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INTRODUCCION

Esta tesis se aborda las relaciones entre la actividad teatral y el gobierno de Leguia
expuesto en las fiestas que conmemoraron el centenario de la independencia peruana. Estas
celebraciones fueron ocasiones importantes que revelaron la situacién del espectaculo
teatral, el apoyo artistico a través del Estado, el interés de la representacion y el desarrollo

de la Patria Nueva. El ambito de estudio se circunscribe a Lima.

1921 y 1924 fueron afios importantes para el gobierno de Leguia porque en ellos se
cumplieron cien afos de la lucha independentista, la cual se consideré entre la
proclamacién de la independencia en Lima (1821) y la dltima batalla contra el dominio
espaiol en Ayacucho (1824). De este modo el centenario general por la independencia se
planed teniendo como limites los centenarios de 1921 y 1924, cerrando esta festividad bajo
su régimen. Para Leguia estos aniversarios fueron ocasiones para reafirmar su figura

publica y sostener su sistema de gobierno, organizando las ceremonias alrededor de las



aspiraciones de la Patria Nueva como expansion urbana, modernidad de espectiaculos y
multiplicacién empresarial. Estas caracteristicas influenciaron en el desarrollo del negocio

del entretenimiento, entre ellos el teatral.

Con esta investigacion se puede comprender el teatro —desde un punto de vista
historiografico— como un fendmeno que tiene su propia estructura y desarrollo. Asi, se
busca demostrar una realidad teatral enfocada en su profesién puiblica y no dependiente de
los literatos, revalorizando a las compafias artisticas, los espacios dramdticos, los
empresarios de este ramo y la representacion como negocio de entretenimiento. Es decir,
reconocer esta actividad no solamente como un producto politico o social, sino como una
dindmica teatral en si misma, con sus elementos enddgenos y sus relaciones externas. Uno
de los principales eventos que revelaria la configuracion de este tipo de relaciones fueron

las fiestas por el centenario de la independencia peruana.

Por un lado, el centenario suele estar relegado a la investigacion del Oncenio de
Leguia como un aspecto politico, econémico o cultural centrado en las ceremonias y en la
renovacién arquitecténica de la ciudad. A través del estudio de otros aspectos como la
actividad teatral se considera que se pueden encontrar otros aspectos relacionados al
desarrollo politico de Leguia en el gobierno y la construccién de la Patria Nueva como un

fenémeno mas complejo.

Por otro lado, este trabajo busca aportar al estudio del teatro desde una perspectiva
histdrica, el cual se encuentra en plena construccién al no existir disciplinas académicas

que sugieran publicaciones sistemadticas sobre su desarrollo en el pais. Por ultimo, entender



la importancia de las relaciones del Estado con otros elementos representativos nos ayudard

a comprender la realidad peruana actual a puertas del bicentenario.

Por lo tanto, el problema principal es ;Qué relaciones mantuvieron el gobierno

leguiista y la industria teatral limefia durante las fiestas por los centenarios de la

independencia? A manera complementaria se presentan estos problemas especificos:

(Como se desarroll6 la industria del teatro en Lima durante los centenarios por
la independencia de 1921 y 19247

(Qué importancia tuvo el negocio del teatro limefio durante el aniversario por
los centenarios de la independencia?

(Qué alcance tuvo el proyecto politico de Leguia llamado Patria Nueva en los

eventos por los centenarios por la independencia?

De este modo, el objetivo general fue analizar —por medio de la reconstruccion de

la actividad teatral de los afios 1921 y 1924— las relaciones con el régimen de Leguia

durante el centenario de la independencia peruana. Los objetivos especificos fueron:

Analizar el desarrollo del teatro limefio durante las fiestas por el centenario para
reconocer los cambios de sus componentes bajo el gobierno de Leguia.
Determinar la importancia del teatro en la coyuntura del centenario, tanto como
sus funciones sociales asi como su relevancia como espacio de entretenimiento
y reconocimiento social.

Reconocer la influencia que tuvo el proyecto politico de Leguia durante las
fiestas del centenario, y de entre ellas a las producciones teatrales de 1921 y

1924.
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Ante estos los puntos planteados, las hipétesis son las siguientes:

La relacion entre el Estado y el teatro se caracteriz6 por la incomprension de
intereses entre ambas partes. El primero recurri6 a ella excepcionalmente para
reforzar su poder por medio de alegorias, y el segundo esperd apoyo constante
por los modernos cambios en el negocio del entretenimiento.

El teatro limefio se desarroll6 a causa del ascenso de otros negocios de
entretenimiento, de la expansion urbana y de la promocion estatal a nuevos tipos
de empresariados. Entre ambos centenarios (1921 y 1924) el negocio teatral se
profesionalizé como una empresa de especticulos diversos, dejando al arte
dramatico minimizado.

Los aniversarios de la independencia se organizaron principalmente para los
invitados extranjeros. En los eventos importantes como las inauguraciones o el
entretenimiento buscaron mostrar al pais como una nacion europeizada entre lo
criollo y lo incaico. La Patria Nueva estaba consolidando esta tendencia al

volverla imagen oficial del pais para los centenarios.

A continuacidn se presenta un estado de la cuestion, el cual revela que el teatro en

el trabajo historiogréfico peruano es un estudio en construccion, de enfoques especificos y

con aportes de otras disciplinas.

Para una investigacion cientifica fue necesario partir de El teatro y la politica de

Blas Raul Gallo, donde este arte se estudia como un sistema propio, evolucionable y en
constante retroalimentacion con diversos agentes sociales. En el caso peruano, el trabajo

que mejor ha teorizado como llevar a cabo una investigacion asi es Teatro peruano siglo
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XIX de Pablo Macera. Aqui se rescata el uso de los documentos importantes en su quehacer
asi como la relevancia del trabajo estadistico. De este modo el teatro deja de verse como
dramaturgia (que es la tendencia al repasar su historia) para transformarse en un producto
mas complejo que incluye compaifiias teatrales, negocios activos, relaciones de poder y
confluencia social. Si bien el autor no desarrolla estas posibilidades propone opciones para

futuras investigaciones.

Lima suele ser el centro de atencion para abordar las capacidades del teatro como
negocio y como aparato de interés colectivo. En El teatro en Lima y la construccion de la
nacion republicana: Lima, 1790-1850 de Moénica Rickets!, enfocado en las compaiias
teatrales desde el virreinato hasta los inicios de la republica y en su uso para la exposicion
de ideas locales. Su aporte més importante es el seguimiento de la construccion de héroes
a través de la representacion teatral para instalarse en la memoria colectiva y desarrollar
una identidad nacional. Sin embargo existen trabajos historiograficos resaltantes sobre el
teatro en provincias, por ejemplo los dos tomos de El teatro quechua en el Cuzco de César
Itier y Vida musical cotidiana en Arequipa durante el Oncenio de Leguia (1919 - 1930) de

Zoila Vega Salvatierra.

Existen pocos estudios de teatro que abarquen largos lapsos temporales debido al
desorden de las fuentes y a la escasez de las mismas, lo que genera investigaciones aisladas
entre si. El trabajo referencial mds conocido son los tomos de Historia de la Repiiblica del
Peru (1822 — 1933) de Jorge Basadre, donde se resalta el teatro como un elemento social

de potencial politico y el desarrollo de este arte como negocio. Otro esfuerzo es Historia

! Tesis presentada en Pontificia Universidad Cat6lica del Perd, 1996.
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general del teatro en el Perii de Balta Campbell, que a pesar de que tienda a las
generalidades, recorre la historia del Peru y resefia las obras clave del teatro peruano segin
sus contextos histéricos. Quizds el trabajo mds riguroso en cuanto a fuentes es Teatro y
sociedad, Lima 1840-1930 de Ricardo Cantuarias® que los ordena para su seguimiento al
lado del desarrollo de las mentalidades. Debido a que estos trabajos compilatorios
histéricos abarcan periodos extensos hay vacios que necesitan una aproximacion

historiogréfica por su potencial, como es el Oncenio de Leguia.

Para los estudios del teatro en momentos determinados se menciona a La union de
todos: teatro y discurso politico en la independencia de Jesis Cosamalén,® donde se sigue
la discusion politica del proceso independentista, el mensaje libertario y las necesidades de
la élite limena a través de las obras teatrales mds difundidas por fuentes periodisticas. Otro
trabajo es Cuatro obras sobre la guerra del Pacifico en el teatro peruano de Rubén Quiroz
Avila?, donde se elabora un corpus sobre qué producciones teatrales se hicieron en el
contexto de esta guerra, y a partir de ella se trabajan algunas obras clave para reconocer su
percepcion durante ese transcurso. Ambos trabajos se enmarcan en la comprension del
teatro como un espacio publico ttil para la convocatoria y difusién de ideas, alejandose de

la dramaturgia y centrdndose en la puesta en escena.

Se han explorado otras caracteristicas del teatro que puede dar otros aportes al
estudio historiografico. Es importante mencionar Inmigrantes chinos en Lima: Teatro,

identidad e insercion social. 1870 — 1930 de Odalis Valladares,’ que explora el teatro como

2 Tesis presentada en Pontificia Universidad Cat6lica del Pert, 2002.

3 Presentado en 11l Coloquio Internacional de Estudiantes de Historia, Lima. 1994.
4 En Desde el Sur 1, V. 2. Pag. 315 —335.

5 Tesis presentada en Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 2012.
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un espacio para el rescate cultural y la busqueda de inclusion social, es decir un lugar que
brinda oportunidades para que la comunidad china en el Perti exprese sus valores e
inquietudes. Por otro lado en El poder y la funcion ideologica del teatro durante el
leguiismo: el reestreno de la dpera Ollanta de David Rengifo Carpio® se analiza la
adaptacion de la obra Ollanta para 1920 y su capacidad politica para reafirmar el discurso
del gobierno de Leguia. El teatro aqui es un instrumento para la afirmacién de poder
leguiista y expone las posibles contradicciones entre la representacion peruana y el plan de
la Patria Nueva. Aunque por sus objetivos tiende a considerarlo s6lo como una parte de la
actividad politica, se considera que este es el trabajo mds cercano a esta investigacion por

sus fuentes y método de estudio.

Existe ademds otras investigaciones que pueden aportar a este estudio
historiografico desde su punto de vista artistico; trabajos como Una memoria del teatro
(1964-2004) de Luis Peirano Falconi’ y su enfoque en la necesidad de una historia del
teatro peruano que redescubra su herencia provincial (ademds de la importancia de las
compafiias teatrales), hasta Un palacio para el presidente: El salon Ayacucho (1924)
identidad y nacion en el mecenazgo artistico e Augusto B. Leguia de Carla D1 Franco
Ochoa® que revalora los espacios arquitecténicos y el patrocinio estatal como instrumentos

de reafirmacién de poder.

Es importante mencionar algunas investigaciones sobre la celebracién del
centenario en el Oncenio. Para la situacion de la nueva é€lite en el Oncenio se reconoce a

Jochamowitz y el sujeto de la modernizacion: ideales, construcciones y tensiones a inicios

® Tesis presentada en Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 2005.
7 Tesis presentada en Pontificia Universidad Catélica del Perd, 2006.
8 Tesis presentada en Pontificia Universidad Catélica del Perd, 2016.
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del siglo XX de Kathya Araujo,” donde gracias a la escritura autobiografica de un ingeniero
favorecido por la occidentalizaciéon se ve cémo la élite modernizadora construyé el
discurso de identidad que deberia regir segin la Patria Nueva. Se determina que el objetivo
es alcanzar una comunidad moderna basada en lo técnico y administrativo (caracteristicas
modernas), y luego recurrir a sus origenes histéricos como el imaginario incaico. Este
discurso es el que se distribuird para la confirmacién de poder en las ocasiones necesarias

como las fiestas del centenario.

Carlota Casalino en trabajos como Centenario de la Independencia y el proximo
Bicentenario: Didlogo entre los Proceres de la nacion, la «Patria Nueva» y el proyecto de
comunidad civica en el Perii'® reconoce al centenario como una ocasién especial para
consolidar el plan politico de Leguia mediante rituales de afirmaciéon de poder,
relacionandose con los proceres independentistas y actualizando su autoridad a través de
ellos. La construccién de la nacién peruana se relaciona con el asentamiento de un ideario
colectivo a través de los monumentos. La arquitectura como instrumento de poder también
se detalla en Mdrmol y nacion: monumentos urbanos en el centenario de la independencia
del Perii (1921-1924) de Maria Flores Ledesma,'! donde el espacio obtiene el significado
de constructor de memoria para la formaciéon de una nacién. Ambos trabajos tienen
enfoques interdisciplinarios en las fiestas del centenario y rescatan las articulaciones
ideoldgicas de nacidn, ciudadano e identidad del proyecto la Patria Nueva a través de su

impulso arquitectdnico.

° En Autobiografia del Perii Republicano. Ensayos sobre historia y la anarquia del yo, p. 159 — 188.

10 En Investigaciones Sociales Afio X. Lima. 2006. Pag. 285 — 309.

' Presentado en Encuentro Bicentenario: Urbanismo, patrimonio y herencia cultural en las ciudades
iberoamericanas en 2011.
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Como se ve, en la celebracion del centenario estd presente el concepto de
modernizacion a través de la Patria Nueva. Esta tendencia a inicios del siglo XX también
se ha trabajado por Peter Klarén en Nacion y sociedad en la historia del Perii, donde el
desarrollo de los aparatos estatales en la republica suele quedar en manos de una élite de
tendencia europea, dejando de lado el cardcter étnico de la sociedad peruana. Sobre la
relacion de la modernizacion de Leguia frente a los indios se puede revisar Temblor en los
andes: siglo XIX — XX. Nacion e identidad en la historia del Perii de Emanuel Sarkisyanz,
donde se destaca la idealizacién del indio pre hispanico para afirmar sobre su nostalgia una
nueva naciéon. Otro estudio que detalla este aporte es Identidad, ideologia e iconografia
republicana en el Perii de Nanda Leonardini,'? donde se evidencian las intenciones de una

nacion en el Oncenio mediante simbolos e iconografias apropiadas de lo indigena.

