tensiones familiares y sociales en el contexto hondureño en La Herencia (1908).

			El Teatro Nacional Manuel Bonilla, inaugurado en 1915 en Tegucigalpa, fue el principal espacio.

			
1.6.5. El Salvador

			También estuvo marcado por regímenes totalitarios. Rafael Zaldívar (1834-1903) y la transición hacia la dictadura de Maximiliano Hernández Martínez (1882-1966), que comenzó en 1931, marcaron un contexto de represión y censura. Hasta mitad de siglo no se hallará una actividad escénica propiamente salvadoreña.

			Francisco Gavidia (1863-1955), el gran intelectual del periodo, escribió algunas obras que combinan simbolismo y reflexión social, como Júpiter (1885) o Ursino (1887). Vicente Acosta (1867-1908), recrea los valores nacionales con El Héroe Mártir (1894). Más adelante el gran creador salvadoreño Salvador Salazar Arrué Salarrué (1899-1975) escribe algunas obras que siguen inéditas, como el drama simbólico El árbol de la vida, La isla Palomita y los textos breves Donde está la señal de la cruz o El espejo de Matsuyana, en los que, al igual que en sus cuentos, aborda la identidad cultural y la espiritualidad del pueblo salvadoreño, fusionando elementos del sincretismo religioso y la cosmovisión indígena.

			Si bien, como dice Carlos Velis (2002: 37), «Las actividades teatrales de la época estuvieron en manos de compañías europeas y mexicanas en gira» que podían representar en El Teatro Nacional de San Miguel, inaugurado en 1909, el Teatro Colón en Santa Ana, inaugurado el 1911 o el Teatro Nacional de San Salvador, inaugurado en 1917.

			
1.6.6. Guatemala

			Desde finales del siglo xix hasta las primeras décadas del xx el país atravesó el duro gobierno de José M. Estrada Cabrera (presidente de 1898 a 1920), tras el cual se sucedieron seis presidentes hasta la dictadura de Jorge Ubico Castañeda (de 1931 a 1944), lo que generó gran inestabilidad en todos los aspectos. 

			La primera compañía fue de teatro musical, Compañía Típica Nacional, fundada en 1902 por Rafael Vásquez, si bien las temporadas eran mantenidas por compañías mexicanas y españolas, sobre todo, que hacían sus representaciones en el Teatro de Variedades (1857), El Teatro Carrera —hoy Teatro Colón— o el Teatro Abril (1926). A pesar de la escasa dramaturgia nacional sí se pueden mencionar el drama en tres actos y en verso La puerta del abismo (1895), de Juan de Dios Sandoval, Sangre Negra (1912), sátira política de Manuel Zeceña, y las loas de los hermanos Manuel y Antonio Valladares. Un poco más tarde, a finales de los años veinte y en los treinta, tendremos los intentos vanguardistas de Miguel Ángel Asturias (1899-1974).

			
1.7. El Caribe y sus escenas


			
1.7.1. Venezuela 

			El teatro se caracterizó por la coexistencia de diversas corrientes estéticas: el costumbrismo, que retrataba las costumbres y tradiciones locales, tuvo una presencia significativa, especialmente en las obras de autores como Rafael Villavicencio (1845-1905); el Romanticismo, con su énfasis en la exaltación de los sentimientos y la idealización del pasado, también dejó una huella importante. Sin embargo, a medida que avanzaba el siglo xx, el realismo comenzó a ganar espacio, lo que reflejaba el interés creciente por representar de manera crítica la realidad social y política del país.

			Como se ha mencionado, Rafael Villavicencio (1845-1905), uno de los pioneros del teatro venezolano, exploró temas costumbristas y sociales en obras como El caudillo (1880) y La mujer venezolana (1895), con una visión crítica, mientras que Manuel Vicente Romero García (1861-1917) compagina elementos románticos con realistas, en obras como Peonía (1890). Jacinto Regino Pachano (1835-1903), transita la temática histórica en El tirano Aguirre (1895) para explorar los conflictos de poder y la ambición desmedida.

			El Teatro Municipal de Caracas, inaugurado en 1881, se convirtió en el escenario más importante del país. Las compañías teatrales locales, como la Compañía Dramática de Caracas, desempeñaron un papel crucial en la difusión del teatro venezolano. Además de la presencia de compañías extranjeras, especialmente de España e Italia. 

			Isaura de Villavicencio (1860-1925), actriz y directora teatral, fue fundamental para la consolidación de la Compañía Dramática de Caracas. Su participación en obras de su esposo Rafael Villavicencio, y su labor como formadora de actrices marcaron un hito en la historia del teatro venezolano. Si bien la verdadera pionera en la educación teatral venezolana fue Ana Julia Rojas (1876-1973), quien fundó la Escuela de Artes y Oficios para Mujeres en 1907, donde promovió la formación artística, abriendo nuevas oportunidades en el ámbito de las artes escénicas.

