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PUBLICOS TEATRALES EN LA CIUDAD DE MEXICO:
APUNTES EN TORNO AL GUSTO, LA CULTURA Y LAS CLASES MEDIAS

Theater audiences in Mexico City: notes on taste, culture and middle classes

RESUMEN: Entre 1948 y 1965 la capital mexicana vivié un
auge teatral caracterizado por la apertura de nuevos foros, y la
actualizacion de companias y repertorio. Este articulo centra
su atencién en el publico del llamado “milagro teatral” en un
intento de complejizar el andlisis de las llamadas clases me-
dias. Destaca asi las diferencias percibidas al interior de estos
grupos, definidas a partir de elementos varios como la segrega-
da ubicacién en el mapa capitalino, las actitudes tomadas fren-
te al abordaje de la sexualidad, tipico del teatro de posguerra,
y la recepcion de escenificaciones realistas y explicitas. Estos
y otros aspectos configuraban diversas interpretaciones de
“buen gusto” y eran base para la configuracién de fronteras
sociales.
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ABSTRACT: Mexico city experienced a theater boom between
1948 and 1965. New forums, new theater companies, and new
plays were some of the main features of this period. This article
analyzes the audience of the so-called “theatrical miracle”, as
an attempt to underline the complexity of defining middle
class as an analytical category. Some of the most important
topics explored in this text are: the perceived differences
whitin the audience derived from the urba segregation
process of the city; the attitude regarding sexuality presented
in postwar theatrical performances, as well as the audience’s
reactions towards both realistic and explicit scenes. These
and other elements shaped different meanings of “good taste”,
which were used to define social borders by critics, the press
and the audience.
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“El teatro es uno de los reductos de la cultura, el arte y el
buen gusto [ ... ] en esta época en que una historia tan in-
consistente como Batman logra atraer el interés y la pasion

no ya de los nifios, sino de muchos millares de adultos.”
Miguel de Mora, 1970.

n diciembre de 1948 tuvo lugar el estreno de Un tranvia llamado
deseo del estadounidense Tennessee Williams, puesta en escena
por el director japonés Seki Sano, y su compania del Teatro de la
Reforma.' La temporada de tan solo ocho dias en el escenario del Palacio
de Bellas Artes de la Ciudad de México gener6 un alud de buenas criticas,
favoreciendo que la pieza fuera repuesta meses mas tarde en el Teatro Es-
peranza Iris. La reposicién de 1949 tuvo un éxito pocas veces visto en el
medio teatral de esos anos alcanzando el centenar de representaciones con
gran afluencia de publico.” Un tranvia resulté un parteaguas para lo que
sucedia en los teatros capitalinos, pues conjuntaba varios de los elementos
que definirian la transformacion y auge de ese medio durante las siguien-
tes dos décadas.® Dicho periodo, delimitado temporalmente entre 1948 y
1965, ha sido llamado por algunos el “milagro teatral mexicano”*
Elestreno de Un tranvia llamado deseo reflejaba algunos de los elemen-
tos que caracterizarian ese periodo. En primer término, los esfuerzos de las
nuevas companias teatrales por traducir y conseguir los derechos de auto-
res modernos, europeos y estadounidenses, como Eugene O'Neill, Arthur
Miller, Jean Anouilh, Jean Paul Sartre y Samuel Becket por mencionar al-
gunos.® A estos se sumarian autores mexicanos hasta entonces poco repre-
sentados como Rodolfo Usigli, Salvador Novo, Emilio Carballido, Sergio

! Seki Sano (1905-1966) director japonés nacido en China. Salié de Japén en 1931 al ini-
ciar la llamada Guerra de los quince afios, trasladindose a Estados Unidos, y posteriormente a
Inglaterra, Francia, Alemania hasta que llegé a la Unidn Soviética donde permanecié trabajan-
do con el director Vsevolodia Emilievich Meyerhold, sin embargo, la politica estalinista de ex-
pulsién de extranjeros lo forzo a salir de ese pais. Llegé a México en 1939, donde debido a su
experiencia recibié apoyo estatal para el montaje de algunas obras y el establecimiento de una
escuela teatral. En 1948 junto con la directora Luz Alba y Alberto Galan fundé el Teatro de la
Reforma. Shunsuke, “Semblanza’, 1981, pp. 244-245.

2 Kolin, “Mexican’, 1994, pp- 315-317; C. Gutiérrez, “Seki Sano o el renacimiento del arte
teatral en México”, en El Nacional, 31 de julio de 1949, p. 1, 2.2 seccién; Martha Elba, “Tranvia
lleno”, en Jueves de Excélsior, 19 de mayo de 1949, p. 21.

3 Moncada, “Milagro”, 2011, p. 97; Carbonell y Mier, 3 crénicas, 2000, p. 45; Kolin, “Mexi-
can’, 1994, p. 338; Unger, Poesia, 2006, p. 23.

* Esta denominacion es propuesta por Luis Mario Moncada. Si bien este autor lo periodi-
za entre 1950y 1965, él mismo refiere el peso del estreno de Un tranvia llamado deseo, asi como
la aparicién del Departamento de Teatro de 1947. Moncada, “Milagro”, 2011, p. 97.

3 Unger, Poesia, 2006, p. 23 Una mirada al repositorio de criticas teatrales del proyecto Re-
sefia historica del teatro en México, dirigido por Israel Franco, deja ver la presencia de los autores
antes mencionados en las carteleras de la capital. Version digital en: <criticateatral2021.org>
(consultado el 1 de febrero de 2019), y Solérzano, Testimonios, 1973, p. 14.
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Magana y Fernando Sanchez Mayans.’ Una caracte-
ristica de estas piezas era su abordaje de temas consi-
derados entonces polémicos pero representativos de
la realidad de posguerra: violencia, sexualidad, crisis
familiares. Esto contrastaba con las tramas del reper-
torio teatral comun entonces en los escenarios capi-
talinos donde predominaban comedias espanolas de
los hermanos Alvarez Quintero, Echegaray y Adolfo
Torrado caracterizadas como astracanes, melodra-
mas, comedias insulsas o intrascendentes.”

Otro de esos elementos, visibilizado porla pues-
ta de Un Tranvia, fue la forma de trabajo que de mane-
ra creciente venfan realizando las llamadas companias
experimentales, entre ellas el Teatro de la Reforma de
Sano.® Hasta entonces, las compaiifas profesionales
trabajaban por repertorios de varias obras cada tem-
porada, con escenografias repetitivas y un acento es-
panolado que los actores impregnaban en todos los
didlogos. A diferencia de ello, los nuevos grupos tra-
bajaban por “puesta en escena’, lo que demandaba un
montaje cuidadoso de una sola obra, con vestuarios y
decorados hechos a la medida, y un notorio esmero
en la direccién de escena y la capacidad histrionica de
los actores.” En opinién del critico Antonio Magafia
Esquivel, este énfasis en “los elementos plésticos y li-
terarios” del teatro, reflejaba el interés de los grupos

6 En 1966, Wilberto Cantén organizé un ciclo de conferen-
cias sobre el panorama teatral en México, al cual invitd a los que
consideré mds representativos de la escena mexicana de enton-
ces, los nombres mencionados con excepciéon de Magana estu-
vieron presentes. Solano, Qué pasa, 1967, pp. 12-13. Sobre Sergio
Magana ver: Solorzano, Testimonios, 1973, pp. 219-221; sobre
Usigli ver: Gonzélez, “Teatro”, 2011, pp. 71-93.

7 Antonio Magana, “Situacion y problemas del teatro en Mé-
xico en 1949” en El Nacional, 1 de enero de 1950, p. 48; Magana,
Imagen, p. 504, citado en Carbonell, 3 crénicas, 2000, p. 20; Unger,
Poesia, 2006, p. 23.

8 El de la Reforma serfa uno de los grupos de teatro experi-
mental, que trabajaron en la capital mexicana desde la década de
1920, pero que a partir de 1940 cobraron mayor presencia. Otros
grupos existentes a partir de 1940 o que se formaria afos més
tarde incluyen al Teatro Estudiantil Auténomo de Xavier Rojas
(1941), el Grupo prOA de José de Jesus Aceves, el Teatro de Me-
dianoche de Rodolfo Usigli, el Teatro de México, la Linterna Mdgi-
ca de Ignacio Retes, el Teatro de Arte de México de Jerbert Darien.
Magafia, Imagen, 2000, pp. 179-271.

Contreras, “Caballo”, 2011, p. 21; Moncada, “Milagro’,
2011, p. 101; Unger, Poesia, 2006, p. 23; Gutiérrez, “Seki Sano o el
renacimiento del arte teatral en México”, en El Nacional, 31 de julio
de 1949, p.1, 2.2 seccién.

experimentales por rescatar la esencia teatral e ir més
all de la risa facil o el “lucimiento personal’, comun
en las viejas companias.'’

A su vez, Un tranvia ejemplific6 la batalla por
espacios teatrales emprendida por las companias ex-
perimentales. El grupo de Seki Sano no tenia un foro
de su propiedad, pero pudo estrenar en el escenario
de Bellas Artes gracias a las gestiones de Salvador
Novo, entonces jefe del recién creado departamen-
to de Teatro del Instituto Nacional de Bellas Artes.
Esto mostraba el lugar que esa y las instituciones
estatales como la Universidad y el Seguro Social ju-
garian los siguientes afios.!' Por otra parte, la reposi-
cion de la pieza en el teatro Esperanza Iris en 1949,
fue posible por la cesiéon temporal que hizo Mario
Moreno “Cantinflas” de sus derechos sobre ese tea-
tro a la compania de Sano. Sin embargo, a partir de
ese afo otros grupos experimentales abrirfan sus
propios espacios o promoverian a través de otras
organizaciones la apertura de nuevos foros. Una se-
gunda reposiciéon de Un Tranvia en 1953 se realiza-
ria en uno de estos nuevos espacios, la Sala Chopin,
en la colonia Roma."