Por tltimo es importante mencionar algunas investigaciones sobre los centenarios
en otros paises. Gerson Ledezma Meneses en Chile en el primer centenario de la
independencia en 1910: identidad y crisis moral se expone el debate intelectual sobre esta
fecha desde la perspectiva nacionalista, la cual se oponia a la mejora de sus relaciones
internacionales por la festividad. El centenario fue una ocasion para expresar la crisis de
identidad nacional a través de perspectivas socialistas y con rechazo al americanismo.
Asimismo, Annick Lemperiere en Los dos centenarios de la independencia mexicana
(1910 — 1921): de la historia patria a la antropologia cultural’> compara las dos
celebraciones por sus centenarios y resalta la diferencia de sus contextos: La primera

ocurria en medio del desgaste de un proyecto politico y en la segunda el nacimiento de uno

12 En ARBOR Ciencia, Pensamiento y Cultural, 20009. Pag. 1259 - 1270.
13 En Hmex XLV. 1. 1995. Pag. 317 — 352.
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nuevo, de modo que se analiza la evolucion de lo que percibian como nacién moderna a
través de esos afios. La comparacion de centenarios en condiciones distintas también se
puede revisar en La opinion puiblica en el centenario de la independencia. Los casos de
Colombia y México de Maria Zapata Villamil, donde se revisan las interpretaciones de sus
independencias segun la realidad social y politica a través de la prensa en dos paises con

estabilidades sociales opuestas.

A continuacién se expondra el marco tedrico para mostrar algunas precisiones
conceptuales necesarias. Para trabajar el concepto del teatro fue necesario considerarlo bajo
tres aspectos: el teatro como negocio de entretenimiento, como ocupacion actoral y como

producto artistico.

El teatro como negocio del entretenimiento se refiere a la labor de los empresarios
teatrales que se movian desde los convenios con las compaiiias teatrales hasta su
distribucién en los locales disponibles de Lima. Esta escala de relaciones publicas es la
mads proclive para relacionarse con el gobierno, por ejemplo David Carlos Rengifo Carpio
en El podery la funcion ideologica del teatro durante el leguiismo: el reestreno de la opera
Ollanta sefiala las relaciones de poder a esta escala en el gobierno de Leguia y su potencial

para los intereses de la Patria Nueva.

El teatro como ocupacidn actoral se refiere a la actividad de las compafifas artisticas
tal como lo muestra Jorge Basadre en el tomo XI de La Historia General del Perii. Aqui
son las agrupaciones que produjeron el arte dramatico y pasaron a través de los empresarios

teatrales para exponerlos al publico. Estas compaiiias artisticas comprendian a los actores
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— vy de forma indirecta a los escritores — siendo los que desarrollaron la capacidad de

representacion y construccion alegoérica del teatro limefio segtin sus encargos.

Finalmente, el teatro debe considerarse un como producto artistico pues esta
caracteristica le otorgé valor de exposicion en la sociedad y valor en el mercado, gracias a
su capacidad de representacion. Se parte de Aristoteles en De Poética, donde se define un
tipo de arte caracterizado por sus recursos variados, volubles y no especificos como el
ritmo o la musica para imitar acciones. Esta disposicion alegdrica para la conmocion del
publico es rescatada por Jean Duvignaud en Sociologia del teatro: ensayo sobre las
sombras colectivas, donde destaca su importancia social y sus mensajes a nivel consciente
e inconsciente. Duvignaud sefiala que las relaciones sociales antiguas se reafirmaban en el
teatro por su funcién evocativa en el especticulo, y su decadencia en la era del cine la
volvié efectiva solo en representaciones lejanas a la realidad del publico (percepcion de
valor etnografica) halagando los valores tradicionales. Este aporte sirve para alejar al teatro
como literatura dependiente del autor y considerarlo un producto relevante en la
colectividad por su capacidad de influencia social. De esta manera, El Oncenio de Leguia
el producto teatral atin mantenia el costumbrismo comico y lirico a través del género chico,
el cual tuvo entre sus mejores ofertas a las revistas, los sainetes, las zarzuelas y algunas
operetas. Es necesario precisar que a pesar de esta preferencia también estuvo presente el
drama como la 6pera y otras variantes de comedia, mayormente promovidas por el

gobierno y sin mayor éxito.

Existe un concepto que recorre estas visiones del teatro a inicios del Oncenio de
Leguia: la representacion, por lo que es necesario definir este término para exponer sus

posibilidades econdmicas. Georges Balandier en El poder de las Escenas. De la
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representacion del poder al poder de la representacion la define como la capacidad de dar
apariencia a los fendmenos en su forma primaria, de develar las verdades ocultas de forma
independiente de su creador y de exponer una vision de la sociedad. En este tltimo aspecto
se encuentra un potencial de reconstruccién alegérica util desde lo lddico hasta lo politico,

y con suficiente valor para el ptiblico para estimarse en el mercado.

Este trabajo se ha dividido en cuatro partes.

En la primera parte llamada Leguia rumbo al centenario se analizan las condiciones
politicas y sociales con las que Leguia lleg6 a ese aniversario. Como esta festividad
oficialmente transcurrié desde 1921 a 1924 se analizan sus afios previos donde comienzan
su establecimiento politico inmediato, sus medidas iniciales y sus posiciones frente a los
problemas sociales. Se busca entender ademas el despliegue de la Patria Nueva en diversos
aspectos sociales como ideoldgicos. Para ello se utilizan los principales trabajos enfocados
en el Oncenio y se revisan los estudios similares sobre centenarios extranjeros para
identificar el principal valor de este evento. Con esto se descubre que los centenarios fueron
importantes en si mismos, por ser ocasiones para desarrollar el proyecto de la Patria Nueva
en diversos aspectos de la ciudad (constitucién ideoldgica, concentraciéon de poderes,
paternalismo social, etc.), a la par que podria mostrar una modernidad de estilo europea

para los embajadores extranjeros (objetivos principales de Leguia en estas fechas).

La segunda parte se llama Teatro limeiio rumbo al centenario. Aqui se analiza la
realidad teatral que vivié Lima antes de llegar a estas fiestas. Para una mejor comprension

se presenta una clasificacion de locales teatrales basado en su apoyo al arte dramético para
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sostener un publico estable. Enfocarse en esta relacion entre la produccion y la rentabilidad
ayuda a comprender la realidad de su negocio a inicios de leguiismo, donde el desarrollo
de una nueva clase empresarial era controlado por el gobierno segin el interés de la Patria
Nueva. Asi se clasifican los teatros de relacion exclusiva (las preferidas por la élite limefia),
de relacién variada (las mds comunes) e improvisada (en el marco marginal). Con estos
conceptos se puede entender la realidad del teatro limefio en estos afios, tomando en
consideracion a todos sus implicados, aparecen los empresarios teatrales como futuros
nuevos protagonistas. En general, el teatro esperaba recuperar la exclusividad preferencial
de la élite limena como un lugar de exhibicién de poderes, pues con el nuevo siglo se
estaban institucionalizando nuevas formas de entretenimiento como el cinema. Esto
también generd cambios en la temdtica ofrecida por las compaiiias teatrales, la cual variaba
entre la adaptacion extranjera, el costumbrismo y la denuncia social. Esta dificultad para
mantener una produccion culta segin los estdndares de la Patria Nueva, serd conocida

como una crisis del teatro nacional.

La tercera parte se llama Centenario de 1921: incomprension de la actividad teatral
por parte de la Patria Nueva, y desarrolla la primera parte de estas relaciones en el primer
centenario de la independencia. En 1921 el régimen de Leguia celebro estas festividades
cumpliendo el objetivo de agasajar a los visitantes extranjeros y mejorar las relaciones
exteriores, dejando los conflictos sociales en un segundo plano. Para ello tuvo que mostrar
a la ciudad como una ciudad moderna segtin el estandar de la Patria Nueva, por lo que llegd
a ese afio realizando cambios urbanos en Lima y promoviendo nuevos espacios de
entretenimiento. A pesar de apoyar indirectamente a los nuevos locales de teatro estas

medidas afectarian al teatro nacional en diversos aspectos desde los negocios hasta la
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tematica. El teatro llegd a este centenario arrastrando sus problemas de sostenimiento y
generando una participacion improvisada e impersonal en unas celebraciones que se

interpretaron posteriormente como exitosas.

Finalmente, la cuarta parte se llama Centenario de 1924: evolucion del teatro y
alianza con la Patria Nueva para El Sol de Ayacucho. Aqui se expone el cambio de
coyuntura que sufrié Lima desde 1921, demostrado en el aumento de medidas autoritarias
por Leguia, ya sea controlando medios informativos como la prensa, asi como manipulando
aparatos politicos como en su releccion. Debido a la presencia constante de los conflictos
sociales en todo el territorio, el gobierno leguiista se enfocé en recuperar la confianza
publica y reducir la critica nacional, a la par de mantener las buenas relaciones con los
extranjeros. En estas circunstancias el negocio teatral estuvo experimentado cambios
importantes para adaptarse al medio, siendo los mds importantes la progresiva
profesionalizacion del medio y la industrializacion de los recursos para mayor beneficio.
De este modo estos locales buscaron especializarse como espacio de variado
entretenimiento y dejaron al arte dramético como una opciéon mds. Debido a la competencia
de espectaculos publicos se produjeron cambios como el no presentarse como un lugar de
exhibicion de poderes para la élite, y desarrollaron asociaciones publicas entre empresarios
para concentrar los locales bajo pocas empresas. En estas circunstancias, Leguia que
buscaba recuperar la confianza publica, recurri6 al empresariado teatral para crear la obra
El Sol de Ayacucho (alegoria de la Patria Nueva) y presentarla en el centenario. Fuera de
esta relacion, las otras escalas del teatro (el de las compaiiias teatrales y el de producto
artistico) fueron descuidados por estas circunstancias promoviendo su futuro

estancamiento. A pesar de su mayor organizacion, este centenario no logré cumplir su
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objetivo de respaldo social y fue el dltimo evento de mayor participacion colectiva a favor

de la Patria Nueva, presagiando el inicio de la crisis del Oncenio de Leguia.

Esta investigacion esté inscrita en el VRIP con el c6digo E19151321.
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CAPITULO I

Leguia rumbo al centenario

Cuando llegaron las celebraciones por el centenario de la independencia peruana el
gobierno leguiista estuvo desarrollando cambios importantes. Hasta mediados de 1920 las
crisis sociales que incluyeron reformas politicas, demandas obreras y el problema indigena
(mantenidas en su mayoria por los gobiernos anteriores) habian caracterizado estos afios
previos a su mandato, pero a partir de él un nuevo plan politico se desplegé en las diferentes
esferas del aparato estatal y social. Mediante proyectos como la biisqueda y negociacion
de nuevos actores politicos, el apoyo y aumento de la clase media y el soporte a la naciente
burguesia provinciana, Leguia consiguié popularidad y respaldo de varios estratos sociales.
Asi, a pesar de no resolver los problemas iniciales, se sostuvo en el poder con una imagen

de estabilidad no vista hasta entonces.
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Este gobierno de Leguia (el segundo a su cargo) fue una de las etapas mas
reconocidas por los historiadores por proponer cambios notorios en las relaciones entre el
aparato estatal y los gobernados mediante conceptos como los de plan nacional, identidad
histérica o modernidad. Estas ideas fueron incluidas en la agenda politica de forma
prioritaria en una tradicién de gobiernos conservadores y poco inclusivos conocidos como
“Republica Oligarquica” (también llamado “Republica Aristocratica” por algunos autores
cldsicos).!* Abarcando desde 1919 hasta 1931 (lapso comiinmente conocido como el
Oncenio) caracteriz6 su régimen con reformas importantes en el sistema estatal, abriendo
el camino a nuevos protagonistas sociales y planteando la necesidad de un proyecto

nacional, el cual en el Oncenio se llamé la Patria Nueva.

Es importante mencionar que muchas de estas reformas no fueron exclusivas de
este presidente y tampoco fue el primero en desarrollarlas, pero logré que su régimen las
prefiera para caracterizarse bajo ellas, aprovechando la crisis para asentar su poder y

transformando los problemas en garantias de su discurso.

Para que Leguia lograse recibir al primer centenario de la independencia con el
aparente apoyo de muchos sectores tuvo que resolver su establecimiento politico (que
incluian problemas como el rompimiento del poder civilista y el manejo de las protestas
sociales) y desplegar su plan llamado la Patria Nueva. De este modo la cercania de las

ceremonias por el centenario tomd nuevos significados.

4 En la prictica esta etapa se desarrollé como un segundo civilismo en el poder o como una republica
oligarquica, pues las aspiraciones aristocraticas contrastaron con el manejo de poder de un grupo reducido
en el pais, en medio del contexto de auge exportador y variable control estatal (fendmeno que se repetia en
toda Latinoamérica). Para mayor informacion revisar Historia del Perii contempordneo de Carlos Contreras
y Marcos Cueto.
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1.1 Los primeros actos politicos de Leguia

Augusto Bernandino Leguia y Salcedo llegé al centenario luego de ser elegido
Presidente Constitucional el 12 de octubre de 1919. Para llegar al poder tuvo que
protagonizar un golpe de Estado y disolver el congreso tres meses antes, todo esto
manteniendo un gran respaldo popular. Estos movimientos politicos se comprenden por el
dominio de la imagen publica que tuvo Leguia, reuniendo tras de si el apoyo de muchos
sectores aun siendo candidato y criticando en sus campaiias los errores de los gobiernos
previos. Alegé entre otras criticas que los civilistas concentraron el poder durante tantos
afios dejando al margen la promesa de modernizacion, revelando una crisis de compromiso
publico. Estos discursos junto a su prestigio ganado en el extranjero, le permitieron
encontrar contactos de grupos politicos importantes y de sectores descontentos como la
nueva burguesia exportadora.'> El dia de las elecciones conté con tanto respaldo ptiblico
que, a pesar de su evidente victoria, tom6 el poder ante la sospecha de una conspiracion

civilista, con ayuda de la gendarmeria nacional y el respaldo popular.