			Así se sentaron las bases para el desarrollo posterior del teatro en Venezuela, marcando el inicio de una tradición que continuaría evolucionando en las décadas siguientes con una identidad propia y una rica diversidad de expresiones artísticas.

			
1.7.2. República Dominicana

			La intervención militar de los Estados Unidos entre 1916 y 1924 tuvo un impacto significativo en la cultura y la vida social del país. El crecimiento de la educación y el desarrollo de la prensa favorecieron el interés por el teatro como forma de entretenimiento y reflexión. Las obras de este periodo abordaron temas históricos, costumbristas y políticos, con una marcada influencia del teatro europeo y de otros países hispanoamericanos. 

			El costumbrismo retrataba la vida cotidiana y dinámicas sociales en obras como Juan Antonio (1895) del escritor y folclorista César Nicolás Penson (1855-1901), que es ejemplo de esta tendencia necesaria para explicar la idiosincrasia dominicana.

			Como en otros países, el realismo hace su aparición modesta en las primeras décadas del siglo xx, y aborda temas de desigualdad social, intervención extranjera y construcción de la identidad nacional. Los Conspiradores (1921), de Fabio Fiallo (1866-1942), es un ejemplo del teatro político que también comenzaba a emerger, y que reflejó las tensiones políticas y sociales derivadas de la dictadura, la intervención extranjera y la lucha por la identidad nacional, la soberanía, la desigualdad social y la resistencia cultural ante la influencia estadounidense.

			Américo Lugo (1870-1952) muestra en Enriquillo (1913) la rebelión indígena contra la colonización española, que promovía un sentido de identidad nacional.

			El Teatro La República, fundado en 1895 en Santo Domingo, fue uno de los escenarios más relevantes. El Teatro Curiel, inaugurado en 1910 en Santiago de los Caballeros y el Teatro Olimpia, abierto en 1922 en Santo Domingo, fueron los espacios fundamentales. 

			Se fundó la Compañía de Teatro Nacional en 1920, y fue una de las primeras en consolidarse como un grupo estable de actores y dramaturgos comprometidos con la profesionalización del teatro dominicano. 

			
1.7.3. Puerto Rico y su nueva realidad

			La imposición del dominio estadounidense después de 1898 trajo consigo transformaciones en la estructura política, educativa y cultural del país, afectando también el desarrollo teatral, que reflejó la transición entre la identidad criolla heredada del periodo español y la creciente influencia estadounidense a través de la dramaturgia y la puesta en escena. Al igual que en todos los países el costumbrismo, que representaba las tradiciones locales y las costumbres populares fue mayoritario: El Hijo del Pueblo (1895), de Ramón Méndez Quiñones, retrata la vida rural; La Cuarterona (1881), de Manuel Fernández Juncos (1846-1928), explora los conflictos raciales y de clase; El Grito de Lares (1917) de Luis Lloréns Torres (1876-1944), aborda la lucha independentista; y El hombre bestia (1925), de Francisco Gonzalo Marín (1863-1897), satiriza los cambios sociales y económicos, y ya antes había expuesto los dilemas de la identidad puertorriqueña bajo el dominio extranjero en La lucha de un pueblo (1895).

			También el realismo comienza a introducirse en el devenir del siglo xx, que dio entrada, además de a las complejas cuestiones de identidad y raciales y al impacto del colonialismo estadounidense, a la denuncia social, las preocupaciones sobre la situación económica y los derechos civiles de la población puertorriqueña. El héroe galopante (1920), de Nemesio Canales es claro exponente. 

			Obras se estrenan en el Teatro Tapia, inaugurado en 1824 en San Juan, centro cultural fundamental, así como en el Teatro La Perla, fundado en Ponce y en 1864, y en el Teatro Municipal de Mayagüez, inaugurado en 1910. 

			Entre las compañías de estos primeros momentos se deben mencionar la Compañía Dramática de Puerto Rico, que promovió la producción de obras nacionales, y la Compañía de Arte Teatral, que llevó el teatro a diversas localidades de la isla.

			

			
				
						2 Este término no debe confundirse con cómico. El Diccionario de americanismos (disponible en: <https://www.asale.org/damer/>) lo define: «Actor muy versátil y brillante que, generalmente, está al frente de una compañía teatral».


						3 De hecho, en 1887 compraron el Teatro Politeama Olimpo, que hoy es el Teatro Municipal Coliseo Podestá.


						4 Sobre el grotesco criollo y el neogrotesco, confróntense los estudios, entre otros, de Kaiser-Lenoir (1977) y Azor (1994).


						5 Es personaje tipo de la escena mexicana, proveniente de los sectores urbanos empobrecidos.
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