Finalmente, el estreno de Un tranvia llamado
deseo, marcé un hito en términos de publico. Los co-
mentaristas de la época senalaban que el éxito més
notable de esta puesta en escena y su reposicion en
1949 fue el recuperar el interés de los espectadores
frente al letargo que entonces enfrentaban las taqui-
llas teatrales.'® Sin embargo, el tema del publico no
era s6lo numérico. En palabras de Magana Esquivel,
el publico que “durante anos sostuvo y soporté los
astracanes o las comedias de los sefores Torrado,
Navarro, Paso y compaiiia, no es ni puede ser este
que ahora muestra adhesion a las temporadas de los
grupos experimentales”'*

Pero entonces, ;quién conformaba a este nue-

10 Magana, Immagen, 2000, pp. 504-50S.
11
p-37

12 Carbonell, 3 crénicas, 2000, pp- 43-76.
13

Salvador Novo, “Diario’, en Mariana, 6 de agosto de 1949,

José Gutiérrez, “Seki Sano o el renacimiento del arte teatral
en México’, en El Nacional, 31 de julio de 1949, p. 1, 2.2 seccién;
Efrain Huerta, “Radar filmico”, en El Nacional, 21 de abril de 1949,
p- 3, 2.3 seccion.

" Antonio Magana, “Situacién y problemas del teatro en
México en 1949”, en El Nacional, 1 de enero de 1950, p. 48.
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vo publico? Ese publico que segtin testimonio de
Efrain Huerta “hizo colas” afuera del Palacio de Be-
llas Artes las tres ultimas presentaciones del Tran-
via y llenaria las poco mds de mil trescientas butacas
del teatro Iris durante cien representaciones.” La
respuesta dada por la investigadora Roni Unger es
que el montaje de Sano “acercd el teatro a la clase
media”'® Y si bien es cierto que la frontera econé-
mica entre quienes podian pagar entre seis y doce
pesos por boleto, y aquellos que no, hacia afirmar
a mds de uno que solo los sectores medios y la élite
acudian al teatro, la composicion de este nuevo pu-
blico teatral estaba lejos de ser homogéneo."”

Las siguientes pdginas son un intento incipien-
te de abordar la manera en que durante el llamado
“milagro teatral” se delimitaron categorias y fronteras
dentro del publico. Esos limites, mds que estar dic-
taminados exclusivamente por el poder adquisitivo,
la ocupacion o la escolaridad, tenfan una dimensién
espacial y apelaban a concepciones estéticas, morales
e intelectuales, que articuladas a la nocién de “buen
gusto’, reflejaban los cambios culturales del medio
siglo. De esta suerte el buen gusto de los espectado-
res conjugaba no sdlo el tipo de teatro que se veia,
sino dénde, y con qué fin; asi como aspectos que
distinguian distintos publicos: culto, de “clase media

 «

humilde”, “vulgar”, “pedante”. Con ello, este texto pre-
tende esbozar los multiples matices de aquellos iden-
tificados como “clase media” capitalina, identificando
los ejes usados en la época para establecer fronteras
sociales, aun cuando estas fueran relativas y permea-
bles. Este planteamiento parte de los senalamientos
de Pierre Bourdieu sobre el papel de la “distincion” y
el “gusto” como elementos que articulan los procesos

de estratificacion social o “enclasamiento”.!®

15" Efrain Huerta, “Radar filmico”, en El Nacional, 21 de abril
de 1949, p. 1y 3, 2.2 seccidn.

16 Unger, Poesia, 2006, p. 23.

7" Reyes, “Ponencia’, 1967, pp. 56-57. Como referencia debe
considerarse que en esos afios poco mds de la mitad de la pobla-
cién de la Ciudad de México contaba con un ingreso diario de
$25.00 0o menos. La encuesta de ingresos y egresos de 1956 arroja-
bala cifra de que la mitad de la poblacion de la ciudad contaba con
un ingreso mensual menor a $750.00. Ver Secretaria de Economia,
Ingresos, 1958, pp. 69y 70.

8 Bourdieu, Distincidn, 1998, pp. 19y 174.

Para el socidlogo francés, el gusto es un es-
quema socialmente construido que hace pasar por
“naturales” las apreciaciones positivas o negativas
de pricticas como la forma de hablar, alimentarse
o las elecciones de consumo, pues refleja y repro-
duce el habitus o féormula generadora de practicas,
productos y juicios.” Bourdieu senala que el con-
sumo cultural (especialmente del teatro) es de los
miés “enclasados” y “enclasantes”, pues la elecciéon
de ciertas piezas, autores, temas o foros refleja las
fronteras percibidas entre grupos sociales. En ese
tenor, mas que un simple juicio sobre los productos
artisticos, tildindolos de “distinguidos”, de “buen

» « . » « » - . .
gusto”, “pretenciosos” o “vulgares”, la distincion lle-
va consigo la diferenciacion de clase en términos de
estilo de vida, nivel cultural, capital econémico y
otras condiciones materiales.”

EL MILAGRO TEATRAL:
URBANIZACION, ESPACIOS Y PUBLICOS

No puede entenderse el despunte que a partir de 1948
tuviera el medio teatral de la capital mexicana sin to-
mar en consideracion el algido proceso urbanizador
que por esos afos transformaba el paisaje de la Ciudad
de México. Ese proceso cambié de manera diferencia-
da en el espacio capitalino, favoreciendo aquellas zonas
habitadas por la poblacién con recursos econdémicos
en ascenso o que podia tener acceso a las nuevas op-
ciones de consumo, y desplaz6 gradualmente a la peri-
feria a los sectores populares de la poblacién.*' En ese
sentido, la apertura de nuevas vialidades, la dotacién
de servicios publicos, y la construccién de modernos
espacios habitables, fueron algunos de los factores que
colocaron a colonias como Roma, Condesa, Judrez,
Polanco, Del Valle y Narvarte entre las mas emblems-
ticas de la modernizacién de la ciudad, y las mas de-
seadas por aquellos grupos clasificados entonces con el
genérico “clase media”** Dentro de esa etiqueta cabia

9 Bourdieu, Distincién, 1998, p. 170.

20" Bourdieu, Distincién, 1998, pp. 227-237.

21 Miranda, “Vivienda”, 2014, p- 115. Davis, Leviatdn, 1999,
p. 191y 230.
22 Los habitantes de las colonias antes mencionadas, perte-
necientes a los cuarteles VII y VIII de la ciudad contaron crecien-

temente con elementos que en la época emblematizaron un estilo
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una gran heterogeneidad de grupos: empleados publi-
cos y privados de nivel medio, profesionistas, comer-
ciantes, pequefios empresarios.”

Esta redistribucion de los sectores medios en
la geografia de la ciudad implic6 el abandono del
primer cuadro como enclave de los principales cen-
tros de consumo y entretenimiento. En el caso de
los escenarios teatrales, este proceso condujo a que
los viejos recintos entraran en decadencia. Algunos
de ellos como el Teatro Arbeu, el viejo Teatro Hidal-
go y el primer Teatro Virginia Fibregas, ya estaban
cerrados de forma permanente o fueron demoli-
dos para 1950.* El Teatro Ideal continuaria funcio-
nando hasta 1954 como sede de la compania de las
hermanas Anita e Isabel Blanch que solo presenta-
ba comedietas espafiolas.”® Por su parte, los teatros
Lirico, Iris y Margo, también ubicados en el centro,
albergaban en sus tablados revistas musicales que
alternaban con numeros cémicos o sketches, un tipo
de espectaculos que afos atrds solian ser representa-
dos en carpas dirigidas al ptblico popular.”®

En 1949, paralelo al menguante destino de los
viejos teatros, el centro de la ciudad veria la apari-
cién del Teatro Caracol, un pequeiio recinto ubi-
cado en el sétano de un edificio en la esquina de
Republica de Cuba y Palma. Dicho local abrié con
el impulso del director José de Jests Aceves, cabe-
za del grupo experimental PROA y seria el primero

de vida moderno, aludido como “vivir decentemente”. Luna, Mo-
dernizacién, 2017, pp. 35-70. Sobre las practicas modernas de habi-
tar el espacio urbano. Ver Ballent, “Arte”, 1998, pp. 65-131.

23 Ademés de mi tesis doctoral ya referida, trabajos que se
han aproximado al estudio de las llamadas “clases medias” o sec-
tores medios de esos afos son: Loaeza, Clases, 1999; Bertaccini,
Régimen, 2009; Pozas, Democracia, 1993; Garay, Rumores, 2002.

24 Antonio Magafia, “Situacion’, en El Nacional, 1 de enero
de 1950; Magana, Teatros, 1974, pp. 97-105.

25 Sobre las funciones en el Ideal ubicado en la calle de Do-
lores nimero 8, Antonio Magania Esquivel referia a inicios de 1950
que “da funciones s6lo sabados y domingos con un bajisimo re-
pertorio de comediezuelas y astracanes espanoles”, Antonio Maga-
fia, “Situacion”, en El Nacional, 1 de enero de 1950; Unger, Poesia,
2006, p. 26; Maria, “Informaciones’, 1951, version digital en: <cri-
ticateatral2021.org> (consultado el 1 de febrero de 2019).