Una vez en el gobierno asegurd su permanencia como cabeza de Estado usando las
vias democraticas. Asi, primero disolvié el Congreso alegando conspiraciones civilistas en

ella y luego convocé a una asamblea constituyente (elegida mediante voto ciudadano) para

15 Leguia lleg6 a contar con tanto respaldo para que ganase las elecciones frente a un partido establecido y
asegurado por gobiernos anteriores gracias en gran parte a los errores del partido civilista. Ellos empezaron
su vida politica bajo la promesa de ser un partido unificador, de alejarse de la “aristocracia virreinal” y de ser
los nuevos protagonistas del futuro. Esta presentacion como una fuerza innovadora perdid sustento al inicio
del siglo XX por su poca eficacia para resolver las crisis sociales, gandndose la denominacién de nuevo
conservadurismo por la oposicién en 1919. Cuando Leguia se presenté como candidato en ese afio fue visto
como la opcidn necesaria contra los civilistas pues ellos lo desterraron en 1913 y aun asi hizo vida politica
exitosa en el exterior. Como candidato recibi6é el apoyo del partido de Caceres, de la Federacién de
Estudiantes del Perd y de UNMSM, mientras que en su discurso, el civilismo pasé a considerarse como la
nueva aristocracia. Para mayor informacion véase Apogeo y crisis de la repiiblica Aristocrdtica de Manuel
Burga y Alberto Flores Galindo.
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que realizaran las funciones del congreso, quienes a su vez verificaron las elecciones
presidenciales anteriores y ratificaron a Leguia como presidente legitimo. Con estos actos
Leguia quebr6 las relaciones estatales previas que se sostuvieron con el antiguo partido y
abri6 la posibilidad de negociar sus demandas con nuevos actores sociales. Son estos
acuerdos con los renovados agentes politicos los que caracterizaron sus primeros meses de
gobierno, pues conllevé al fustigamiento de la oligarquia civilista limefia y posteriormente
de sus andlogos provinciales, los gamonales. Asimismo, se considera que estos primeros

afios serfan como el periodo democritico, o més inclusivo, del Oncenio de Leguia.'®

A la par de esto Leguia buscé obtener el mayor beneficio de su popularidad para
conservar su apoyo con estas reformas. Ya desde las campaiias electorales se vio que
aparentaba ser la viva imagen de su propuesta: moderno, emancipador, productivo y a favor
de los indios. En sus primeros meses la figura del presidente fue trabajada para verse como
el constructor de nuevas conciencias.!” El control de las altas esferas y la dependencia a la
imagen del presidente hicieron que su presencia fuese relevante en diversos aspectos del
desarrollo comin, caracterizando a su régimen de paternalista. Este paternalismo en el
gobierno leguiista fue ttil a los intereses del presidente para mantenerse como dirigente de

todos los cambios.

Leguia no sélo se encargd de mantener el apoyo de la clase baja. Aunque se mostrd

como un caudillo tradicional del sector popular para llevar a cabo sus planes de reformas

16 Recordemos que esta etapa durarfa hasta 1922, fecha donde las medidas represivas se hicieron mads
evidentes como la represion de los movimientos sociales y los asaltos a la prensa escrita. Ibid.

17 La figura que Leguia construy6 alrededor de él en su gobierno ha sido revisada, estudiada y criticada desde
el seno de su mandato hasta nuestros dias. Las investigaciones posteriores variarian segun las intenciones de
los autores, pero la mayoria reconoce que su gobierno buscaba dar la imagen de un estado moderno
paternalista. Para mayor informacion véase “Introduccion: La Patria Nueva de Leguia a través del siglo XX”
de Pail Drinot, en La Patria Nueva: economia, sociedad y cultura en el Perii (1919 — 1930).
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gubernamentales, mantuvo la confianza de los sectores mds altos al no alterar las relaciones
sociales, las instituciones politicas o los beneficios de la clase gubernamental. De este
modo se presenté como un lider intermediario entre todas las fuerzas politicas conocidas y
las peticiones del pueblo, un mediador representativo de una nueva clase media que aspir6

a ser una nueva aristocracia con sus origenes populares. '8

Este cuidado por la imagen no sélo se dirigi6 al interior del pais sino también en la
politica externa. A diferencia de sus antecesores él pudo maximizar los beneficios de su
coyuntura extranjera pues la post Primera Guerra Mundial incentivé las relaciones
internacionales latinoamericanas mediante la creciente apertura monetaria'®. Mantener
buenas relaciones con los paises vecinos se volvié una prioridad, y concentrarse casi
exclusivamente en el capital norteamericano ayud6 a que Leguia invirtiese en el pais. El
contacto politico internacional mejoré mediante ceremonias publicas, revalorizaciones de
las embajadas y compromisos de diplomacia cada vez mds frecuentes. Es importante
reconocer que estas prioridades son las que revelaron la necesidad de mejorar el ornato de
la capital, generando renovaciones arquitectonicas en un proceso conocido mas adelante

como el crecimiento del urbanismo (Hamann Mazuré, 2011, p.95).

18 Su paternalismo tiende a ser represivo en sus primeros afios y se radicalizé progresivamente hasta 1929,
donde la crisis estatal afect6 al pafs debido al mal gasto financiero. S6lo en Lima se cancelaron obras publicas,
aumentaron los despidos y descuidaron de los inmigrantes extranjeros. Esta crisis mostré que el problema
indigena no estaba resuelto, que los movimientos sociales se especializaron y que la prensa oficial estaba
siendo reprimida. Leguia sufrirfa el golpe de Estado de Sdnchez Cerro en 1930 (Peter Klarén, 2004).

19 Este conflicto bélico habia provocado una recesion econémica global por lo que los paises fieles a las
potencias europeas se encontraron en lenta decadencia econdmica. Latinoamérica en especial sintié esta
consecuencia con recesiones salariales en sus capitales y ciudades modernas. Con Europa reactivindose
lentamente, el flujo econémico de América dependié de las relaciones entre ellos mismos, por lo que activar
el movimiento monetario interno ayudé a calmar esta crisis. Para mayor informacion véase Nacion y sociedad
en la historia del Peri de Peter F. Klarén.
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Ademads, la naciente clase media considerd a Leguia como su representante directo,
mientras €l los ubicé como participantes politicos activos incluyéndolos en algunos planes
publicos, aumentando la cantidad de funcionarios publicos y apoyando a la reciente clase
media provincial. En ese afio ain buscaba dejar a la vieja aristocracia fuera de la capital
cambiando los lazos gubernamentales de afios anteriores, y trasladar ese poder hacia la
nueva clase media como la exportadora de las haciendas nortefias. Para cuando Leguia
promulgd una nueva constitucion el 18 de enero de 1920 ya contaba con mayor apoyo
politico, con fuerzas politicas civilistas debilitadas y con la atencién de una nueva clase

media, reunidas en su mayoria bajo el proyecto publico de la Patria Nueva.

1.2 La necesidad de un plan nacional y la aparicion de la Patria Nueva

Los planes nacionales fueron proyectos dirigidos por un Estado que buscaba reunir
los esfuerzos de todos los sectores para dirigirlos hacia un ideal politico o social, siendo la
mayor ambicidn a inicios del siglo XX la modernidad entendida como el estilo de vida
europeo. Solian revelarse inicialmente en los discursos politicos para ser reforzado
posteriormente cuando se necesitase una cohesidon nacional. Es, como su nombre indica,

un elaborado programa oficial que involucra a toda una nacién hacia un fin determinado.

Estos planes nacionales ingresaban en la agenda politica segin ciertas coyunturas
determinadas, siendo una de las principales para Latinoamérica el auge de los procesos
independentistas. También tuvo reminiscencias en los comienzos de sus republicas
oligarquicas a fines de siglo XIX gracias a los conflictos bélicos europeos que difundieron

los nacionalismos oficiales en el continente. Ellos apelaron a la unidad segtin el idioma
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original, la raza comiin, el territorio geografico, etc.?’ y trajeron puntos de vista necesarios
para la concepcion de un estado moderno dirigente. Sin embargo durante la coyuntura
peruana de esos afios los gobernantes no mostraron interés en ejecutar estos programas que
incluyan a todo el territorio. Para comprender por qué la idea de un plan nacional no encajé
con las tendencias de ninglin agente politico peruano es necesario esquematizar sus

caracteristicas.

Manuel Burga menciona que esta sociedad ya habia asimilado las intenciones de
un estilo de vida oligarquico fruto de la “Republica Oligarquica”. Conservarlo seria una
prioridad que los gobiernos necesitaban pues aseguraba las relaciones econdmicas y
aseguraba el apoyo de agentes sociales activos. Este autor explica que este estilo de vida

fue un ideal de constante presencia caracterizado por:

e Un fuerte sentido catdlico conservador: Un rezago colonial que se mantenia
aun presente en el ideario colectivo. Este catolicismo demostraba que la iglesia
aun era una de las instituciones con mayor poder en el pais y que podia limitar
los cambios de las estructuras sociales con acusaciones religiosas. Es
importante mencionar que la iglesia como institucién nunca dejé de ser un
objetivo principal de los criticos sociales al representar el apego con el pasado
colonial.

e Composicion sefiorial de las relaciones econdémicas: Eran relaciones que

mantuvieron fendémenos no capitalistas —como la obtencién de poder gracias

20 Hobsbawm sefiala que estos nacionalismos para consolidarse crearon tradiciones simbélicas con referentes
pasados, los cuales mediante la repeticién se quedaron en la memoria colectiva. De este modo la historia
nacional se reconstruyé segin los intereses de planes nacionales concretos. Para mayor informacién véase
Naciones y nacionalismo desde 1780 de Eric Hobsbawm.
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a los lazos familiares—, en vez del capital econémico o de los bienes. Estas
relaciones se reafirmaron mediante ritos sociales como la exhibicién publica
del prestigio y la conservacion de hdbitos comunitarios alrededor de la nobleza
y el honor.

e Paternalismo social: Debido a la desconfianza con el poder estatal, se generd
un normalizado uso libre del control y violencia por parte de agentes externos
al gobierno. Esta cesion de poder involucrd nuevos intereses a considerar en el

momento de organizarse el control estatal (Burga, 1991).

Para la existencia de un plan nacional era necesario, ademds de asegurar este estilo
de vida con relaciones pre capitalistas en un poder estatal fragmentado, la existencia de una
clase dirigente interesada en conducir el pais por nuevos rumbos. La oligarquia presente
en esta republica no necesitd ser guia de otros sectores sociales. Ni siquiera la economia
del pais lo incitd a buscar mayor apoyo publico pues desarrollaron la mayoria de sus
negocios con capital extranjero. En otras palabras no necesitaron que sus intereses

particulares se elevasen a una escala estatal.

Por ello la aparicion de Leguia como cabeza de gobierno fue relevante pues trajo
un ideal colectivo que mantuvo estas caracteristicas mostradas, ademdas de exponer sus

ideales como necesidades publicas a través de la Patria Nueva.

El término “Patria Nueva” fue el nombre con el que Leguia denomind a su gobierno
desde 1919 y lo present6é como el plan para modernizar el pais. Aunque la ideologia de su
régimen se sostuvo por el socidlogo y presidente del Consejo de Ministros Mariano Hilario

Cornejo Zenteno, las caracteristicas de la Patria Nueva fueron mds evidentes en los
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discursos publicos del presidente y sus posteriores acciones. En sus disertaciones hubo
referencias al indigenismo, al progresismo y a la modernizacién del sector ptiblico como
soporte para las reformas futuras, las cuales serian legitimadas por referenciarse con un
pasado de sucesos gloriosos y estimulantes. Fue importante que se presentase asi, pues
representé segin Leguia, una nueva forma del desarrollo social que mostraba a su régimen
como una republica legitimada de bases fundacionales. El propio nombre del programa
ofrecia la construccién de tradiciones nacionales (Patria) para crear un estado moderno y

centralista (Nueva), buscando con el proceso afianzar al Oncenio en el poder.?!

Comparando los trabajos sobre el Oncenio como los de Peter Klarén, Manuel
Burga, Flores Galindo y José Chaupis Torres se pueden distinguir, a través de las politicas
publicas y los discursos oficiales, los puntos sobre los que la Patria Nueva planted sus
futuros cambios: paternalismo gubernamental, modernizacion condicionada y la unién por

una nueva nacion.

Al paternalismo social, mantenido por los gobernantes previos, se agregd el
paternalismo gubernamental, donde Leguia concentré el poder publico alrededor de su
figura e inserté mds representantes suyos en diversas instituciones. Con ellos se agregaria
una nueva clase media con funcionarios a su favor, por lo que la presencia leguiista en
diversos dmbitos hizo que su mandato fuese un régimen estatista, un agente principal de

cambio con suficiente respaldo populista para dar cambios importantes como en la

2l Sus discursos mostraron énfasis en el término “patria” y en su plan de gobierno. Esta patria tuvo un sentido
territorial basado en la existencia de una comunidad politica cerrada con un pacto de fines comunes, de la
cual Leguia buscé ser el unico dirigente. Entendid el patriotismo como una accién desinteresada de los
ciudadanos a favor del bien comin (gobierno), planteando asi incluir a todos los sectores sociales en el
cambio. Para mayor informacién véase Patria y nacion: Leguia durante el centenario de la Batalla de
Ayacucho de José Chaupis Torres.
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administracion de justicia, las relaciones internacionales, el equilibrio interno, etc. Para
conservar esta condicion fue necesario desde priorizar la cuestion publica sobre el derecho
hasta negociar con los paternalistas sociales tradicionales en su mayoria provincianos.??

Esta busqueda de control en todas las dreas publicas hizo que tienda al autoritarismo.

La modernizaciéon condicionada fue una interpretacion libre de los adelantos
tecnoldgicos globales para adaptarlas en diversos aspectos de la sociedad peruana, teniendo
al estado leguiista como su principal promotor. La modernidad entendida por la Patria
Nueva fue una adaptacién precaria y simplificada donde Leguia sintié pesimismo por los
habitos actuales (a pesar de que un rasgo de la modernidad era romper con el pasado sin
dejar de lado su vinculo con el presente) y prefirié los modelos europeos. Esta modernidad
condicionada se us6 también para respaldar sus cambios en el aparato ptblico mostrdndose
un Estado moderno, centro de la occidentalizacién y foco de la irradiacién modernista.?
Ante ello el nuevo ciudadano peruano se modernizaria siendo un hombre de ciencia,
préctico, técnico y administrativo (eminentemente masculino), y dejando de lado aspectos
como la pereza y la indisciplina mayormente asociadas a los ideales aristocréticos clasicos

(Araujo, 2015).

