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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
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