26 Rafael Solana, “Espectéculos”, en Siempre!, 1 de septiem-
bre de 1954, pp. 48-49; “Actualidad’, en Ultimas noticias, 1.a edicién,
8 de octubre de 1953, p. 5; Magana, Imagen, 2000, pp. 560-561,
568-569; Jiménez, Sitios, 1998, pp. 240-24S; Merlin, “Censura’,
1995, pp. 45-48.

de mis de treinta teatros pequenos inaugurados en-
tre 1949y 1965%7 (Cuadro 1). A este tipo de teatros
se le denomino en la época como “teatros de bolsi-
llo” debido a sus dimensiones pequefas y su limi-
tado nimero de butacas, que en algunos casos eran
incluso menos de cien.”® Estas caracteristicas permi-
tian a las nuevas companias que trabajaban en ellos
crear atmosferas propias a las expresiones teatrales
novedosas que como se menciond, buscaban enfati-
zar los elementos escénicos a través de un pulido tra-
bajo de expresion actoral, maquillaje y decorado.”’

Por supuesto, el reducido tamano de los foros
también implicaba un ahorro en gastos de produc-
cién, asi como la posibilidad de eludir las gravosas
cuotas que la Federacion Teatral imponia a los tea-
tros de mayor tamano por concepto de taquilleros,
tramoyistas, iluminadores, etcétera.*® El publico de
estos foros era variable y diverso. Podia haber au-
ténticos éxitos como El nifio y la niebla de Rodolfo
Usigli, dirigida por Aceves en su teatro Caracol, que
alcanzd las 450 representaciones entre 1951y 1952,
o el fracaso de publico para piezas consideradas de
gran calidad por la critica como fue el caso de To-
dos eran mis hijos de Arthur Miller, dirigida por Seki
Sano en 1959 en la sala Chopin.*!

Si bien el Teatro del Caracol y el teatro Gan-
te se ubicaron en el centro de la ciudad, la gran ma-
yoria de los nuevos foros de bolsillo se ubicaron en
las colonias que por esos mismos afios se consolida-
ron como emblemdticas de los sectores en proceso
de movilidad social ascendente, o en rumbos aleda-
nos. Para muestra, catorce de estas nuevas salas tea-

2 Magafia, Imagen, 2000, pp. 560-592; Magana, Teatros,
1974, pp. 125-142.

28 Tal era el caso de teatros como el teatro Globo con 98 bu-
tacas, y el Teatro de Camara del Casino de arte con s6lo 70. Maga-
fa, Imagen, 2000, p. 586.

2 Rafael Solana, “Espectdculos’, en Siempre!, vol. 4, num. 40,
27 de marzo de 1954, p. 52; Moncada, “Milagro”, 2011 p. 101.

30 Sobre los cuantiosos gravimenes impuestos por la Federa-
cién por las plantillas de personal, puede mencionarse a Jodorows-
ky, “Ponencia”, 1967, p. 89, y Sol6rzano, Testimonios, 1973, p. 15.

3t Maria, “Informes”, 1951, version digital en: <criticatea-
tral2021.org> (consultado el 1 de febrero 2019); Maria, “Ra-
tificaciones”, 1953, versién digital en: <criticateatral2021.org>
(consultado el 1 febrero 2019); Mara Reyes, “Diorama teatral”, en
Excélsior, 3 de mayo de 1959, p. 2; Fernando Torres, “Un hombre
que dedicé su vida al teatro dejé de existir: Seki Sano”, en Mariana,
8 de octubre de 1966, p. 49.
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trales estuvieron ubicadas en la colonia Judrez, seis
en la colonia Tabacalera, cuatro en la colonia Roma,
tres en Polanco, dos en Narvarte y una en la colo-
nia Cuauhtémoc (ver Cuadro 1).* Por esos mismos
anos esas colonias se habian consolidado como sede
de oficinas de gobierno, empresas publicas y priva-
das, y también fue en ellas donde aparecieron las
primeras cadenas de supermercado y las primeras
sucursales de las grandes tiendas departamentales,
como Sears Roebuck y el Puerto de Liverpool.** En
esas calles numerosos edificios de departamentos
terminaron de delinear las nuevas y modernas for-
mas de habitar la ciudad.

El auge teatral no s6lo benefici6 a los grupos
experimentales, también impuls6 la apariciéon de
otros recintos de mayor tamano (mds de quinien-
tas butacas) destinados a la representacion de lo
que en la época era catalogado como “teatro comer-
cial”. Bajo este rubro se inclufan grandes y suntuosas
producciones de comedia musical y piezas dramé-
ticas que tenian en comun el haber sido triunfos
en Broadway, y ser, por lo general, obras ficiles de
digerir.** Esto les permitié contar con un publico
nutrido, pero como veremos mas adelante, menos-
preciado por dramaturgos y criticos que conside-
raban que el teatro debia aspirar a algo mas que la
taquilla. Entre los recintos de este tipo destaca el
Teatro Insurgentes inaugurado en 1953 y que du-
rante toda esa década congregaba en sus noches de

3 Notorias excepciones fueron el Teatro La Capilla, propie-
dad de Salvador Novo en Coyoacén, practicamente a las afueras de
la ciudad, asi como el teatro del Hotel Nacional o Posada del Sol,
en la colonia Doctores.

3% La cadena de supermercados “Sumesa” que fue la primera
en la Ciudad de México, contaba para 1952 con trece sucursales,
de las cuales tres estaban en la colonia Roma, dos en Polanco y dos
en la colonia Condesa. Las seis restantes estaban en las colonias
Judrez, Del Valle, Lomas de Chapultepec, Santa Maria la Ribera,
Anzures y Mixcoac. Ver “Sumesa”, en Novedades, 23 de diciembre
de 1952, p. 25. La primera tienda Sears Roebuck fue inaugurada
en 1947 enla colonia Roma, yla primera sucursal del Puerto de Li-
verpool abrié en la colonia del Valle en 1962. Liverpool, sin fecha,
version digital en: <www.liverpool.com.mx/acerca/> (consultado
el 21 marzo 2014).

" En 1967 Héctor Azar referfa que el teatro comercial era
aquél que se regia por dos leyes “la de la oferta y la demanda y la
del minimo esfuerzo”. Azar, “Ponencia’, 1967, p. 155. Sobre las ca-
racteristicas de la comedia musical y su éxito comercial: Solérza-
no, Testimonios, 1973, p. 151.

estreno a la alta sociedad capitalina.’® En ese mismo
renglon pueden mencionarse la sala Chopin (1955),
la nueva etapa del Teatro Fébregas (1954), el Teatro
Jorge Negrete (1957), asi como el Manolo Fabregas
y el 29 de diciembre, inaugurados ambos en 1965*
(Cuadro 2). Al igual que en el caso de los teatros de
bolsillo, la mayoria de estos espacios se ubicé en co-
lonias tipicas de los sectores medios, como la San
Rafael, que se convirtié en una suerte de “Broadway
mexicano”?’

Finalmente, el auge teatral tampoco logra en-
tenderse sin considerar el peso del Estado mexicano.
Para mediados de siglo, el régimen de la posrevolu-
cion habia alcanzado ya un periodo de estabilidad
econdmica y politica.*® Eso se reflejé entre otras
cosas en la preocupacion por parte del Estado para
legitimar la imagen del gobierno y el presidente a
través de medidas paternalistas, las cuales se enfo-
caron en los llamados sectores medios de la capital,
misma que era el espejo ante el mundo de las pro-
mesas cumplidas de la Revolucién.*” Ademds de
la urbanizacion, el gobierno federal realizé gastos
importantes en renglones sociales reflejados en la
creacion del Instituto Mexicano del Seguro Social
(1mss), su paralelo para los trabajadores del estado
Instituto de Seguridad y Servicios Sociales de los
Trabajadores del Estado (1SSSTE), y en el creciente
presupuesto otorgado a la educacién superior, espe-
cialmente para la uNaAM.*

En el medio teatral eso tuvo importantes re-
percusiones. La primera fue la creacién del Departa-
mento de Teatro dependiente del Instituto Nacional
de Bellas Artes en 1947.* La labor de dramaturgos
como Salvador Novo, Celestino Gorostiza y Wil-
berto Cantén a la cabeza de ese departamento, fue
notoria durante ese periodo a través de la creacion
de la escuela de teatro del INBA, y la construccién
de varios recintos, destacando los del Centro Cul-

35 Magana, Imagen, 2000, pp. 584-585; Maria, “Noches”,
1958, versién digital en: <criticateatral2021.0org>, (consultado el
18 de agosto 2018).

36 Magana, Immagen, 2000, pp. 562y 590.

57 Valdés, “Show”, 2011, p. 187.

38 Rodriguez, “Afos”, 2008, pp. 265-286.

¥ Loaeza, “Modernizacion’, 2010, pp. 672 y 684.

40 Davis, Leviatdn, 1999, pp. 155y 191.

* Unger, Poesia, 2006, p. 20.
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TEATRO INAUGURACION ZoNA TEATRO INAUGURACION ZonNA
Teatro del Hotel Nacional 1948 Doctores Globo 1955 Juérez
Caracol 1949 Centro Moderno 19S8S Judrez
Sala Molieré 1949 Judrez Bon Soir 1955 Judrez
Sala Guimerd 1949 Tabacalera Ariel 1956 Roma
Sala Latinoamericana 1949 Judrez de?ijfii?co 1956 Tabacalera
patro de Clmara 1952 uireg | T o o 1956 Tabacalera
El Cabeallito 1952 Tabacalera Juérez 1957 Roma
Arena 1953 Tabacalera Mildn 1957 Judrez
La Capilla 1953 Coyoacéan Arcos Caracol 1958 Judrez
Rédano 1953 Judrez Esfera 1958 Polanco
Gante 1953 Centro Jardin 1958 Tabacalera
Arlequin 1953 Cuauhtémoc Basurto 1959 Polanco
S de diciembre 1954 Judrez Once de julio 1960 Narvarte
Szc:iz;gjtsj 1954 Roma D’Alarcén 1961 Judrez
Rotonda 19SS Narvarte Ofelia 1962 Polanco
Sullivan 1955 Judrez Jests Urueta 1963 Roma
Trian6n 1955 Judrez Coyoacdn 1963 Coyoacdn
De la Comedia 1955 Juérez

Fuente: elaboracién propia a partir de datos consignados en Magania, Imagen, 2000, pp. 579-592, s/a, “Cartelera’, Excélsior,

7 de abril de 1954, p. 23 a.

tural del Bosque: El Granero (1956), Del Bosque
(1957) y Orientacién (1958). Afios més tarde, en
1965 también se inauguraria el Teatro Jiménez Rue-
da (Cuadro 2).