La unién por una nueva nacién fue la caracteristica mas complicada —a la par de

necesaria— para mantener estos cambios. Uno de los problemas a inicios del siglo XX fue

22 M4s adelante se verfa que esta idea no se cumplid, pues al ser Leguia un nuevo actor politico con aparatos
de represion escasamente desarrollados tuvo que ceder en acuerdos con el poder local provincial. Si bien el
gobierno estuvo presente con los funcionarios estatales, la responsabilidad de control se qued6 con los
oligarcas y gamonales, lo que generd nuevos opositores producto de los conflictos con gamonales surefios.
La pérdida de responsabilidad de represion fue una de las consecuencias de su futura caida. Para mayor
informacion véase Apogeo y crisis de la repiiblica aristocrdtica de Manuel Burga y Alberto Flores Galindo.
23 Posteriormente se vera que este tipo de politica acentuarfa las diferencias sociales y resentiria a los duefios
originales de poder al perder sus ventajas tradicionales.
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la inexistencia de una identidad nacional unificada e identificable para todas las

mentalidades, y ni siquiera las tradiciones peruanas de amplios sectores unificaban a la

poblacién més alld del territorio geogréfico. La Patria Nueva buscé redefinir en el discurso

publico la identidad peruana en pos de una nueva nacidon, pasando por tres puntos de

reforzamiento colectivo:

1)

2)

Redescubrimiento del pasado criollo: El pasado colonial fue revalorado como
un instrumento de unidad pues podia mostrar al mestizaje (union de lo indiano
e hispanico) como una fuerza creadora consciente de una nueva nacion a través
de los libertadores como San Martin, Bolivar, etc. A partir de ella se revaloraron
algunos lugares y personajes como simbolos nacionales, estando presentes tanto
en el ornato urbano como en la ensefianza escolar. Esto ayud6 a mantener una
unidad en la clase media (percibida como una seccidn progresista en potencia)
y la simpatia de la élite tradicional, ademas de desarrollar mejores relaciones
con los extranjeros. Esto ultimo seria uno de los aspectos de mayor
preocupacion del régimen; un ejemplo de ello fue la renovacién de lazos con
Espana al reinterpretar la independencia como parte de los cambios naturales
de cada sociedad.

Reinterpretacion del pasado prehispéanico: Esta etapa fue entendida como un
indiscutible momento de heroicidad de la historia peruana. Fue la
revalorizacion del indio por su antigua ostentosidad incaica sin mayor relacion
a su situacion critica contempordnea, por lo que se mantuvo una aceptacion

cultural a pequefia escala en ciudades como Lima adaptindolos al gusto
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urbano.?* La intencién fue refundar una nueva nacién (gobierno de Leguia)
mostrandose inspirados por una gran nacién antigua a la que se sentian andlogos
(el incanato). Uno de los principales focos de esta interpretacion fue el sector
artistico, donde el Estado se caracterizaria por su mecenazgo.

3) Proyeccién hacia el progresismo: Finalmente el avance técnico y algunas
costumbres fordneas fueron importadas hacia este territorio en favor de la
modernidad, interpretando este término como la biisqueda del estilo de vida
europeo. Estos cambios, centrados en la apariencia, abarcaron desde la
cotidianeidad urbana, pasando por la economia de las haciendas hasta la
modernizaciéon del aparato estatal. Aqui encuentra el Estado su rol de

modernizador y unificador de esfuerzos.

Fuera de estas intenciones publicas, la Patria Nueva en la préictica priorizo el
mantenimiento del poder mds que la unién nacional. Las medidas que se tomaron para
sostener su interpretacion de lo prehispédnico y lo criollo se tornaron instrumentos de
reforzamiento autoritario, y los cambios para la modernidad derivaron en negociaciones

précticas para redirigir el poder con nuevos intereses.

La Patria Nueva no fue un plan nacional en los hechos. Los gobiernos anteriores no
necesitaron de este tipo de planes mientras las bases sociales de sus relaciones econdémicas
se mantuviesen. Cuando Leguia trajo esta idea a la agenda politica no alter6 estos

fundamentos, sino que cambid las relaciones econdmicas usando la promesa de unificacién

2 Por ejemplo en las representaciones del Tawantinsuyo con favor del Estado se reflejaron los ideales
modernistas: un mundo jerdrquico, viril y opulento como los cldsicos reyes de Europa. Para mayor
informacion sobre este tipo de representaciones véase Monumentos puiblicos en espacios urbanos de Lima
1919 — 1930 de Hamann Mazuré.
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nacional para respaldar su poder. La Patria Nueva fue un proyecto politico ligado a Leguia
con ciertos sectores de la clase media para presentarse como nuevos agentes politicos. Se
distinguié de los gobiernos anteriores por el cambio de agentes publicos a su favor en
diversas escalas, marginando otros actores sociales (como sus opositores) y otras realidades
culturales (como el campesinado provincial o la selva amazdénica). Al no alterar las
relaciones sociales de la republica oligdrquica mantuvo las limitaciones de otros sectores

marginados, manteniendo la fragmentacidn social de los gobernantes predecesores.

1.3 Los inicios del Oncenio ante los problemas sociales

A pesar de que Leguia —a inicios de su mandato— logré sostener su imagen de
caudillo politico, modernizador del Estado y con buenas relaciones extranjeras, su
desempefio frente a los problemas sociales fue superficial y elusivo. Esta tendencia a
ubicarlo en segundo plano se vincul6 con la especializacién de los movimientos sociales,

siendo los mas desarrollados el indigena y el obrero.

El problema indigena fue el mds notorio de sus dilemas pues se relacion6
directamente con la relevancia del indigenismo a inicios del siglo XX. Aunque ya venia
desenvolviéndose en el siglo anterior,” fue en este cuando influyeron otros factores como
la recepcion del socialismo en América (difundida por el contexto de la Post Guerra
Mundial) y el desarrollo del movimiento sindical obrero, generando un indigenismo que
presentd al Tawantinsuyo como un socialismo incaico y que rompié lazos con el gobierno

criollo. Estos ultimos fueron acusados por mantener las relaciones coloniales, por lo que

25 Peter Klarén ubica el origen de este movimiento indigenista moderno luego de los resultados de la Guerra
del Pacifico, donde al volverse un objetivo preferente de las medidas publicas se le idealiz6, desarroll e
intelectualizé hasta volverlo un movimiento politico activo, expresado tanto en arte como en protestas. Para
mayor informacién véase Nacion y sociedad en la historia del Perii, de Peter Klarén.
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sus mayores demandas fueron reconocer al indio altipldnico contempordneo como agente
de cambio social para un nuevo Perd, y dejar de lado las tradiciones espaifiolas. Este
6

componente rebelde, ademds de las noticias sobre las constantes rebeliones indigenas,2

hizo que Lima conservara cierto rechazo al indigenismo antes de la llegada de Leguia.

Con el Oncenio, la Patria Nueva se apropié del movimiento indigenista alejandolo
de sus demandas subversivas originales y aprovechando su valorizacion del incanato. Se
le adapté como un indigenismo inofensivo, un instrumento mds para la construccién de
una nueva identidad nacional particularizado por la idealizacién del Tawantinsuyo. Con
esta interpretacion Leguia pudo hacer suya la reivindicacion indigena, declararse el nuevo
Wiracocha y renovar su compromiso con el sector popular para contener las revueltas
sociales.?” Luego redirigi6 este indigenismo hacia los poderes provinciales presentando al
Estado como un intermediario de confianza y logrando la atencién de nuevos grupos de
poder (Sarkisyanz, 2006), y hacia la poblacién urbana con reconocimientos piblicos como
la creacién del Dia del Indio o con invitaciones publicas. Finalmente, Leguia busco
mantener un sector especifico de aliados en provincia, ya sea creando una comision
gubernamental en 1920 para los hacendados y los indios surefios (principales
representantes del movimiento), asi como generando nuevos funcionarios con la clase

media provincial exportadora a su favor. Estas medidas demostraron la incomprension de

26 Una de las rebeliones més notorias previamente al Oncenio fue la de Rumi Maki (1915 - 1916), con
consecuencias tan represivas que los indigenas se negarian a mencionarlo posteriormente. A pesar de ello
continuaron existiendo protestas indigenas en el sur del pais desde 1915 hasta 1924, de forma inconexa entre
s, localistas y con demandas impracticas. Ante estas revueltas se mantuvo la imagen rebelde del indigena
provincial en el resto del pais. Para mayor informacion véase Apogeo y crisis de la reptiblica aristocrdtica
de Manuel Burga y Alberto Flores Galindo.

¥ Especificamente, la intensién inmediata fue encontrar una salida a los incentivos rebeldes generados en las
universidades y en la prensa (que recogian las rebeliones mexicanas) mostrando un paternalismo a favor del
indio sin afectar la base econémica semifeudal. Si bien esto se considera un avance para el reconocimiento
del indio atin es un retroceso para su condicién social.

36



Leguia de las condiciones que vivié el campesinado en esos afios,?® ademds de mostrar
evasion para reconocer los problemas practicos del indio: los problemas entre
terratenientes, las peleas por tierras, el abuso de control de gamonales, el mantenimiento
de agrupaciones campesinas, el sistema de explotacion latente, etc. Desde 1920 desarroll6
todas estas medidas dejando clara su tendencia de priorizar a la nueva clase media sobre
las comunidades indigenas, por lo que aunque continuaron sus protestas, el movimiento

indigenista se mantuvo opacado en los afios del aniversario por el centenario.”

El movimiento obrero, por su lado, desperté a inicios del siglo XX,** y por su
cercania a la capital llegd al Oncenio con mayor experiencia para realizar sus demandas,
siendo la més notoria de ellas las 8 horas laborables diarias. A diferencia del indigenismo
(y quizas por su cercania a la ciudad limefa) los rebeldes obreros alcanzaron notoriedad en
los planes de gobierno, generando marchas urbanas, manifestaciones publicas y quejas en
revistas y panfletos anarquistas. Leguia trat6 a esta corriente de similar modo que con los
indios, es decir, presentando su régimen como intermediario entre estas demandas y la élite
industrial para mantener el control sobre ambas. En sus primeros meses promovié la
apertura social obrera en ciertos niveles ya sea con invitaciones publicas, cesién de

auditorios hasta libertad de prensa a pequeia escala (por ejemplo con Los Parias, La

28 El campesino pasaba por una dura realidad debido a la crisis econémica generada, entre otros motivos, por
la pérdida de ventas en lana y su poca exportacién (ambas consecuencias a largo plazo de la Segunda Guerra
Mundial). Con el régimen leguifsta los campesinos continuaron siendo los principales perdedores de
ganancias. Para mayor informacion véase Nacion y sociedad en la historia del Perii de Peter F. Klarén.

2 Es necesario mencionar que al reducir el indigenismo de esta manera Leguia desaproveché su capacidad
integradora a largo plazo. Como el indigenismo cusquefio pudo unir la conciencia incaica con la critica social
positivista (presente en Lima desde 1909), podria haber juntado en su oficializacién a los anti oligarquicos
provinciales y a los descentralistas limefios. Para mayor informacién véase Temblor en los andes: siglo XIX
— XX de Emanuel Sarkisyanz.

30 Su registro empieza desde 1904 con la fundacién de la Federacién del Panadero Obrero La Estrella del
Perd, de marcada tendencia anticapitalista, que abrié una etapa activa de marchas obreras y juntas de
trabajadores para los afios posteriores. Para mayor informacidn sobre estos antecedentes véase Historia del
Perii Republicano de Carlos Contreras y Alonso Cueto.
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Protesta, El Oprimido, Plumadas de Rebeldia, etc.). Sin embargo, al mantener su postura
critica cerca de la capital fue uno de los primeros afectados por el autoritarismo leguiista y
testigo de la modernizacién urbana, por lo que expuso constantemente las tensiones

sociales en eventos como el centenario de la independencia.

Es necesario agregar que las negociaciones de Leguia con los movimientos sociales
indigenas y obreros tendieron a fracasar en los afios posteriores por la mala base de su
propuesta inicial: cambiar los agentes politicos sin alterar las relaciones pre capitalistas
como el yanaconaje o el enganche. Sin la modificacién de estas formas de produccién no
se pudieron crear nuevas condiciones sociales necesarias para satisfacer estas protestas

(Contreras & Cueto, 2018).

1.4 Interés por el centenario: una fiesta para los extranjeros

Los aniversarios por el centenario de la independencia fueron eventos relevantes
para Latinoamérica pues conmemoraron un siglo de vida republicana en sus coyunturas
politicas particulares. Estas circunstancias permitieron valorar estas fechas ya sea como un
momento de reflexién interna hasta un instrumento de reforzamiento politico. Debido a
que los procesos independentistas en América Latina ocurrieron en fechas cercanas entre
si, las fiestas por sus primeros centenarios se dieron a fines del siglo XIX e inicios del siglo
XX. De este modo fueron influenciados por un contexto global particular donde se
incentivo el reforzamiento de la nacionalidad, el reforzamiento militar y el cosmopolitismo
entre paises. Resaltaron en estas festividades la interpretacion del pasado segiin las
necesidades de poder en el gobierno, por lo que desarroll6 en estas celebraciones una

amplia variedad de temadticas, recursos nacionalistas, personajes célebres hasta limites de
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extension centrados en sus independencias. Este tratamiento del pasado como un
instrumento politico que genera un nuevo ideario colectivo afin a los intereses de una

comunidad es lo que Reinhart Koselleck reconoceria como la memoria cultural moderna.>!