Otra vertiente seria la impulsada por el 1Mss,
sobre todo en la gestion de Benito Coquet como
su titular. Coquet brind6 fuerte patrocinio a auto-
res, compaifias y temporadas teatrales, asi como a la
construccién de numerosos teatros por toda la Re-
publica.” En la capital, donde la dependencia ya ad-

42 Novo, “Ponencia’, 1967, p- 19. En un articulo sobre Co-
quet, el periodista Héctor Rivera refiere que durante su gestion
en el 1MSS se abrieron mds de setenta salas teatrales en el territo-
rio nacional. Héctor Rivera, “Don Benito”, en Milenio, 23 de abril

ministraba desde 1953 el Teatro Reforma, inauguré
los teatros Xola (1960), Hidalgo (1962) e Indepen-
dencia (1962).* Otro brazo institucional serfa el de
la Universidad Nacional Auténoma de México que
contribuyd a las nuevas expresiones teatrales, prime-
ro a través de la renta del teatro de bolsillo El Caba-
llito desde 1954, albergando las representaciones de

de 2017, versién digital en: <www.milenio.com/opinion/hector-
rivera/sentido-contrario/don-benito> (consultado el 16 de febrero
de 2019).

43 Magana, Imagen, 2000, pp. 579-580. Olga Harmony, refie-
re que para lograr esta labor se cre6 el Patronato de la Operacién
de Teatros del 1mMss, cuyo presidente fue Rafael Lebrija Saavedra,
su gerente fue el escendgrafo Julio Prieto, e Ignacio Retes fungi6
como director artistico. Harmony, “Teatro”, 2011, p. 117.
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Cuadro 2. Teatros comerciales y del Estado inaugurados entre 1948 y 1965 en la Ciudad de México

TEATROS COMERCIALES TEATROS DEL ESTADO
Nombre Inauguracién | Zona | Nombre | Inauguracién Zona
Sala Chopin 1952 Roma Reforma (1Mss) 1953 Cuauhtémoc
Teatro de ¢
catro defos 1953 San José El Granero (INBA) 1956 Chapultepec
Insurgentes Insurgentes
Fébregas 1954 Centro Del Bosque (INBA) 1957 Chapultepec
N Teat
ue\{; ;ea o 1955 San Rafael Orientacién (INBA) 1958 Chapultepec
ea
Jorge Negrete 1957 San Rafael Xola (1Mss) 1960 Del Valle
Manolo Fabregas 1965 San Rafael Casa del Lago (unaM) 1960 Chapultepec
Teatro Facultad de Arqui- 1960 Coyoacin
tectura (UNAM)
29 de diciembre 1965 San Rafael Hidalgo (1mss) 1962 Centro
Casa de la Paz (SRE) 1965 Roma
Jiménez Rueda (INBA) 1965 Cuauhtémoc

Fuente: elaboracién propia a partir de datos consignados en: Magana, Imagen, 2000, pp. 579-592, “Cartelera teatral’, Excélsior,

7 de abril de 1954, p. 23a.

los alumnos de su escuela de teatro. Ese mismo re-
cinto serfa reinaugurado en 1959 con el nombre de
“Teatro de la Universidad”* También, dependientes
dela UNAM, se inaugurarian la Casa del Lago en 1959
y del Teatro de la Facultad de Arquitectura en 1960.%
Finalmente, la Secretaria de Relaciones Exteriores, a
través de su Organismo para la Promocién Interna-
cional de la Cultura (opic), remodelaria el teatro de
bolsillo Ariel, para convertirlo en el Teatro Casa de la
Paz, inaugurado en 1965.%

Los foros teatrales administrados por el esta-
do buscaban fortalecer las nuevas propuestas teatra-
les y ampliar la base de publico. La mayoria de ellos
dio amplia cabida al teatro experimental y a piezas
de autorfa mexicana. Las excepciones fueron los
teatros del Seguro Social, que buscaban atraer un
publico de “trabajadores y clases medias” con “es-

* Carbonell, 3 crénicas, 2000, pp. 24y 35.
4 Magana, Teatros, 1974, p. 141.
% Lépez, Teatro, 2011, p. 78.

cenificaciones suntuosas de obras que fueran muy
atractivas y seductoras para el espectador medio,
alejandose en todo sentido de la experimentacién”.*’
En ese sentido, su publico pareciera acercarse mds
a aquél buscado por el teatro comercial, pero “con
textos muy importantes”*®

Ese interés sobre un tipo particular de publi-
co por parte de los teatros del 1Mss, sus semejanzas
y diferencias con el publico del teatro comercial,
nos devuelve a la cuestion de quién conformaba al
publico del auge teatral y cudles eran sus matices.
Ya se dijo que habia una frontera econdémica en-
tre quienes podian acudir al teatro y quienes no.”

*7" Harmony, “Teatro’, 2011, p. 117.

48 Harmony, “Teatro”, 2011, p. 117.

4 Los nuevos foros teatrales tenfan precios que oscilaban
entre los seis y doce pesos por butaca, mientras una revista mu-
sical del teatro Iris, una funcién del Tivoli o la entrada a la lucha
libre en la Plaza México tenian precios hasta de dos y tres pesos.
Incluso los cines mds caros de esa época como el cine Las Amé-
ricas en la avenida Insurgentes costaba alrededor de cuatro pesos
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Mas allé del pardmetro econémico, es probable que
para quienes acudian a los nuevos foros teatrales, re-
sidieran o no en las colonias donde estos se hallaban,
el participar de su sociabilidad les conferia cierta dis-
tincién que los alejaba de ese otro publico que asis-
tia a los viejos teatros del centro de la ciudad. Estas
diferencias eran subrayadas por comentarios como
el de la critica Maria Luisa Mendoza, quien en 1966
caracterizaba al publico de los teatros Insurgentes y
Manolo Fébregas como “una clase media [...] un
publico formado por sefores de chaleco y seforas
peinadas de salén para verse guapetonsonas [sic]”,
mientras que aquel que acudia a los foros a espal-
das del Correo Mayor era “un publico pueblerino
que le gusta oir teatro en espanol y con modismos
mexicanos”*

Es probable incluso, que estas asociaciones en-
tre la ubicacion y el tipo de puablico hubieran sido
utilizadas a conciencia por empresarios teatrales
para asegurar la autorizacién de sus puestas en es-
cena y evitar las sanciones de la Oficina de Espec-
taculos del Departamento del Distrito Federal. Asi
podria interpretarse que, en 1955, el dramaturgo y
productor mexicano Luis G. Basurto eligiera para el
estreno de su pieza Cada quien su vida el Teatro Li-
rico. La obra versaba sobre una noche de ano nuevo
en un cabaré de tercera clase, tema que podia resul-
tar polémico (y lo fue) para un “publico de buen
gusto”, que consideraba inaceptable el simple retrato
de un lugar asociado a précticas sexuales no licitas.*!
La estrategia de montar la pieza en un foro cuyo pu-
blico se suponia menos refinado, quiza contribuy6
a atenuar las suspicacias de las autoridades.®® Otro
caso fue el de la pieza Rentas congeladas de Sergio
Magana, montada en el Teatro Iris en 1960, con el
proposito de llevar una obra teatral al publico popu-

la entrada. Ver: Anuncio Cine Las Américas, Ultimas noticias,
1.2 edicién, 21 de mayo de 1957, p. 6. Ese dia exhibian como
pelicula de estreno la cinta Noche sangrienta estelarizada por John
Payne y Mona Freeman.

0" Mendoza, “Ponencia’, 1967, p. 144.

31 Estas asociaciones se encuentran en multiples notas sobre
esta pieza publicada el afo de su estreno. “Arte”, en Zdcalo, 10 de
agosto de 1955, p. 25.

52" Una revisién sobre la polémica generada por esta puesta
en escena se encuentra en mi tesis doctoral. Luna, Modernizacion,

2017, pp. 277-289.

lar que no solia frecuentar los teatros de bolsillo.*
Por ese mismo interés, la pieza tenia formato de re-
vista musical.

Ademis del aspecto espacial, la diferenciacion
entre publicos conjugaba otros elementos como la
trama de la pieza y la recepcion que el publico hacia
de las mismas, es decir, un publico de “buen gusto”
debia rechazar piezas que no lo fueran sin importar
si eran representadas en foros considerados para la
clase media. Estos otros limites que distinguian en-
tre el pablico sofisticado, refinado o “entendido” y el
publico medio, calificado incluso como “facil”, “bur-
do”, “corriente”, o proveniente “de la clase media hu-
milde”, son bosquejados en el siguiente apartado.

TEMAS, ESTETICAS Y USOS TEATRALES: LAS
ARISTAS DEL GUSTO DEL PUBLICO

En 1953, el actor Alfredo Gémez de la Vega, recién
llegado al pais tras una larga estancia en Europa, ex-
presaba su impresion ante la “vertiginosa multipli-
cacion de pequefios y aun minusculos teatros” que
observé en su retorno a la ciudad, asi como su pre-
ocupacion por la merma en la calidad derivada de
ello.** Algo similar declaraba Seki Sano un afio mas
tarde, advirtiendo que el aumento del namero de
salas no podia considerarse un auge teatral mientras
que los nuevos teatros ofrecieran sélo obras de tipo
comercial o “vodevilesco”>

Y esta era una critica constante para los fla-
mantes teatros de bolsillo. La mayoria de ellos abrié
con la intencién de contribuir a los nuevos vientos
teatrales de la capital, buscando la produccién de
montajes con un alto estdndar escénico y la incor-
poracién de obras nuevas, de posguerra, naciona-
les o extranjeras.*® No obstante, la mayoria tuvo que

33 Mara Reyes, “Diorama’, 1960, version digital en: <critica-
teatral2021.org> (consultado el 18 de agosto 2018).

5% Marfa, “Alfredo”, 1953, versién digital en <criticateatral2021.
org> (consultado el 1 febrero 2019).