La influencia de las relaciones extranjeras en estos afios hizo que se busque una
nacion moderna y unida, en semejanza con su percepcion de las naciones europeas.
Latinoamérica habia mantenido en la mitad del siglo XIX la busqueda constante de
occidentalizacion republicana por las decisiones de sus élites gobernantes, los cuales a lo
largo del continente se consideraron civilizados al alejarse de sus raices prehispanicas hasta
el auge del nacionalismo. Si bien el ideal de civilizacién europea se quebrd después de la
Primera Guerra Mundial, el estilo de vida occidental en momentos de paz se mantuvo como
objetivo durante décadas posteriores para América Latina, y las minorias europeas asiladas

en este territorio sirvieron para ratificar este ideal.

Para mostrarse como una nacién moderna nacionalista en los centenarios fue
necesario recurrir a la construccién de sus propias historias enfocdndose en lo mads
productivo para sus regimenes, desde la revalorizacion de los inmigrantes, pasando por la
épica de los imperios antiguos hasta la adopcién de los europeos. Se decidié adoptar la
cultura propia para mejorarla con lo considerado moderno y ajeno. Debido a ello los
gobiernos de entonces se permitieron para los aniversarios invertir en el ornato publico y

en ceremonias que instituyesen héroes y proceres del pasado. Posteriormente estas

31 Segtin este autor el reconocimiento de los sucesos pasados entra en la cuestién publica guiado por las
expectativas de sus agentes en periodos determinados, por lo que la reconstruccién histérica es usada por la
memoria social como un aparato selectivo. Esta informacién se obtuvo de Los dos centenarios de la
independencia mexicana (1910 — 1921): de la historia patria a la antropologia cultural de Annick
Lemperiere.
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restauraciones nacionalistas fueron reinterpretadas con diferentes enfoques una vez

cambiadas sus élites gobernantes.

Las peleas territoriales entre naciones también fueron redefinidas en estos
centenarios para conservar los buenos lazos internacionales, siendo reinterpretadas como
desacuerdos diplométicos por los limites territoriales proclives a futuras soluciones, y
dejando sus conflictos de identidad en segundo plano. Un ejemplo de esto fue la renovacion
de la imagen de Espaiia, percibida como la Madre Patria y cuyo proceso independentista
significd un conflicto doloroso para ambas partes pero necesario en la evolucién de los
paises.’? Igual tratamiento recibieron los conflictos bélicos del pasado ahora vistos como
guerras civiles locales sin mayor relevancia, lo que alterd el funcionamiento de algunas
instituciones involucradas: "Esta celebracion de la Independencia en clave historicista fue
acompafada con una contradictoria actuacién sobre el patrimonio histérico” (Gutiérrez,

20006, p. 182).

A pesar de estos planes, los prejuicios e intereses pricticos de los gobiernos
latinoamericanos y sus movimientos internos se revelaron en las celebraciones. Para

desarrollar mejor este punto se presentan dos casos: Chile y México.

Por un lado, Chile celebr6 el centenario de su independencia desde el 18 al 21 de
setiembre de 1910 en medio del conflicto interno entre dos visiones para la construccién
de su nacién. Por un lado estaba el hispanismo oficial con el que organizaron estas fiestas,

producido por la clase dirigente del pais e instituido desde el siglo anterior (detalle que

32 América Latina en las 3 primeras décadas del siglo XX se habia caracterizado por los movimientos pro
hispanistas y pro indigenistas en la intelectualidad. La mayoria de las fiestas por el centenario buscaron la
unién de ambas visiones bajo el lema de vanguardia. Para mayor informacién véase Chile en el primer
centenario de la independencia en 1910: Identidad y crisis moral de Gerson G. Ledezma Meneses.
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contrasto con el indianismo de sus paises vecinos), y por otro un americanismo particular
que rechaz¢ la tendencia occidentalista centrandose exclusivamente en Chile, generando
un proteccionismo nacional desconfiado, académico y fuera del poder. El hispanismo
chileno de la élite resalté a la raza ibérica como un factor comin que comprometia a los
paises latinoamericanos como semejantes hijos de Espaiia, volviendo a esta la principal
invitada al centenario y permitiendo la apertura al mundo europeo. Asimismo, la
intelectualidad chilena condené la crisis moral de sus dirigentes pues ellos ignoraron
problemas puntuales como la degradacion de su sistema electoral, la corrupcién en sus
operarios publicos, etc. Ellos defendieron una unién americana frente a la presencia
espaiola (o a sus referentes coloniales como la iglesia) centrandose en su territorio, pero
manteniendo las tensiones originales con los demds paises vecinos (perspectiva
nacionalista). Las fiestas por su centenario fueron exitosas para la élite gobernante por
propiciar buenas relaciones internacionales después de afios con crisis territoriales, pero no
fueron reconocidas por los objetivos buscados de sus movimientos sociales internos
(sectores de la clase alta y media intelectual apoyada por los lideres socialistas y obreros),
lo que reveld una contradiccién entre actores sociales comin en los centenarios
independentistas latinoamericanos. Casos especificos como el tratamiento a los invitados

extranjeros no se mantuvieron iguales luego de estas fiestas (Ledezma Meneses, 2006).

Por otro lado, México experiment6 una mayor unién de esfuerzos para estas
celebraciones. Ellos tuvieron dos tipos de centenarios distintos entre si, el de 1910 con la

crisis del porfiriato y el de 1921 luego de la revolucién mexicana.** Si bien el primero fue

33 Ambas fechas fueron importantes para la celebracién de la independencia mexicana pue se consideraron
como los limites de sus movimientos independentistas: En 1810 se dieron las acciones rebeldes y locales del
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una conmemoracion poco inspirada al reflejar el desgaste de la dictadura de Porfirio Diaz,
es en la segunda donde logré un rescate cultural publico con respaldo académico. Con el
porfiriato el centenario demostré una reinterpretacion histérica de México de alterada
memoria colectiva y autoritarismo; luego de la caida de su régimen la revolucién mexicana
trajo la revalorizacion del problema social y priorizé el enfoque antropoldgico. Gracias a
esta intencion se logré dejar de lado el relativismo cultural del siglo XIX para unificar a la
poblacién rescatando el pasado (visién histérica) y relaciondndolo con el problema
presente (vision antropoldgica). México vivié el centenario de 1921 con mayores
demostraciones de paz y orden interno a diferencia de otros paises como Chile o

Colombia.?*

Incluso en el caso mexicano, en general los centenarios sirvieron para aprovechar
la diplomética extranjera mostrando una nacion unificada y comprometida. En general las
fiestas por los centenarios fueron oportunidades para el desarrollo de la politica exterior
sin depender de los conflictos interiores, dirigiendo las celebraciones por la independencia
hacia la mirada extranjera. Ya sea con sectores a favor o en contra en estas fechas estos
aniversarios se usaron para demostrar una imagen estable, moderna e internacional del pafs,
demostrando que ideales independentistas bdsicos alin podrian encontrarse latentes. A
grandes rasgos la reflexion interna sobre un siglo de independencia fue superficial

priorizando a los eventos celebratorios en si.

cura Hidalgo, y en 1921 se confirma la independencia con la entrada del ejército de las Tres Garantias. Para
mayor informacion revisar Los dos centenarios de la independencia mexicana de Annick Lemperiere.

3 El centenario colombiano se ha caracterizado por ser de los mds conflictos y bélicos en la region
sudamericana. Para mayor informacidn véase La opinion ptiblica en el centenario de la independencia. Los
casos de Colombia y México de Maria Isabel Zapata Villamil.
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Es necesario considerar que cuando Peru llegé en 1921 a su centenario, estos paises
latinoamericanos ya contaban con medio siglo de experiencia organizando convenciones
entre paises, reuniones diplomadticas y festividades publicas, invitando a paises tanto
europeos como americanos y siendo estos ultimos los principales asistentes. En medio de
ellos también festejaron sus centenarios frente a las autoridades internacionales, teniendo
en muchas de ellas al gobierno peruano como invitado. Estos antecedentes tuvieron que ser
considerados por Leguia para preparar sus festividades y participar en esta comunidad
latinoamericana con ostentosidad y consolidacién democrética frente a otras naciones.

(Martuccelli Casanova, 2008).

Con esta valorizacion del centenario en América, y bajo el contexto nacional de
establecimiento de poder, Leguia se dispuso a aprovechar este evento para demostrar el
cosmopolitismo occidental que desarrollaba la Patria Nueva hacia el exterior, y exhibir
una consolidaciéon nacional basada en su hispanoamericanismo. El reconocimiento
extranjero como una nacién moderna semejante fue su prioridad principal para estos

aniversarios en el Oncenio.

Para ello Leguia limité oficialmente el centenario por la independencia peruana
bajo su mandato por fines précticos, decidiendo empezarlo en 1921 con la declaracién de
la independencia por San Martin, y termindndolo en 1924 con la consolidacion de la misma
por Simén Bolivar (Casalino, 2017, p. 12). Ademads continu6 desplegando sus recursos a
favor de la modernizacién superficial (imitacion del estilo de vida europeo) en el territorio
urbano para mantenerse en el recuerdo colectivo llevé a cabo cambios arquitecténicos en
la capital, mecenazgo artistico en diversas dareas, mediante dias conmemorativos,

ceremonias oficiales, etc. Finalmente para la bienvenida de los extranjeros se dispuso a
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mostrar al pais sin sus conflictos internos, neutralizando las ideologias que podrian hacer
peligrar su mandato (movimiento obrero, indigenismo, anarquismo, socialismo, etc.) en

nombre de un estado moderno y consolidado.
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CAPITULO II

Teatro limeno rumbo al centenario

A inicios del siglo XX se vivi6 en el pais una época distinguible del teatro por la
diversificacion del negocio y la entrada de nuevos inversionistas para el espectaculo,
haciendo que se mantenga oscilante entre un previo renacimiento de los espacios teatrales
y un posterior dominio del cinema. El teatro como parte del negocio de los espectiaculos
aln se sostuvo por ser un lugar preferido del estilo de vida aristocratico, habito conservado
por las costumbres teatrales del siglo anterior, siendo un espacio de exhibicién de sus
poderes. En el Oncenio, influencias como la apertura de los nuevos capitales, la admiracién
a la élite europea, la asistencia regular del presidente y las crisis sociales internas generaron

condiciones particulares para el desarrollo del teatro (Basadre, 1983).

Para abarcar esta parte del teatro a inicios del Oncenio se ha manejado una
clasificacion basada en estudios generales que lo han clasificado en periodos determinados.

Por ejemplo Ricardo Cantuarias (2002) comprende los afios de 1909 a 1930 como la fase

45



denominada “Belle Epoque” del teatro, que siguiendo su auge anterior continué hacia el
Oncenio caracterizdndose por la competencia de locales teatrales. Juan Rivera Saavedra
(2007) resalta en el teatro del Oncenio la influencia de los eventos internacionales y los
movimientos sociales internos en la temadtica de sus obras, ademds de la importancia de los
espacios utilizados para este fin. Rengifo Carpio (2005) menciona al lapso de 1919 hasta
1924 como una etapa de resurgimiento del teatro histérico segin la necesidad de los
intereses politicos existentes. Jorge Basadre desarrolla la competencia de la 6pera con el

13

género chico en estos afos, aunque “...por ser demasiado incompletos los datos
acumulados, el autor no incluye una referencia al teatro entre 1919 y 1933” (Basadre, 1983,

p.285).

Mis alld de las intenciones iniciales de estos autores, sus trabajos son mencionados
debido al andlisis de la actividad teatral en tres aspectos: el teatro como espacio publico,
sus nuevos protagonistas y su rentabilidad. Con estos elementos reconocidos se podra
comprender el manejo de las referencias teméticas que produjeron los artistas, ademds de

las aspiraciones planteadas frente al centenario.

1.1 Actividad teatral a inicios del Siglo XX

1.1.1 Teatro como espacio publico: relacion entre el local y los asistentes

Si bien Lima tuvo problemas de hacinamiento en las zonas pobres asi como un

fenémeno conocido como la crisis de habitacién en las nuevas barriadas,> la cantidad de

35 Existfan 223,807 habitantes en general para 1920, cifra que se aumenté por las constantes migraciones del
campo a la ciudad. Estos se acomodaron al permitirsele el nacimiento de asentamientos populares periféricos
alrededor de la capital. Por otro lado las migraciones extranjeras bajaron de 1908 (9.3%) a 1920 (7.1%). Para
mayor informacién véase Inmigrantes chinos en Lima: Teatro, identidad e insercion social. 1870 — 1930 de
QOdalis Valladares.
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locales teatrales habian aumentado por su resurgimiento preferencial a inicios de la llamada
“Republica Aristocratica”, y mantuvieron una actividad competitiva entre si con cierto
estancamiento por la falta de politicas publicas (asociado con la inconstancia del apoyo
estatal y civilista). Cuando empez6 el Oncenio de Leguia fue atin un hébito arraigado en la
costumbre limefia por permanecer como parte de la oferta de entretenimiento entre los

limefios en diversas clases.

Para comprender este arraigo en la sociedad limefa es necesario recordar que el
teatro era parte de la vida publica limefia desde tiempos coloniales. En la independencia se
mantuvieron a través de representaciones parroquiales, carnavales provinciales, salas
periféricas a la ciudad y sobre todo en los grandes locales teatrales, sobresaliendo esto
ultimo con el tiempo por su produccion considerada culta y su potencial para las relaciones
sociales publicas de la élite (Silva Santisteban, 2002). De esta época sobresalieron los
espacios monopodlicos, mayormente mantenidos por el municipio, preferidos como el
Teatro Municipal o el Politeama en Lima. A finales del siglo XIX se promovié una mayor
diversificacion de estos espacios teatrales provocando su pérdida de exclusividad y un
pequefio mercado de artes escénicas.’® Con estos nuevos locales se diversificé la
produccidn teatral para la clase alta, permitiéndose exhibir arte dramdtico, malabares,
tonadilleras, recitales, conferencistas y todas las variaciones que conservasen aquel flujo

1'37

social.”” De este modo la acostumbrada industria de los grandes teatros tradicionales se

3 Lima se encontré en €sos afios en un proceso de transformacién donde el exclusivismo distingui6 entre el
espectaculo de los sectores altos frente a los medios y populares. Los locales recibieron mayor apoyo estatal
por su capacidad de instruccién social para los proyectos publicos, por lo que se recibiria el siglo XX con
mads cantidad de espacios teatrales. Para mayor informacién véase Diversiones puiblicas en Lima 1890 — 1920.
Experiencia de la modernidad de Fanni Mufioz Cabrejo.

37 El espacio teatral asf tratado va mas alld de un lugar que reudne al piblico con el especticulo. Es una
ceremonia de roles sociales a representar en torno a la evocacion colectiva que presenta una obra, que inicia
desde la asistencia hasta los comentarios de los dias siguientes. Si bien el arte dramdtico es un elemento
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sostuvo a inicios del siglo XX reafirmando su elitismo bajo intenciones empresariales, y
concentrando su actividad en el centro de las ciudades para complementarse con el estilo
de vida y los gustos temdticos de la clase alta. Alrededor de los que lograron este objetivo

convivieron en competencia el resto de espacios teatrales.

Lima fue un caso evidente de este fendmeno pues debido a la centralizacién del
gobierno ocupd la mayor competencia de exclusividad en el negocio. Mediante el Titulo II
del Reglamento de Espectaculos de 1919 se oficializé la creacién de nuevos locales
teatrales bajo el permiso del Concejo Provincial, para fomentar mayor produccidn teatral
y evitar los problemas de exclusividad.*® Esto oficializé a un nuevo grupo de inversionistas
interesados desde compaifiias privadas hasta grupos periodisticos, asi surgié ademds un
nuevo publico disponible. Ante mayor demanda la costumbre de asistir al teatro continué
presente en la comunidad limefia en los horarios usuales de Vermouth (alrededor de las
6:30 p.m.), Noche (9:30 p.m., el horario mds popular) y Matinée (3:30 p.m. més usual en
los domingos). Los pagos se hacian en los propios locales en la mayoria de teatros, excepto
unos pocos que tuvieron otras sedes para este servicio por anticipado como el Palais
Concert o casas privadas. Las entradas costaron desde centavos en los sitios mds baratos

como cazuelas y nifios hasta encarecerse en galeria, platea y palcos.>

importante y reconoce sus limites en la realidad, fue su exposicion de conflictos sublimados lo que permitié
su relaciébn con el publico mediante evocaciones, perturbaciones, reafirmaciones, etc. Para mayor
informacién véase Sociologia del teatro de Jean Duvignaud.

3 Ademds del monopolio social elitista, la exclusividad de los teatros provocé la proliferaciéon de centros
informales y entretenimiento ambulante a través de carpas némadas y ferias itinerantes, los cuales se hicieron
referencia en el mismo reglamento.

3 Es necesario mencionar que estos costos por asiento no se alteraron generalmente en las temporadas usuales
de la primera mitad del Oncenio. Tanto en 1921 como en 1924 el costo para nifios mantuvo una tendencia
alrededor de S/. 0.40, platea alrededor de S/.0.80 y palco alrededor de S/.4. Fueron los eventos importantes,
como los carnavales y los centenarios, donde el asiento se encarecid notoriamente, llegando a encontrarse
palcos de S/.20 a S/.30.
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Mientras Leguia ascendia en el poder, la importancia de los locales del teatro
limefio dependi6 de su capacidad para atraer publico elitista, con suficiente frecuencia para
generar ganancias que sostengan el negocio ante la competencia. Tomando en cuenta esto
se presenta una clasificacion de locales teatrales para su mejor estudio. Es necesario
agregar dos observaciones: Primero, si bien ya existen trabajos que recogen, separan y
enumeran los teatros que existieron en estos afios,*” este considera la relacién del local con
sus obras teatrales y el publico, tres ejes principales para sostener el negocio. Segundo, se
centra en Lima pues a lo largo del pais hubo variaciones en el desarrollo del teatro sin la
intervencién constante del centralismo capitalino, creando condiciones que
particularizaron al negocio dramdtico como en Arequipa*' o Cusco.*? El centralismo de los
gobiernos y sobre todo la presion leguiista hizo que la capital presione indirectamente a su

industria teatral.

40 Para los afios previos al centenario se puede revisar la tesis de Rengifo el cual distingue los teatros y
compafiias artisticas en 1920. Véase El poder y la funcion ideoldgica del teatro durante el leguiismo: el
reestreno de la opera Ollanta de Carlos Rengifo Carpio.

41 En Arequipa desde 1919 las convenciones sociales se hicieron publicas mediante procesiones, elecciones,
cinemas, teatros, circos, etc. Si bien el interés por la Opera se habia desarrollado desde siglos anteriores, sus
presentaciones atin compitieron con los musicales y conciertos, sobreviviendo por la importancia de sus salas
clasicas. Ante esta diversidad el espacio publico se concentrd en el espectdculo antes de las relaciones sociales
que podria evocar, es decir, se dejé de lado la especializacion y se prefirid la diversificacién. Las compaiiias
de teatro crearon nuevos nimeros para presentar desde danza, canto, soliloquios hasta rarezas, y fue una
situacion provechosa para los artistas extranjeros y cdmicos independientes (aunque por su produccion solian
estar pocos dias en escena). Esta variedad favoreci6 a los locales de teatro por el desarrollo de la publicidad
y a la comunicacién entre empresarios afines fuera de su territorio. Para mayor informacién véase Vida
musical cotidiana en Arequipa durante el Oncenio de Leguia (1919 - 1930) de Zoila Elena Vega Salvatierra.
42 En la comunidad cusquefia se vivié un auge del negocio teatral en 1913 gracias al indigenismo, la
reafirmacién de su raza y el interés por el Tawantinsuyo. Estos sirvieron para desarrollar el entretenimiento
incentivado por la aristocracia cusquefia en sus centros de estudio hasta finales de 1920, siendo iniciativas
privadas y sin mayor intervencién del Estado. Sin embargo, las sublevaciones indigenas del sur andino que
evolucionarfan desde 1920 a 1923 y sus efectos violentos afectaron el curso posterior teatral. Para mayor
informacién véase El teatro quechua en el Cuzco De César Itier.
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Tomando en cuenta lo expuesto anteriormente, a continuacion se presenta los tipos
de teatros en Lima de acuerdo a tres categorias: teatros de relacion exclusiva, teatros de

relacién variada y teatros de relacion improvisada.

2.1.1.1 Teatros de relacion exclusiva

Estos locales fueron los mds exitosos del negocio pues contaron con suficiente
asistencia de la élite y con su preferencia para la exhibicioén de poderes ptblicos y eventos
estatales. También fueron los mds buscados por la nueva clase media para obtener
reconocimiento y relaciones entre los miembros del Estado. Fueron espacios amplios,
suntuosos y pensados para funciones a gran escala, por lo que gracias a la preferencia de
la élite fueron los sitios ideales para las presentaciones de Opera y conciertos sinfénicos,
sus géneros por excelencia.*® Siendo conscientes del potencial de sus locales, solian
complementarse con balcones privados, plateas de esparcimiento, servicios de agua o
cualquier detalle que ayudase a la sensacion aristocrdtica que se esperaba. Gracias a su
estatus pudieron permitirse la elevacion de costos por asientos aprovechando los eventos
especiales, fendmeno que en su abuso se conocié como la crisis de los precios (Cantuarias,
2002, p. 48). Estos espacios son los que mantuvieron el flujo teatral activo del
entretenimiento limefio pues la relacion entre el espacio propuesto, las obras presentadas y
el publico objetivo fue un ciclo estable, a costa de los otros teatros. Los teatros que entraron

en esta categoria fueron:

43 Esta exclusividad no evit6 que se presentasen zarzuelas, revistas o cualquier obra del género chico incluso
series filmicas. Sin embargo tuvieron temporadas de presentaciones especiales, galas nocturnas, funciones
para el Estado, etc.
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El teatro Forero: Es el mayor representante de este tipo tanto por su suntuosidad,
sus eventos exclusivos como por su publico notorio. Propiedad de la familia
Forero, abrié en 1920 con la 6pera Aida gracias a la compaiia Bracale con
apoyo directo de Leguia, lo que hizo ser bien recibido por la comunidad limefia.
Fue erigida sobre los restos del teatro Olimpo (un antiguo local prestigioso en
desuso) para recibir el centenario con lo dltimo del servicio eléctrico, balcones,
iluminacién y remodelacién moderna de la época. Sus buenas referencias en la
élite hicieron que fuese asistida frecuentemente por el presidente Leguia y la
aristocracia limefia en general.

El teatro Municipal: Llamado antes teatro Principal, pas6 por el incendio de
1883 y por reparaciones gracias a la alcaldia de Lima hasta 1909,
manteniéndose por dos décadas posteriores. En el proceso remodelaron sus
instalaciones para poder recibir oficialmente el centenario, resaltando la
temadtica de ser el teatro oficial de Lima, el mds antiguo de la capital, entre otros
argumentos. Presenté Operas, zarzuelas y revistas italianas de companias de

variedades.

2.1.1.2 Teatros de relacion variada

No todos los locales teatrales tuvieron la misma recepcion de la élite como objetivo.

Ellos se dedicaron a retener al variado publico cercano a los nuevos locales, por lo que se

permitieron ofrecer mayor frecuencia en diversos tipos de espectdculos para hacer frente a

sus competidores mayores. Para ello adaptaron abiertamente como las tandas de género
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chico,* y asimilaron otras formas de entretenimiento que abaratasen el espectdculo como
el reciente cine. Junto con los teatros de relacion exclusiva se encontraron frecuentemente
regulados por la Municipalidad de Lima y publicitados mediante carteles y prensa escrita.
En esta clasificacion estuvieron la mayoria de teatros conocidos de esta época como el
cinema - teatro Excélsior, la sala San Martin, el teatro Variedades, la sala Imperio, etc.

Entre ellos se destacan:

e FElteatro Delicias: Fue fundado en 1920 por empresarios de ascendencia nipona,
usualmente abastecido por una compaiia teatral china que la hizo util como
centro de relaciones diplomadticas con ese pais. Esta cercania con los
inmigrantes asiaticos tendié a mantener un publico étnico y variado, por lo que
pesar de la variedad de sus espectaculos y de su publico en general, solia ser
recomendado como una extension asidtica de donde sélo se podian encontrar
exoticas experiencias (A. Laos, 1929).

e El teatro Mazzi: Se levanto en la antigua panaderia Mazzi (cuadra 7 de la plaza
Italia) en 1911 por el empresario M. Mazzi (y la comunidad italiana), y con el
tiempo fue un sitio de esparcimiento comun para las comunidades obreras. Este
teatro pudo ofrecer desde regulares zarzuelas con billar y bar nocturno, hasta
reuniones de sindicatos y obras de temética social. Generalmente los horarios
de Matinée o Vermouth estuvieron reservados para teatro de género chico con

un publico frecuente y de diversas clases, y para 1920 ya conté con

4 En estos lugares se desarrollaron las tandas diversificadas en revistas, sainetes, zarzuelas y algunas
operetas. Aunque este género pudo verse en locales concurridos como el Teatro Olimpo el siglo anterior,
para estos afios tuvieron mayor frecuencia en este tipo de locales apartados por su practicidad. Para mayor
informacion véase El teatro popular en Lima. Sainetes, zarzuelas y revistas 1890 — 1945 de Gustavo Von
Bischoffshausen.
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proyecciones de cine bajo la financiacion de la Empresa de Teatros y Cinemas
Ltda.

e FEl teatro Coldn: Se empez6 a construir en 1913 y acab6 fundado en 1914 bajo
la Empresa Basurco Hermanos. Aunque fue frecuentado por la aristocracia
limefia en sus afos iniciales en 1920 sus pequefas instalaciones sélo era
asistidas por la clase media de forma irregular.

e El teatro Excélsior, fundado en 1914 por una empresa privada pero adquirida
posteriormente por la Empresa de Teatros y Cinemas Ltda. Tendi6 a producir
mds proyecciones filmicas aunque no de contratar compafiias o presentar

veladas musicales.

2.1.1.3 Teatros de relacion improvisada

Existieron teatros menores cuya limitacion de recursos hizo que dependiesen de la
generosidad del publico y las intenciones de esparcimiento mutuo. Lejos del ideal
aristocratico de la élite y la captacion de la clase media, estos sitios fueron centros
improvisados para un publico recurrente y local, presentando obras mayormente de un solo
acto como musicales sencillos, temética social o comedias ligeras de género chico. Aqui el
local de teatro fue un espacio irregular cedido por instalaciones mds grandes, terrenos
abandonados e incluso espacios de transito, donde el negocio dependié més de la voluntad
del publico para tener un lugar de esparcimiento. Mayormente necesitaron de 8 a 10 metros
de asientos para el publico y 5 o 6 metros de fondo para el escenario. Lejos de los telones,
focos dirigidos, palcos y butacas ellos se acomodaron con telares, candilejas y bancas o
sillas. Cuando el espectaculo se necesitase usaron pianolas o reducidas orquestas con
instrumentos basicos (Von Bischoffshausen, 2018). La poca rentabilidad de los mismos
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hizo que muchos de ellos variasen de lugar y tuviesen corta duraciéon. En sus obras la
improvisacion, las referencias a la actualidad y la frecuente intervencién del piblico eran
caracteristicas comunes que se solian criticar en la prensa. Aun asi estos espacios
mantuvieron una relacion activa entre el teatro callejero social, los comicos independientes

y los barrios marginales. El més resaltante fue:

e Fl teatro obrero de Vitarte: Fundado en 1911 en el espacio cedido por los
depdsitos de guano de la hacienda Zavala, fue frecuentado por los obreros de la
fabrica de tejidos de Vitarte con suficientes asistentes para mantenerse activo
por muchos afios. Sus funciones tuvieron obras cortas de temdtica social,
contestataria y anarquista, aunque también ofrecieron proyecciones de cine
desde 1913 (algo comin en esos dias por los cinemas en carpas ambulantes).
Se costearon usualmente con colaboraciones sindicales y aportes econdmicos

del publico “...pasando el sombrero” (Rengifo Carpio, 2005, p. 81).