55 Luis Sudrez, “Seki Sano sefiala un peligro de muerte para el
teatro”, en Mafiana, 3 de abril de 1954, p. 44.

56 Miguel de Mora, dramaturgo y critico espafiol exiliado en
México, refiere que el teatro de la posguerra llegaba con atraso a
México, sin contar con que la guerra mundial no marcé a este pais
como a los europeos, lo cual dificulté la comprension de piezas

101
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alternar la escenificacion de piezas dramadticas con
comedias ligeras y picarescas, calificadas como “vo-
devil”, que por su éxito en taquilla permitian reca-
bar los ingresos necesarios para sobrevivir.”” Uno de
muchos casos fue el Teatro Rotonda, ubicado en la
glorieta de Etiopia en Narvarte, que tuvo un estreno
informal con la pieza dramatica El juicio del mexica-
no Alfredo Pacheco, pero el estreno oficial lo hizo
con el vodevil Mumu del francés Jean de Letraz.>®
Los vodeviles resultaban tan atractivos para el
publico que dos foros de bolsillo decidieron espe-
cializarse en ese género. Estos fueron el Teatro Ar-
lequin de la calle de Villalongin, propiedad de la
actriz Nadia Haro Oliva, asi como el Teatro Ariel
en la colonia Roma, donde la actriz Celia D’Alarcén
protagonizé varios éxitos de taquilla.>” Pese ala con-
notacién sexual de estas puestas en escena, estos
proyectos buscaban ser identificados con un publi-
co selecto. Por ejemplo, en la inauguracion del tea-
tro del matrimonio Haro Oliva, la invitada de honor
para cortar el liston en la inauguracion fuera nada
menos que la primera dama, Maria Izaguirre de
Ruiz Cortines, gran aficionada al teatro a quien so-
lia vérsele en diferentes foros acompanada de otras

teatrales escritas desde ese contexto, “el hombre medio de Europa
se pregunta si su vida va a ser arrojada de nuevo al volcan: el hom-
bre medio de nuestra América quiere saber nada mds si comera
manana”. Mora, Panorama, 1970, p. 92.

57 De Mora, definia asi el vodevil: “el vaudeville, sin que estén
nada claras las razones de ese nombre, que en su origen designé
una cancion de circunstancias y después una pieza teatral en la que
el diglogo tiene couplets, es decir, canciones. Pero espafolizado por
el uso a vodevil, el término ha quedado para designar las piezas de
enredos en las que el centro del juego radica en las relaciones amo-
rosas entre los personajes, relaciones que deben ser extraconyu-
gales para dar lugar a las complicaciones”. Mora, Panorama, 1970,
pp. 151-152.

58 Marfa, “Inauguracion’, 1955, version digital en: <criticatea-
tral2021.0rg> (consultado el 1 de febrero de 2019). Un emblema
del éxito de los vodeviles de esa época fue el de La hora sofiada,
pieza con la que se inaugurd el Teatro Arlequin, el 17 de agosto de
1953, y que alcanz6 las mil representaciones para 1955. El enredo
de esta pieza de Ana Bonnacci, consistia en el intercambio temporal
entre una sefora de sociedad y una prostituta, de modo que podian
experimentar la vida de ]a otra con todas sus implicaciones. Rafael
Solana, “S00 veces La hora sofiada”, en Siempre!, 1 de septiembre
de 1954, Maria, “Reposicion’, 1962, version digital en: <criticatea-
tral2021.0rg> (consultado el 18 de agosto de 2018).

$ Loépez, Teatro, 2011, p. 67 y ss.

mujeres de la élite politica y econémica.® Algo si-
milar era intentado por Celia D’Alarcén y su espo-
so el médico y empresario Juan Luis Rojas Alarcén,
quienes cada noche de estreno invitaban al publico
a celebrar un brindis en centros nocturnos recono-
cidos.”" Sin embargo, codearse con miembros de la
élite resultaba, al menos para los criticos, insuficien-
te como sello de distincién y buen gusto.

Lo anterior se debia a que la nocién de “buen
gusto’, sobre la cual se trazaban las fronteras entre
“publico culto”, “pablico medio” y “publico vul-
gar’, no tenfa una definicion univoca. La revision
de fuentes permite atisbar al menos tres ejes, no ne-
cesariamente excluyentes, sobre los que se articu-
laba el “buen gusto”: la preferencia del publico por
temas polémicos para la moral sexual de la época,
la actitud del respetable ante la representacion ex-
plicita de esos y otros topicos calificados como “es-
cabrosos”, y el interés por piezas que demandaban
mayores recursos intelectuales frente a aquellas que
Antonio Magana Esquivel describia como “teatro
epitaldmico” o de risa facil.* A continuacion, nos
detendremos en cada uno de estos tres ejes.

En primer lugar, estaban aquellos que conside-
raban que el buen gusto radicaba en que las piezas
teatrales evitaran el abordaje de situaciones donde
se ponian en duda o transgredian las normativas
sociales sobre la sexualidad ancladas en la doctrina
cristiana. La simple inclusién de temas como divor-
cios, incestos, transgresion femenina de las fronte-
ras sexuales, homosexualidad, aborto y violencia
eran para un sector del publico, indicio suficiente
de que la pieza estaba en una regién pantanosa en
términos de gusto. El escozor causado por estos te-
mas era atizado por el hecho de una de las caracte-
risticas del entonces llamado “teatro de posguerra”
consistia en ver a contraluz normativas sociales con-
sideradas arcaicas y hacer visibles fenémenos que la
“respetabilidad” tradicional hacia callar. La misma
puesta de Un tranvia llamado deseo ejemplificaba lo
anterior en tanto su protagonista, Blanche Du Bois,

60 Maria, “Inauguracién’, 1953, versién digital en: <critica-

teatral2021.0org> (consultado el 10 de septiembre de 2018).
ol Maria, “Noches”, 1958, versiéon digital en: <criticatea-
tral2021.org> (consultado el 18 agosto 2018).

62 Magania, Imagen, 2000, p. S04.



Publicos teatrales en la Ciudad de México: apuntes en torno al gusto, la cultura y las clases medias

era “un personaje derrotado que busca refugio en la
prostitucion, el alcoholismo y las fantasias para su-
cumbir victima de la locura”® Este personaje que
rompia las normas sexuales de la época era suficien-
te para que algunos senalaran acusatoriamente a la
pieza, al director y a los actores como inmorales y
de mal gusto.**

Estos senalamientos eran una manifestacion
del panico moral producido por la creciente urbani-
zacion, la secularizacion de los valores en torno a la
vida familiar, la difusién de nuevas teorias en torno
a la sexualidad femenina (como el psicoandlisis), la
aparicion de nuevas pautas de cortejo, y el cambio en
los hébitos de consumo y entretenimiento de la po-
blacion urbana.® En ese horizonte, era comin que
grupos cercanos o identificados con los principios
cristianos impulsaran campanas en contra de lo que
consideraban “ola de fango” o “inmoralidad”, presen-
te entre otros sitios, en los escenarios teatrales.*

Desde esta perspectiva, el publico que mira-
ba con humor los enredos sexuales o amorosos de
los vodeviles era considerado de mal gusto, por lo
que se le senalaba como parte del “populacho” que
solia acudir a funciones de burlesque o “s6lo para
hombres”®” Una referencia constante para hablar
del puablico de los vodeviles era el teatro Tivoli,
sede del espectaculo frivolo en el centro de la ciu-
dad, asociado a un publico popular y masculino.
Esta percepcioén era compartida incluso por la Ofi-
cina de Espectaculos que en 1959 anunciaba la res-
triccion de vodeviles en los teatros de bolsillo en
los siguientes términos: “no se puede convertir los
teatros en “Tivolis”, este se encuentra en una zona
de tolerancia, y todos los que deseen explotar dicho

63 Carbonell, 3 crénicas, 2000, p.S1.

%4 Rubén Salazar, “En pocas palabras’, en Jueves de Excélsior,
30 de junio de 1949, p. 6.

8 Sobre la secularizacién de las prescripciones sobre la fami-
lia, la sexualidad y el panico moral suscitado remito a mi tesis doc-
toral, Luna, Modernizacién, 2017, pp. 253-310.

6 Una lectora de Ultimas Noticias se lamentaba: “Y ;como
puede ser licito divertir prostituyendo? [...] En medio del fango
van las almas asfixidndose: los amores licitos, los ideales puros, la
estética, laliteratura y el arte mueren antes de nacer [ ... ] en esta OLA
DE FANGO ya parece que no se distingue lo que implica la LEY
NATURAL...”, Verénica C., “La inmoralidad ha invadido el cine, el
teatro y la television”, en Excélsior, 17 de octubre de 1955, p. 4b.