2.1.2 Los nuevos protagonistas: de artistas hasta empresarios

El teatro se habia reafirmado como una empresa mas de espectidculo al multiplicar
sus espacios en la primera década del siglo XX, y ante esta competencia el propio medio
desarroll6 intermediarios en el negocio que relacionaron a las compafiias artisticas (o
actores independientes como cOmicos, tonadilleras, etc.), los espacios publicos y el Estado.
En este proceso aparecieron estos nuevos colaboradores desde empresarios teatrales hasta
inspectores de ramo, dejando a las compafifas de actores como instrumentos del
espectidculo. A continuacion serdn explicados estos nuevos protagonistas del panorama

teatral:
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2.1.2.1 Los empresarios teatrales

Desde 1895 a 1920 la irrupciéon de nuevos centros de esparcimiento hizo que se
mejorasen las relaciones publicas de los teatros de relacion exclusiva y variada para
asegurar las inversiones y conseguir contratos frecuentes entre locales y compaiiias
teatrales, haciendo que los empresarios de espectidculos se desarrollasen por la
competencia.®’ Ellos fueron inicialmente los representantes oficiales de estos locales,
mayormente inversionistas particulares que intervinieron en el panorama teatral con
renovaciones publicas a los teatros antiguos. Ellos se presentaron como gerentes o
propietarios de muchos teatros — este poder dependié segin su inversién — con capital
generado por fortunas familiares asi como de empresas de espectaculo. Estos dltimos eran
para 1920 inversionistas que usualmente acogian algunos locales para su futura

remodelacion.

La ripida y variada irrupcién del empresario de este tipo en Lima respondi6 a la
necesidad de considerarse el centro cosmopolita con un estilo de vida moderno y
extranjero, generando modelos de negocios atin no establecidos que referenciaban al
modelo europeo empresarial. Si bien anteriormente ya existieron duefios de teatros para
negociar las presentaciones, es con la llamada “Republica Aristocratica” que se aproveché
el ser un especticulo limefio de preferencia para profesionalizar sus funciones y mejorar
su estatus social, justificando los objetivos de los teatros de relacion variada y exclusiva.

En estos ultimos el empresario logré asegurar la vitalidad elitista del recinto, desde la

4 A comparacioén de otros espectdculos el teatro al ser un entretenimiento preferencial de las clases altas
necesitaba de las mejores relaciones publicas. Esto seria atin necesario en otras funciones como el cinema, el
cual tuvo mayor acogida, mds alld de la proyeccion, pues sélo necesité pequefios gastos como la instalacién
(a diferencia de la fastuosidad, ensayos, salarios y otros costos que solian exigir los géneros mayores como
la 6pera).
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orquesta musical y la importacién de compafifas hasta la ornamentacion, a través de
espectdculos que ellos consideraban cultos como la dpera italiana, comedia francesa y al
ballet romdntico francés, y ofreciendo servicios que complementasen la experiencia. El
empresario teatral fue quien recogio el trabajo de los artistas teatrales para exhibirlos segin

sus intereses hacia el publico.

Los empresarios teatrales que no lograron tener la atencién regular de la élite
exclusiva de Lima recibieron en los teatros de relacion variada a las compafiias menores,
ndveles nacionales y artistas independientes para diversificarse, extender su repertorio y
mantenerse el negocio con la poblacion heterogénea de Lima. Esto es usual en la mayoria
de empresarios existentes, los cuales para abaratar costos solian aferrarse a una sola
compaiiia por local. Ademds estos empresarios serian los primeros responsables ante
cualquier irregularidad tanto en sus espacios como en las obras expuestas, siendo el
contacto directo entre la compaifiia artistica (mediante su director o personalidad destacada)

y el inspector de ramo.

Asimismo, el empresario buscé oficializar la estructura organizativa del teatro
como una empresa formal, generando a largo plazo un grupo de trabajadores que, alejados
de la actuacién o las artes escénicas, se encargaron regularmente de problemas practicos
como la recepcion en la entrada, el comité de bienvenida o la limpieza. Si bien estos
trabajadores tuvieron presencia antes del centenario, fueron un grupo irregular que apenas
se reconocia entre si y no presentaron mayor organizacion alguna como sindicato. Por
ultimo, por su busqueda de un papel activo en el negocio econdmico del espectiaculo no

existieron empresarios teatrales como tales en los teatros de relaciéon improvisada.
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2.1.2.2 Las compaiiias teatrales

Estas compafiias artisticas reunieron a un grupo de actores con sus respectivos
apoyos técnicos para trabajar alguna obra, y fueron los encargados de representarla en los
espacios teatrales. Estuvieron dirigidos por el director de escena (comtinmente llamado en
esta época como capocémico), quien solia ser un actor lider en el grupo intermediario entre
el empresario teatral y el resto de la compainia. Tuvo normas internas como dividirse el
pago por participacién en la obra o llevar el nombre de su primer actor influyente, y
debieron estar registradas en la Municipalidad. En el contexto previo al centenario se
desarrollaron como instituciones empresariales, volviendo al director escénico una persona
de negocios bajo la demanda del mercado de espectaculos. Estas intenciones se reflejaron

tanto en la seleccion de obras como en la de sus artistas protagonistas.

Las compafifas teatrales tuvieron diferente recorrido en el medio seguin su condicién

de extranjeras, nacionales o agrupaciones informales.

e Las compaiiias extranjeras en 1920 llegaron al pais gracias al contexto de previa
primavera democratica pues la Primera Guerra Mundial hizo que las
producciones de espectdculos virasen hacia América, donde paises como
Argentina la aprovecharon para generar artistas. De este modo fue usual en este
afio recibir compafiias argentinas y espafolas en su recorrido por América. Se
registran la Compania espafiola de zarzuelas y operetas Romo Vifas para el
Teatro Municipal (gracias al empresario Azcorra), la Compaiifa espafiola
Gobelay Fébregas para el Teatro Coldon, la Compaiiia espafiola Serrador Mazzi

en el Teatro Municipal, etc. También se consideré como compaiia extranjera a
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los que aun residiendo en el pais tuvieron una marcada influencia extranjera por
sus origenes y sus relaciones, como la compaiia china del Teatro Delicias. Para
su buena recepcion en el medio fue necesario que conserven su exotismo
expresado en obras, en vestimentas, artistas, etc., por lo que compafiias como
Bracale fueron consideradas las mds culturales y exitosas hasta entonces con
sus obras de Puccini, Rossini, Verdi, Bizet y Wagner (Rengifo Carpio, 2005).
Muchas de ellas fueron las compaiiias oficiales de celebraciones patridticas
presentes en los teatros de espacio exclusivo y variado.

e Las compaiiias nacionales a pesar de lo distinto de su repertorio se mantuvieron
usualmente con comedias. Estas compaiiias solian ser de variedades pues para
el publico elitista ofrecieron dperas bufas de autores franceses como Roussel,
Roland, Poulex y Jolivet, y para el resto tuvo obras de género chico y tandas.
También se consideré como nacional a las compaiiias regionales que lograron
presentarse en Lima como la Compaiiia del Cusco de José Ignacio Ferro y la
Compaiia del Sol de Nemesio Zufiga, que presentaron Ollanta en el Forero en
1920. Otra nacional importante fue la Compania nacional de comedias y
zarzuelas de Arturo Castillo para el Teatro Delicias.

e Por ultimo, existieron compaiiias nacionales no registradas usualmente
itinerantes con variadas propuestas escénicas.*® Eran sencillas, mayormente
reducidas a su espacio y de poco aprecio por la critica escrita debido a su

improvisaciéon y su humor criollo. Algunas de ellas lograron cierto

4 El término “Compafiia de variedades” originalmente se relaciond con estos especticulos ambulantes,
aunque con el tiempo se us6 para denominar a grupos actorales mds grandes con variado repertorio.
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reconocimiento y popularidad en sus localidades como la Compafifa obrera

llamada 9 de enero” de Vitarte.

Los actores que conformaron estas compaiias dependieron de ellos mismos para
desarrollar sus capacidades. De hecho para ser parte de estos grupos actorales se
necesitaron cualidades minimas al juicio de cada director de escena, los cuales solian
entregar roles segtn las condiciones étnicas, sexuales o raciales en las compafiias tanto

nacionales como extranjeras.

Finalmente, las compaiiias pudieron tener una cierta estabilidad al generar a una
destacada actriz en su elenco, usualmente volverse bailarinas o tonadilleras. A estas
actrices que consiguieron fama gracias a su talento, exotismo u otras aptitudes singulares
se les llamaban divas, y solian ser el rostro publico de la compaiiia a través de la publicidad.
Y cuando lograban suficiente reconocimiento podrian volverse gradualmente directoras
escénicas encargadas de las relaciones empresariales. Algunas de ellas previas al
Centenario fueron Norka Rouskaya (desde 1918), Tértola Valencia (desde 1920), La Goya

(argentina de 1920 para el Teatro Municipal), Amalia Isaura y Teresita Arce.

2.1.2.3 El regulador de los espectaculos: el inspector de ramo

El Reglamento de Teatros, Conciertos, Cinemas, Circos y Representaciones
Coreogréficas de 1919 fue una normativa que rigié los espectaculos de la capital en los
eventos importantes del leguiismo como los aniversarios por el centenario. Esta ley
restrictiva consolidd al inspector de aquel ramo, hasta entonces trabajador regular del

Concejo de Lima, como representante moral del Estado ante los espectdculos.

59



El articulo 11 de su Reglamento lo denomina el 4rbitro de todos los problemas que
se susciten entre empresarios, autores y demds empleados. Este inspector fue el regulador
de contenido en todos los locales de espectidculos que abarcase su jurisdiccion. Segutn el
reglamento tendria un palco especial entre los balcones de los teatros regulados para asistir
a sus funciones y evitar los excesos posibles en los especticulos.*’ No podria tener
reemplazos ni ausencias, y era quien podia interrumpir o eliminar cualquier funcién segin
sus informes. Entre sus prerrogativas estuvo pedir a los empresarios teatrales las garantias
de los espectaculos antes de empezar la obra. En el trascurso de ellas vigilaron la decencia
de las mujeres, el exceso de trabajo a los menores de edad, y las posibles referencias hacia
el publico. Ademds como representante del interés estatal por el espectidculo estaba
facultado de exigir a las instituciones que generen funciones contratando empresas de

espectdculos, todo por medio de la Caja de Depésitos y Consignaciones.*®

Antes del Reglamento de 1919 los inspectores se regian bajo principios religiosos.
Al cambiar estas restricciones por morales se generd una censura tdcita de compromiso
social que dependié mads del juicio de cada inspector por las buenas costumbres que por la
religion, generando decisiones personalistas en muchos casos. De este modo, se pueden
encontrar mds quejas frecuentes en lugares como en el Teatro Delicias que en otros de
mayor concurrencia elitista. A esto se agrega que su jurisdiccion en la practica se limit6 a

los locales registrados de Lima, dejando mayor libertad al resto. Por lo tanto, a pesar de su

47 Si bien se habla aqui s6lo del inspector de ramo, sus funciones las cumplia con un grupo de ayudantes en
un palco bajo el letrero “Comision de espectaculos”. Este grupo antes de este reglamento cumplié sus
funciones defendiendo el punto un vista religioso, pero a partir del Reglamento de 1919 se oficializaron las
restricciones morales para las representaciones. Para mayor informacion véase Diversiones puiblicas en Lima
1890 — 1920. Experiencia de la modernidad de Fanni Mufioz Cabrejo.

4 Todas las demas funciones de este inspector se encuentran detalladas en titulo III del reglamento
mencionado.
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aparente determinacién como un O6rgano regulador estricto de los espectaculos, su

presencia fue fluctuante para la actividad teatral de entonces.

2.1.3 Estabilidad financiera

Lainversion de un espectédculo teatral por un empresario empieza desde el momento
en que se consigue un espacio publico. Legalmente los gastos se relacionaron con los
tramites del Concejo Provincial de Lima, el cual regulé desde el permiso para los
espectdculos hasta el registro de venta de billetes. Cuando se lograba ser reconocido por la
lista de teatros regulados de la Municipalidad, ellos tenian el impuesto de 1% directo a los
fondos del Ministerio de Educacién. Fuera de esto el negocio del teatro dependié de si

mismo,*’ y fue una situacién que se mantuvo con el inicio de Oncenio.

El principal objetivo de los empresarios teatrales fue levantar un local de
espectiaculos como un negocio que brinde beneficios frecuentes y que genere estabilidad a
los involucrados en el largo plazo. Para ganar esta rentabilidad fue necesario tener
suficiente capital para mantener la prolongacién sefiorial que la alta sociedad buscaba ver
proyectados en las salas limefias en contraste con las demas sitios. Detalles como los palcos
con etiquetas, la anunciacién de los duefios de los autos al llegar o la preferencia por la
Opera europea fueron importantes para sostener los precios rentables de sus funciones.
Mientras existiese mayor inversion a la suntuosidad de este especticulo (referido tanto a
los arreglos de la obra como a la experiencia del ptblico) habria miembros de la élite

dispuestos a pagar sus entradas. Y viceversa: mientras esta élite necesitase de hdbitos

4 Especialmente el Teatro Municipal se costeaba sus gastos gracias a la caja de depésitos y consignaciones
al servicio de la Municipalidad de Lima, puesto que atin no existia el Banco de la Nacién. Para mayor
informacién véase Apuntes para una historia del teatro peruano de Juan Rivera Saavedra.
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sociales publicos que reafirmen su poder (o una clase media que aparentase serlo) habrian

teatros dispuestos a generar esta experiencia.

Aunque desde el Oncenio el teatro tuvo cierta atencion, en parte por ser Leguia uno

de sus asistentes mas asiduos, En 1920 la préctica teatral presentaba nuevas condiciones.

La cantidad de nuevos teatros y la preferencia por pocos de ellos hicieron que la
retencion publica y los objetivos de sala llena sean inestables. Esto sumado al
mantenimiento de otros hdbitos de esparcimiento como las procesiones, las ferias, etc. y la
profesionalizacién de otros nuevos, como las actividades deportivas, el turf, etc. hizo que
el negocio del teatro tuviese temporadas fluctuantes entre si, tendiendo a reservarse las
funciones mas caras como la épera.’® De este modo el negocio se sostuvo por el hébito de

asistir a zarzuelas y géneros chicos, evitando la asistencia irregular del publico.