7 “Perifonemas”, en Ultimas noticias, 18 de enero de 1956, p.S.

género morboso pueden hacerlo en el citado teatro;
pero en las pequenas salas no se permitird”.%® Sena-
lamientos como el anterior suponian que en lugares
previstos para la clase media no debian brindarse es-
pectéculos asociados a “cabaretuchos de barriada”®

En ese mismo tono, el entonces veterano criti-
co Armando de Maria y Campos, cuando resefiaba
vodeviles como La hora sofiada o Una noche en su
casa, sefiora de Jean de Letraz se excusaba con sus
lectores de no brindar detalles sobre la trama limi-
tandose a sefalar que “no se puede referir ante per-
sonas de buen gusto”, pues “son cosas para referirse
unicamente entre hombres solos y mujeres de esas
que fuman cigarrillos americanos y le hablan de ta
a todos los hombres””® Su percepcién sobre piezas
vanguardistas montadas por grupos experimentales
no era muy distinta. Respecto a la obra Jezabel del
francés Jean Anouilh, pieza sobre una mujer casada
que decide prostituirse, el critico informé a la ofici-
na de espectculos que era apta sélo para “publicos
degenerados y del peor gusto”.”!

Elsegundo eje correspondia a aquellos que con
una Optica menos conservadora en términos mora-
les consideraban que el abordaje del tema sexual s6lo
resultaba de mal gusto si era demasiado explicito o
realista. Desde estas miradas, el que el ptblico acep-
tara que la pieza tocara temas polémicos podia ser
indicativo de madurez, educacién y buen gusto, pero
esto tenia limites. Al respecto es muy elocuente el co-
mentario que Salvador Novo hacia sobre la funcién
del estreno de Un tranvia:

Hubo mucho publico. Las familias eran en su mayo-
ria de tipo snob, pero atin asi, en un momento dado,
cuando Ruvinsky [sic], en pijama toma en brazos

a la desmayada Maria Douglas y se la lleva directa-

68 “Vodeviles teatrales slo en la zona roja, ordena Especta-

culos”, en La Extra, 17 de junio de 1959, p. 3.

% Lanz, M., “Cada quien su vida: obra procaz no apta para
personas decentes”, en El Universal, 12 de agosto de 1958, p. 13;
“Vodeviles”, en La Extra, Ultimas Noticias 2.2 edicién, 17 de junio
de 1959, p. 3. Gabriela Pulido analiza la mirada estigmatizadora
que prevaleci6 sobre los teatros de burlesque, salones de baile y
cabarés en: Pulido, Mapa, 2016, pp. 99-121.

70 Maria, “Inauguracién’, 1959, version digital en <criticatea-
tral2021.org> (consultado el 18 agosto 2018).

7' Lamadrid, “Atentado”, 1995, p. 38.
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mente a la cama, se sinti6 que las familias se habian
“shockeado”[sic] Y en realidad no habia necesidad

de tanto realismo...””?

En estas lineas Novo muestra que atin para un publico
poco tradicional para la época resultaba de mal gusto
presenciar escenas tan realistas como la descrita.

La manera explicita en que los temas eran tra-
tados en la escena definia constantemente los te-
rrenos entre lo que era solo “picaresco” y lo que era
“vulgar” o “corriente”. En ese sentido, criticos me-
nos conservadores como Miguel de Mora, consi-
deraban que algunos vodeviles, pese a su género,
tenfan gracia o estaban montados decorosamente.”
También aseguraba que “el teatro puede incluir la
violencia como parte necesaria e indispensable de
una obra determinada, como puede también incluir
el sexo por las mismas razones”; sin embargo, adver-
tia que algunas piezas teatrales en su afan por buscar
ingresos de taquilla hacian lo mismo que el cine yla
television: “subrayar el sexo y la violencia por si mis-
mos”, lo cual consideraba vulgar.”* Una apreciacion
similar sobre la prictica de incluir temas sexuales
con el tnico propdsito de hacer reir a la concurren-
cia la senalaba la critica Marcela del Rio respecto a
Los maridos de mamd del argentino Abel Santa Cruz,
advirtiendo que mds que la pieza, el error de gusto
era del director quien hacia “vulgar lo que podria ser
simplemente cémico””®

Los criticos teatrales no eran los tnicos en aso-
ciar el mal gusto de lo explicito. Los colaboradores
de la Oficina de Espectaculos, encargados de apro-
bar y clasificar las piezas teatrales, también conside-
raban que representaciones demasiado francas de lo
sexual, algunos ademanes o la exhibicién excesiva
del cuerpo, eran inapropiadas para el gusto del “pu-
blico decente”. Indicativo de esto son las recomen-
daciones que la consejera de especticulos Carmen
Bdez hacia para “hacer notar a los empresarios de
esta obra la necesidad de presentar con la debida

72 Salvador Novo, “Diario de Salvador Novo’, en Mafiana,
18 diciembre de 1948, pp. 49-50.

73 Mora, Panorama, 1970, pp- 40y 44.

74 Mora, Panorama, 1970, pp. 10-11.

7S Mara Reyes, “Diorama’, 1964, version digital en: <critica-
teatral2021.org> (consultado el 18 agosto 2018).

discrecion las escenas en que las actrices se despojan
de sus trajes y aparecen en ropas intimas”’® En esa
misma linea, el supervisor Francisco Haro advertia
en un informe de 1965 que la pieza La fidelidad es un
error “estd puesta con propiedad y en el primer acto
los artistas salen en traje de bafio completo y usan
mallas por lo cual estd salvado el requisito de mora-
lidad minima que debe imperar en el teatro serio de
comedia””’

El tercer eje sobre el que se tejia la nocion del
buen gusto tenia que ver con las aspiraciones inte-
lectuales del puablico, y por ende a la manera en que
concebian el espectaculo teatral, como mero diverti-
mento o como un vehiculo de cultura y de sensibili-
dad artistica. Quienes hablaban del buen gusto desde
esta perspectiva solian usar como referente antago-
nico a la television, quiza debido a que el periodo de
auge teatral coincidié con el desarrollo de ese medio
en nuestro pais.”® En ese sentido, describian al publi-
co televisivo sefialando que “la emocién dramatica
mis elevada que es capaz de discernir son los goles de
futbol y los knockouts de box””* Cuando ese publico
iba al teatro se dirigia “hacia lo banal, hacia el vode-
vil, el astracdn y la comedia digestiva’, o hacia piezas
de tipo detectivesco, atractivas para los “espectadores
que no gustan de pensar”*

En esa desacreditacion entraba una buena par-
te del publico del teatro comercial, que sin llegar a
ser calificado como vulgar, era tildado de mediocre
y poco exigente. La estigmatizacion de este ptiblico
como clientela de la creciente industria televisiva era
recurrente, mds ain cuando piezas teatrales prota-
gonizadas por comicos con presencia en la pantalla
chica eran éxitos de taquilla. Por ejemplo, Marcela
del Rio referia socarronamente la facilidad con que
el publico de la obra Genovevo presentada en el Tea-
tro Jorge Negrete refa ante los chistes o “morcillas”
de los actores Oscar Ortiz de Pinedo y Emilio Bri-

76

s/f.
77

CITRU-INBA, Fondo amMc, vol. Sala Chopin, 1959, Tomo I,

CITRU-INBA, Fondo AMC, vol. Teatro Fabregas 1965, La fi-
delidad es un error, s/f.

78 Gonzélez, “Buenas”, 2015, pp. 37-66; Fernindez y Pax-
man, Tigre, 2013, pp. 72-82.

Gorostiza, “Carta’, 1967, p. 124.

80 Mora, Panorama, 1970, p. 12; Maria, “Fin’”, 1961, versién
digital en: <criticateatral2021.org> (consultado el 18 de agosto de
2018).
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llas. Del Rio se mofaba sefalando que “no necesitan
hablar para causar hilaridad en sus televiden... per-
don, espectadores, lo cual es meritorio, pues quiere
decir que no necesitan que ningtn autor les escriba
sus comedias y quizd por eso prefieren evitar a los
buenos autores, pues “les robarfan cdmara”*' Otros
como Armando de Maria, ponian el acento en la di-
ferencia de clase entre ese publico y otro de mayor
nivel intelectual, asegurando que los primeros bus-
caban en el teatro lo que “elementos que la clase me-
dia y la alta burguesia ven gratis por TV, sugiriendo
que la condicién social de ese publico le impedia
contar con un aparato receptor en casa.”

Para subrayar la deficiencia en gusto del publi-
co “facil de contentar”, la critica Maria Luisa Men-
doza, usaba una analogia gastronémica, en la que lo
describia como consumidor de platillos carentes de
“vitaminas y especias inteligentes”, pero que gustaba
de comer “taquitos en escena”® Esa misma carencia
de gusto y refinamiento subrayada por Mendoza, era
destacada por Miguel de Mora quien ademds adver-
tia su mayoria numérica comparandolo con el ptbli-
co de los “paquines”, y —agregaba— “el hecho de
que haya mucho mds gente que lee paquines dela que
lee a Shakespeare, de ninguna manera implica que el
cisne de Avon sea inferior a las historietas”*

Esta mayoria numérica del publico considera-
do poco exigente, era en si mismo un tema de de-
bate. Frente a quienes menospreciaban a este sector
del publico, habia quienes preferfan considerar-
lo una especie de publico en formacién, cuya exis-
tencia era indispensable para hacer crecer el medio
teatral. A propdsito de ello, el dramaturgo y critico
Rafael Solana senalaba que no debia de hacerse me-
nos a ese publico “feito y chorreadito, mugroso y
mal educado”, pues aunque no estuviera tan “giie-
rito” y “limpio” como se quisiera, era el que hacia
sobrevivir a las salas teatrales.*

81 Mara Reyes, “Diorama’, 1963, version digital en: <critica-

teatral2021.org> (consultado el 18 de agosto de 2018).

82 Maria, “Fin”, 1961, versién digital en: <criticateatral2021.
org> (consultado el 18 de agosto de 2018).

8 Mendoza, “Exito”, 1966, versién digital en: <criticatea-
tral2021.org> (consultado el 1 de febrero 2019).

84 Mora, Panorama, 1970, p. 40.

85 Solana, “Ponencia’, 1967, p. 136.

En contraste con esas descripciones del pu-
blico “facil’, criticos y dramaturgos perfilaban uno
“entendido” que buscaba en los espectaculos teatra-
les algo mds profundo, cuyos recursos intelectuales
le permitian entender, por muy complejas, polémi-
cas o crudas que fueran, las puestas en escena mds
vanguardistas. Aunque se asociaba la posesion de
tales recursos intelectuales con una mejor posicién
econdmica, eso no era suficiente. Esto trasluce en
la felicitacion que Juan Manuel Villasefior escribi6
a Salvador Novo, tras el estreno de La culta dama
en 1951. En su obra, Novo criticaba a la élite por su
afin para guardar las apariencias de respetabilidad
pese a los “pecadillos” sexuales de los jovenes de fa-
milia. Al respecto, Villasenor advertia que entre el
publico acomodado habia quienes carecerian de la
capacidad para comprender lo planteado en la es-
cena, como “la estirada y “culta” familia que en se-
nal de protesta abandond el saldén, entre un publico
“que a todas luces no estd compuesto de obreros ni
de gente de la clase media humilde”*

El publico intelectualizado era un grupo
minoritario en proporcién al publico del teatro
comercial;*” algunas caracterizaciones sobre este,
durante la década de 1950, apuntaban a que era una
generacion joven, entre los 17 y 40 anos de edad,
muy distinta a la “clientela sonolienta” de décadas
anteriores.® Se suponia que este era el tipo de pu-
blico que acudia a los foros de bolsillo donde se
presentaban los grupos teatrales experimentales y
vanguardistas, “estudiantes hermosos”, una “mino-
ria inteligente”, los “circulos cultos”, que preferian
las piezas realistas o existencialistas por encima de
las comedias ligeras.*

Sin embargo, terminando la década de 1950, la
asociacion entre espectadores intelectualizados y de

86 AHcEHM, fondo Salvador Novo, Seccién Lépez Antufiano,

legajo 3.2, foja 20.

87" Asflo lamentaba en 1959, el supervisor Francisco Haro en
su informe sobre Silencio Pollos Pelones de Emilio Carballido, en el
que sefalaba “lo lamentable es que el ptblico no responda al es-
fuerzo creativo del autor y a la decorosa actuacion de los artistas”
CITRU-INBA, fondo AMC, vol. Teatro Fébregas, 1965, s/f.

8 Sergio Magana, “Teatro”, en Mafiana, vol. LV, num. 554, 10
de abril de 1954, p. 57.

8 Mendoza, “Ponencia’, 1967, p. 144; Cantén, “Ponencia’,

1967, p. 182; Engel, “Ponencia’, 1967, p. 110.
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buen gusto comenzé a hacerse borrosa cuando los
grupos teatrales experimentales comenzaron a incluir
en sus repertorios piezas del teatro del absurdo, en los
que la narracién diacrénica o secuencial de la trama
podia estar ausente, o donde el sentido de la puesta
en escena estaba en manos del espectador. Esta ver-
tiente teatral remarcaba la relevancia de los recursos
intelectuales y artisticos para su comprension, por
lo que aparentemente dejaba més claro la diferencia
entre publicos en tanto podia “horrorizar al publico
del Arlequin, hace en cambio la delicia de quienes
sufririan nduseas con el vodevil de la sefiora de Haro
Oliva”® Esta percepcion del publico culto se acentud
con la llegada a México de Alejandro Jodorowsky en
1959, como parte de la compania del mimo Marcel
Marceau.”" La rdpida insercion de este en el panorama
teatral capitalino, con un publico predominantemen-
te de la élite subrayd la asociacién de este publico cul-
to e intelectual con una posicién social acomodada.”

No obstante, aunque las companias teatrales de
Alexandro (como entonces se presentaba Jodorows-
ky) y la de Juan José Gurrola demarcaron claramen-
te la oposicion entre el publico no intelectualizado y
el publico culto, desdibujaron la frontera de lo que
estéticamente era considerado buen gusto, reacomo-
dando las fronteras sociales identificadas hasta en-
tonces en el publico teatral. De ello hablaremos en el
siguiente apartado.

;VANGUARDISTAS O PEDANTES?
UN BUEN GUSTO DE LIMITES BORROSOS

Un intercambio epistolar entre Rodolfo Usigli y Ce-
lestino Gorostiza a finales de 1965, retrat6 la percep-
cién que estos dramaturgos tenian sobre lo acontecido
en el teatro y su publico durante el tltimo lustro. Con
nostalgia, Gorostiza afirmaba que la era teatral que
ellos habian protagonizado habia contado con “un pu-
blico homogéneo de cierto nivel intelectual que toda-

%0 Solana, “Sueno’, 1966, version digital en: <criticateatral2021.

org> (consultado el 18 agosto 2018).
o1 Jodorowsky, “Ponencia’, 1967, p. 86; Novo, “Vida”, 1997,
p. 224,
92 Sobre el publico de élite del teatro del absurdo y de las pues-
tas en escena de Jodorowsky: Maria, “Estreno’, 1963, version digital

en: <criticateatral2021.org> (consultado el 18 de agosto de 2018).

via crefa en los valores de la inteligencia, de la cultura
y de la moral, y hasta en la buena educacién y los bue-
nos modales”, y remataba, “ese publico ya no existe””*
Para Usigli, ese publico, cuya descripcion se asemeja a
las caracterizaciones del buen gusto del apartado an-
terior, habia sido desplazado por “grupitos snobs que
no son sino los ultimos ilusos”, grupos de “ninos bien”
que eran seguidores de Ionesco y Beckett.”*

Precisamente, los montajes de piezas de estos
autores abrieron un nuevo terreno teatral de princi-
pio de los sesentas, y con ello escindi6 a su publico.
A diferencia de las piezas experimentales que pre-
dominaron durante la década de 1950 que aposta-
ban a la exposicion realista de dramas del mundo de
la posguerra, esta nueva tendencia teatral seguia el
camino del simbolismo y el surrealismo, la abstrac-
cion, las metéforas y una totalmente nueva manera
de montar puestas en escena.”

No habia sido Alexandro el primero en montar
una pieza del teatro del absurdo. Ya en 1953, Salva-
dor Novo en su foro de bolsillo La capilla habia es-
trenado Esperando a Godot, de Samuel Beckett. El
publico, aunque llend la sala y aplaudié efusivamen-
te el experimento de Novo, no llegd “a comprender
su sentido, sus mensajes, sus obras”, segun refiere
la directora escénica Lya Engel.”® Ella también se-
fala que la llegada de Jodorowsky dio una sacudi-
da a lo que acontecia en los escenarios capitalinos
mucho mds fuerte que la que afios antes causara
Seki Sano con Un tranvia llamado deseo.”” Seria en
1960, cuando un recién llegado Jodorowsky y Car-
los Solérzano, entonces cabeza del teatro universi-
tario, llevarian al escenario del Teatro Orientacidn
un programa doble de obras de Beckett: Fin de par-
tida y Acto sin palabras®® A este montaje siguieron
varios mas de piezas de Kafka, Ionesco, y Strindberg
asi como otros espectdculos escritos por el mismo
Alexandro, a los que les dio el titulo de “efimeros””

%3 Gorostiza, “Carta’, 1967, p. 124.

% Usigli, “Carta”, 1967, p. 119.

% La diferencia entre teatro realista y simbolista en Unger,
Poesia, 2006, p. 20.

% Engel, “Ponencia’, 1967, p. 110.

o7 Engel, “Ponencia’, 1967, p. 111.

%8 Novo, Vida, 1997, p. 403.

9 Jodorowsky, Teatro, 1965, p. 14; Garcia, “Apuntes”, 1999,
p- 28-39.
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Poco tenian que ver estas puestas en escena
con las piezas de Sartre, de Williams o de Miller, ti-
picas de la década anterior. En palabras de Marga-
rita Urueta, mecenas del trabajo de Alexandro, la
nueva vertiente teatral “permitia el movimiento in-
terno de los actores y sus personajes, representaba
el ir y venir en el tiempo y en el espacio sin limites,
como sucede con el pensamiento y las vivencias de
los seres humanos”.'® En el escenario eso se tradu-
cia en una mezcla de elementos abstractos y situa-
ciones crudas como en las que los actores simulaban
tener relaciones sexuales, despedazar brutalmente
un maniqui, o aventar comida al publico.'”"

Evidentemente, en un medio donde las simples
alusiones verbales a la sexualidad podian considerar-
se de mal gusto, escenas como esas hicieron levantar
las cejas de una parte del publico intelectualizado y se
convirtieron en dolor de cabeza para los censores de
espectaculos. Tal fue el caso de La Sonata de los Espec-
tros, clausurada la noche de su estreno por los “ade-
manes indecorosos” del protagonista, Carlos Ancira,
quien simulaba defecar en el escenario, lo cual resul-
t6, demasiado ofensivo tanto paralos defensores de la
moral convencional como para quienes algo tan ex-
plicito heria su sensibilidad."**

Ante esta novedad teatral, criticos, espectado-
res y publico en general se enfrentaron a la dificil ta-
rea de decidir si este tipo de especticulo era o no de
buen gusto. No falté quien calificara estos montajes
como “engendro teatral” que ofendia gravemente a la
sociedad;'® otros, sin desacreditar su dimensidn artis-
tica, lamentaban que éstos fomentaran la distancia del
teatro con el publico, limitindose a tener como desti-
natarios a un reducido circulo calificado como snob,
una “legion de la pedanteria” que por si mismo hacia
poco solvente al teatro.'™

100" Urueta, Juicio, 1998, p. 309.
101 Estos elementos escénicos estuvieron presentes en el “efi-
mero’, realizado en el museo de San Carlos en 1963, por Alexan-
dro y su compaiia. Jodorowsky, “Teatro”, 1965, pp. 73-80.

102" Reyes, Memorias, 1984, p. 101; “Fue prohibida una obra
por inmoral”, en Ultimas noticias, 18 de abril de 1961, p-2.

103 Esta era la opinién de un lector de prensa para La Ope-
ra del Orden, escrita y dirigida por Jodorowsky. Flores, “La voz del
dgora: Obra teatral que ofende a la sociedad”, en Ultimas noticias,
13 de julio 1962, p. 4.

104 Maria, “Fin’, 1961, version digital en: <criticateatral2021.org>
(consultado el 18 de agosto de 2018); Solana, “Ponencia’, 1967, p. 137.

Pese a la crudeza de estas puestas en escena,
estas fueron ganando publico y elogios de la cri-
tica teatral.'® Ello permitié que las compaiias de
Alexandro y de Gurrola ganaran espacios patroci-
nados por el Estado, erigiendo sus bastiones en la
Casa del Lago, el Teatro Casa de la Paz y el Teatro
Jiménez Rueda.'” Su publico estaba compuesto
por una generacion joven, mayoritariamente estu-
diantes, pertenecientes a una elite cultural y pro-
bablemente también econémica.'”” Dicho publico,
aunque reducido en numero, era entusiasta y sus
seguidores consideraban que esta nueva vertiente
teatral representaba el auténtico buen gusto.'”® Por
ejemplo, Marcela del Rio, tras presenciar la repre-
sentacion de El diario de un loco de Nicolai Gogol
y El Gorila de Kafka, afirmaba: “qué magistral for-
ma de servirse de cada elemento escenografico, de
cada pieza de utilerfa [...] jQué forma de pene-
trar a un personaje, hasta el fondo para volverlo a
armar!”'%

A suvez, quienes respaldaban estas nuevas ex-
presiones manifestaban su orgullo por pertenecer a
un selecto nucleo de espectadores entendidos, que
miraban despectivamente a quienes las rechazaban.
En ese sentido, Maria Luisa Mendoza ratificaba que
a las “casas [del Lago y de la Paz] no va el pueblo,
ese pueblo de la raza de bronce”, y a ello contrapo-
nia a quienes como ella amaban esa experiencia
teatral “la parte sana del teatro, la parte inteligen-
te, la parte culta, la parte que me hace pensar, que
me irrita, que me asusta, que me conmueve, que me

105 Sobre la puesta en escena El gorila de Franz Kafka, dirigi-
da por Alejandro Jodorowsky en 1964, Armando de Maria y Cam-
pos referia “merecen el aplauso general, y todos los estimulos del
sector culto del publico de México. Quiza desoriente o ponga en
sobresalto al espectador medio de jVistase... sefiora! O de Como
casarse en siete dias”, Maria, “Alejandro”, 1964, versién digital en:
<criticateatral.org> (consultado el 18 agosto de 2018).

106 Jodorowsky, “Ponencia’, 1967, p. 90.

197" Maria, “Estreno’, 1963, versién digital en: <criticatea-
tral2021.org> (consultado el 18 de agosto de 2018); Taibo, “Po-
nencia’, 1967, p. 77.

108 Alejandro Jodorowsky sefialaba en 1966 que contaba con
un publico de aproximadamente trecientas personas por funcion,
y que en las representaciones de Las sillas en el Teatro Jiménez
Rueda el numero alcanzé los 500 espectadores. Jodorowsky, “Po-
nencia’, 1967, p. 96.

199 Mara Reyes, “Diorama’, 1964, version digital en: <carte-
lerateatral2021.org> (consultado el 18 de agosto de 2018).
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aflige el espiritu, que me saca de la mediocridad, de
lo gris que es vivir sin pensar”'"°

No es la labor de este texto dictaminar si las
puestas en escena del teatro del absurdo, y el traba-
jo de la compaiiia de Jodorowsky y similares fueron
o no de buen gusto. Lo cierto es que en la percep-
cién de quienes miraban lo sucedido en la escena
teatral el buen gusto y el compromiso intelectual ya
no iban necesariamente de la mano, y por ende las
categorias que una década atrds permitian clasificar
socialmente al publico de teatro se desmoronaban.
Al respecto, en 1966, el critico y dramaturgo Rafael
Solana remataba su resefia sobre El ensuefio de Strin-
dberg afirmando que “es bueno que una gran capi-
tal, como México, tenga de todo [ ... ] el vodevil para
los muchos y el ensueno para los pocos. Una gran
ciudad debe tener su Nadia y su Ancira, sus dos po-
los de la vida teatral, sus dos extremos, cada uno con
su publico. Lo dificil es dar el salto mortal, como es-
pectador, de una sala a la otra, de un confin al otro
de la escala de los valores. ;Cudl es el bueno y cudl
es el malo?, ;cudl el sensato y cudl la marihuanada?,
scudl el refinado y cudl el vulgar? jAh, eso si que no
nos comprometemos a decirlo!”'"!

CONCLUSIONES

Luis Mario Moncada considera el ano 1965 como
un punto de quiebre, argumentando que fue en-
tonces que el teatro universitario, tanto de la uNaM
como el del INBA quedd en manos de Héctor Azar,
lo que favorecié a una acotada red de realizadores
y directores en materia de espacios y patrocinios.'?
Pero no fue la tinica causa. Otra fue el cierre de va-
rias de las salas teatrales abiertas a principios de la
década de 1950.

Para 1966, el director Carlos Soldérzano cal-
culaba que en los ultimos diez afios el publico que
acudia a espectdculos teatrales de “calidad” oscilaba
entre los tres mil y tres mil quinientos espectadores

10" Mendoza, “Ponencia’, 1967, p- 143.
1 Solana, “Sueno”, 1966, versioén digital en: <criticatea-
tral20121.org> (consultado el 18 septiembre 2018).

12 Moncada, “Milagro”, 2011, p. 118.

al ano.'” Esta cifra era insuficiente para mantener a
flote la treintena de teatros de bolsillo que habian
abierto sus puertas una década atrds. Muchos de
ellos rebasados en sus gastos decidieron decantar
en teatros comerciales, otros de plano cambiaron
de giro a cabarés (Trianén), algunos més fueron de-
molidos ya fuera por los temblores de tierra (Teatro
Arena) o por los avances de la imparable urbaniza-
cién (El Caballito). Otros fueron absorbidos exito-
samente por el Estado (Ariel), y al menos por un
tiempo patrocinaron las experiencias teatrales mds
vanguardistas (Casa de la Paz). Otros simplemen-
te cerraron sus puertas o murieron lentamente por
incosteabilidad (Globo, La Capilla, Circulo y varios
mas). Pocos fueron los sobrevivientes; a ello podria
sumarse los cambios en la estructura del 1mss al fi-
nalizar el sexenio de Adolfo Lopez Mateos, lo cual
menguo su actividad teatral a partir de 1964."'* A su
vez, la muerte de figuras como Seki Sano y Celes-
tino Gorostiza en 1966 también dejaron huella.''s

Lo cierto es que el material revisado hasta aqui
nos ha permitido apuntalar los ejes sobre los cuales
se construyeron clasificaciones entre el publico que
presenci6 el llamado “milagro teatral mexicano’, y
esos mismos ejes permiten hacer una reflexién so-
bre los tépicos o dimensiones que permitian deli-
near fronteras en torno y al interior de los sectores
medios. La experiencia urbana a través de espacios
segregados, la postura ante los cambios en mate-
ria de moral sexual y familiar, las preferencias esté-
ticas y los habitos de consumo cultural, aparecen
aqui como hilos que explican las diferencias entre el
buen y el mal gusto, el ptiblico refinado y el popular,
pero también permiten entretejer los limites de esas
multifacéticas clases medias y la manera en que és-
tas se autodefinian y se distinguian.

La propuesta de Bourdieu de pensar el “gusto”
como un esquema que articula y reproduce fronteras
sociales que no necesariamente estdn directamente
asociadas a los indicadores de capital econémico

113 Solérzano, Testimonios, 1973, p. 15.

14 Solérzano, Testimonios, 1973, p. 119. El panorama no me-
jorarfa a finales de la década cuando el oric que administraba la
Casa de la Paz fue disuelto. Lépez, Teatro, 2011, p. 113.

1S Fernando Torres, “Un hombre que dedic su vida al tea-
tro dej6 de existir: Seki Sano”, en Mariana, 8 de octubre de 1966,
pp- 48-49.
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enriquece la comprensién de lo anterior, especial-
mente si se considera que en el periodo estudiado el
costo de los boletos de teatro estaba topado a doce
pesos, y por lo tanto el precio de la entrada no ex-
plicitaba las diferencias entre publicos del teatro
comercial, experimental o aquel auspiciado por el
Estado. Los publicos de estas variantes eran percibi-
dos como pertenecientes a distintos sectores sociales
en funcién de su “buen gusto”. Asi, el gusto no sélo
reflejaba y reproducia las diferencias en el consumo
teatral, sino el sistema de estratificacidn de los estilos
de vida, condiciones materiales y espacios citadinos
asociados a éste. Los criticos jugaron un papel im-
portante en este proceso al hacer eco desde las pa-
ginas de la prensa, de las percepciones compartidas
sobre lo que podia ser distinguido ylo que era vulgar.
Sin duda, esta es aun una aproximacién preli-
minar, pero pretende contribuir a hacer un plantea-
miento histdrico y analitico sobre la complejidad de
definir a los sectores medios. Una conclusién con-
siste justo en aceptar la imposibilidad de estable-
cer una definicién univoca, y en cambio, como en
el caso del “buen gusto” enfocar los esfuerzos a es-
clarecer las categorias a través de las que espacios,
précticas, sociabilidades y aspiraciones fueron iden-
tificadas como propias o ajenas a los mismos.

FUENTES
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