Ademads, las obras de teatro como la 6pera o la zarzuela conservaron un detalle que
el siglo anterior les favorecié pero a inicios del siglo XX fue un problema: evocaban al
pasado por sus actitudes aristocraticas, sus referencias al virreinato y sus alegorias limeiias.
Si bien estas caracteristicas ayudaron antes a relacionarse con la élite y su posible pasado
aristocratico, otras nuevas propuestas de entretenimiento invitaban a la modernidad y al
cosmopolitismo fuera nuestro contexto. A largo plazo espectaculos como el cine, hicieron

que los asistentes al arte dramdtico disminuyesen significativamente.’!

50 El Estado auspicié la modernizacién de varios eventos sociales como los carnavales, corridas de toros,
carreras de caballo, boxeos, playas, cinema, etc. Para mayor informacién sobre todos ellos véase Diversiones
publicas en Lima 1890 — 1920. Experiencia de la modernidad de Fanni Mufioz Cabrejo.

5! La llegada del cine abaraté inicialmente el costo del espectdculo en comparacién al teatro ademds de ser
masivamente popular. En décadas posteriores se verian sus nuevas dificultades como la exclusividad de
estreno y su distribucién en locales alejados entre si. Para mayor informacién véase El cine en Lima 1897 —
1929 de Violeta Niifiez Gorriti.
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Por otro lado, el teatro tuvo la atencién de la prensa para resaltar los motivos
nacionales. Llegé al centenario siendo defendido como una actividad necesaria para
mantener el contacto con las raices nacionales, recibiendo apoyo como subvenciones
municipales, recomendaciones del inspector de ramo, preferencias institucionales por el

costumbrismo y apoyo de escritores reconocidos como Manuel Ascencio Segura:

Hay un teatro nuevo, que comienza este siglo, cuyos animadores no han tenido la suerte de
impulsarlo lo bastante, para que dure y sea lo que debe ser en los campos del arte y de la cultura
nacional (...) La produccion peruana, rica y abundante, carece de estimulo y encuentra
dificultades para imponerse. Los mismos actores, prefieren el ensayo de piezas extranjeras, ya
conocidas. Se nota cierta indiferencia por el resurgimiento del teatro peruano. (Delgado, 1938,

p- 35).

En el futuro alejarse de la funcién de esparcimiento que la rentabilizé por aios para
volverse una necesidad did4ctica le generaria consecuencias.’> Hasta entonces el teatro
buscado era el de relacion exclusiva, nivel que comprometié la economia tanto de los
empresarios como de los asistentes que se endeudaban para conservarse en los mejores

balcones.

2.2 Sobre los escritores y las preferencias tematicas

Los guionistas no han sido personajes activos en el negocio del teatro, pero si
tuvieron influencia para construir las representaciones que constituirian los centros del

espectdculo. Estos escritores no fueron parte directa de la estructura empresarial del teatro

52 Un antecedente referencial sobre este apoyo ocurri6 en 1891 la Municipalidad de Lima promovi6 el registro
del teatro culto gracias el apoyo de los inspectores de los espectaculos, con subvenciones oficiales para la
Opera esperando aumentarlas para 1920. Para mayor informacion de estas relaciones véase Diversiones
publicas en Lima 1890 — 1920. Experiencia de la modernidad de Fanni Mufioz Cabrejo.
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sino que participaron del proceso creativo de las compaifiias sin ser necesariamente parte del
elenco. Si bien este trabajo no se enfoca en las corrientes artisticas, ni en la literatura de la
época, es necesario hacer algunas precisiones para comprender el contexto previo al
centenario.

Un guién para estas funciones teatrales tuvo diversas formas para ser construido,
desde la creacion colectiva entre los miembros de la compaiifa teatral, pasando por las
recomendaciones de los empresarios, hasta las impresiones personales de un autor externo.
El guionista las adaptaba en apoyo a una compaiiia teatral, sin ser necesariamente parte del
elenco oficial. Se consider6 la funcién del guionista como algo subjetivo y reemplazable
que dependia de su estatus social y artistico. La poca estabilidad del trabajo del escritor en
el teatro también fue un motivo de queja en la prensa escrita: “Los que escriben, son pobres,
y los que trabajan en las tablas, mas pobres” (Delgado, 1938, p. 37). Aun asi el Reglamento
de 1919 no dej6 de reconocerlo legalmente y normd sus alcances asi como sus beneficios.>?
Se conservaba en el pais la tradicion de recordar el teatro a través de sus dramaturgos y no
tanto a sus actores o directores, por lo que al referirse de los guionistas se rememoraron
literatos anteriores como el renovador criollo Pardo y Segura, el costumbrista tardio Nicolds
Yerovi y el erudito Manuel Moncloa y Covarrubias.

Existen muchas clasificaciones literarias que engloban las corrientes artisticas que

coexistieron en estos afios. Si bien el costumbrismo es la que oficialmente determiné la
bienvenida al centenario, para este trabajo es necesario rescatar antes ciertos aspectos que

influenciaron.

33 Especificamente en el titulo IV se aclaré que no podrd presentarse ninguna obra nacional sin previo
consentimiento del autor y, si el Concejo Provincial lo acuerda, podrian ser premiados por la Municipalidad
al reconocerle factores didacticos y/o nacionales.
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2.2.1 Larelacion con lo extranjero

Aun se recordaban eventos bélicos importantes a inicios del siglo XX como la
primera Guerra Mundial, la revolucion rusa, la revoluciéon mexicana y la Guerra del
Pacifico que se referenciaban en las obras teatrales, y aunque esta tltima fue la més antigua

aun fue referenciada en las producciones artisticas posteriores.

Fuera de estos detalles, el desarrollo de las letras y las artes en general no fueron
indiferentes a la visién cosmopolita de la nueva y pujante nacién que prometié Leguia. La
buena predisposicion a las referencias extranjeras, al estilo de vida extranjero y al gusto
fordneo ayudaron a la importacion temadtica de otras realidades a Lima, ya sea trayendo
compaiiias de Opera europea (siendo las francesas e italianas las mds preferidas), pasando
por la influencia al teatro chino en Delicias, hasta las referencias anarquistas en el teatro
de Vitarte. Esto condicionaba las obras nacionales en la prictica dejandolos sin un mayor
mercado, y demostré que el teatro oficial limefio de inicios del siglo XX no estuvo

interesado en su coyuntura social presente.

2.2.2 El rescate de la historia

El resurgimiento del teatro histérico se registra entre 1919 y 1924 (Rengifo Carpio,
2018), y su principal representante fue la épica historica caracterizada por obras sobre las
inquietudes de la consecuencias bélicas (mayormente el proceso independentista)
sucedidas desde 1879. Este pequeiio auge histérico ayudo al proyecto politico de la Patria

Nueva, pues este género fue el preferido por el presidente para reflejar sus intenciones de
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gobierno y consolidar su poder mediante obras con interpretacion del pasado, afirmacion

colectiva o sélo entretenimiento >*

El teatro histérico mas alld de revelar eventos del pasado consolid6 las intenciones
de la clase que esper6 verse representada, es decir, reafirmé las intenciones de su ptblico
mediante la apropiacion de eventos histéricos para sus construcciones teatrales. En esta
tematica se podrian encontrar las mayores referencias para estabilizar el negocio
recurriendo al nacionalismo: “Es facil observar como se acentta dia a dia en América, entre
los artistas y literatos, la preocupacion nacionalista que debera producir, tarde o temprano,
la suspirada y necesaria originalidad intelectual de nuestro continente” (Abril de Vivero,
1922, p. 214). El teatro nacionalista en Latinoamérica, de referencias histéricas y marcadas
tendencias politicas, sirvié para acercarse al ideal de élite europea reconstruyendo el
imaginario colectivo local. (Gutiérrez, 2006). El Estado prefirié apoyar esta temdtica ya
sea en dramas y comedias porque reafirmaban el civismo para el control social. Este
respaldo no garantizaba la atencién del ptblico que preferia asistir masivamente a la épera

y zarzuela (clase alta y media) y toros y fiestas callejeras (clase baja).

Es necesario explicar la relacion entre la preferencia por obras extranjeras
mencionado en el segmento anterior y este auge por lo nacional, aparentemente
contradictorio para los teatros de Lima. Los responsables de las compaiiias teatrales no
fueron ajenos al proyecto politico de Leguia, el cual a su vez respondi6 a la necesidad de

concentrar la atencién extranjera hacia nuestros recursos. Teniendo como modelo el estilo

34 La funcion de la 6pera Ollanta en 1920 fue un ejemplo de este uso, pues se realizaron alteraciones al guién
original para resaltar la grandiosidad colectiva del Tawantinsuyo como reflejo del gobierno. Para mayor
informacion véase El poder y la funcion ideologica del teatro durante el leguiismo: el reestreno de la épera
Ollanta de David Carlos Rengifo Carpio.
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artistico espafiol, francés e italiano, se re imaginaron los eventos histdricos nacionales para
los intereses de Leguia. Cualquier creacion que se alejaba de estos cdnones y se llegase a
exhibir en los teatros se consideré vulgar y poco representativo. De este modo el teatro
histérico nacionalista fue el ideal para conservar el estilo europeo complementado con la
tematica nacionalista. Los escritores limefios autodenominados nacionalistas en general

eran occidentales en su tratamiento.

2.2.3 La denuncia social

Por otro lado, una emergente caracteristica en el teatro de inicios del siglo XX fue
la irrupcidén colectiva de las denuncias obreras e indigenistas en las puestas en escena, ya
que gracias a la multiplicacién de locales, al desarrollo de la competencia y a la
organizacion sindical se consiguieron difundir teméticas sociales que existian desde el siglo

anterior en los colectivos de pequeiia escala.

La denuncia a través del teatro de estos anos fue desde los pedidos de

reconocimiento social hasta los conflictos politicos.

El reconocimiento social se pudo reflejar en casos como el teatro chino, el cual a
partir de 1920 con el teatro Delicias buscé desvincularse con su exotismo tradicional y ser
parte de la sociedad como un sector modernista. El sentido de conflicto y rebeldia cedi6 a
la identificacion de jerarquias y al incentivo de relaciones entre iguales, empezando por los

empresarios teatrales chinos con los limefios.>> También se puede ver el reconocimiento

3 La comunidad teatral limefia no dejé de ver al teatro chino como una fuente de retraso artistico tanto en
locales como en sus obras, por lo que enajend su actuar en relacidn a otras tendencias como el teatro indigena,
el cual dejaba superficialmente su condicién marginal en el Oncenio de Leguia. Para mayor informacién
véase Inmigrantes chinos en Lima: Teatro, identidad e insercion social. 1870 — 1930 de Odalis Valladares
Chamorro.
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social en el teatro indigena, el cual a pesar de tener mayor atencion temdtica en la capital
no consider a las producciones provinciales como relevantes. La tendencia de recoger
obras externas y modificarlas para el gusto acostumbrado en la capital hizo que afuera de

ella se recupere un vigor nacionalista contra Lima.

Por otro lado, el teatro que buscaba el conflicto politico se relaciond directamente
con la lucha por las reivindicaciones sociales, el rechazo al exotismo espafiol, francés e
italiano y a la simpatia por la agenda indigenista. Por ejemplo el teatro obrero de Vitarte se
caracteriz6 por presentar obras con tendencia social. Como la oligarquia no conté con un
plan politico definido y por ende carecian de una expresion teatral propia, fueron las
actitudes aristocraticas elitistas las criticadas como su preferencia a la 6pera lirica y a obras
de otros idiomas (aleman, francés e italiano). Este teatro con antecedentes de lucha activa
en las movilizaciones prefiri6 el realismo a través de sus dramas sociales y sus comedias
burlescas para sus obras de protesta. En 1918 el grupo de teatro Plumadas de Rebeldia
(también presente en medios como panfletos) publicd: "El teatro no puede, no debe ser otra

cosa que la reproduccion de la vida en escena” (Rivera Saavedra, 2007, p. 205).

Es importante mencionar que si bien el indigenismo y el movimiento obrero se
complementaron para la lucha por las reivindicaciones sociales no llegaron a trazarse
mayores relaciones. En el teatro Vitarte hubo ausencia del idioma quechua con pocas
menciones a ella en tono de la burla, y al hablar de la resistencia indigenista se le rescaté
por su relacion con el Tawantinsuyo, y no por su condicién actual (visiéon que compartian
con los teatros de la élite). Un ejemplo de esto fueron la condicién de los provincianos
dentro de Vitarte, concentrados en una zona llamada “La calle de los serranos” (Rivera

Saavedra, 2007, p. 206).
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2.2.4 Costumbrismo

El arte dramatico de finales del siglo XIX revel6 dos tendencias: el romdntico (con
referencias a Ricardo Palma y Nicolds Corpancho) y el costumbrista (con Felipe Pardo y
Aliaga y Manuel Ascencio Segura). Al convivir estos géneros se formaria un costumbrismo
singular a inicios del siglo XX popular en los teatros y con mayor preferencia del publico,
el cual se caracterizaria por alejarse de la épica y ser ligero, doméstico y superficial salvo
algunas excepciones.’® Este costumbrismo singular fue el que recibi6 al centenario con sus
propias inquietudes e inseguridades. “Hasta la tercera década del XX nuestra produccion
teatral republicana s6lo habia tenido limitados aciertos en el plano costumbrista.” (Nufiez,

1965, p. 61).

El costumbrismo fue un género literario que surgié por la transiciéon del
colonialismo a la republica. Ayudé luego de la independencia para la formacién de una
conciencia nacional reafirmando la cultura local y nutriéndose del presente popular
inmediato mediante la representacion de costumbres, modismos y localidades reconocibles
por la cotidianeidad criolla. Reconocié problemas como conflictos civiles y crisis
econdmicas pero se enfocaron en presentar caricaturas de si mismos. Si bien cumplieron
su funcién a inicios de la republica, gracias a su popularidad y su facilidad de montaje se

mantuvo presente en la mitad del siglo XX (Vara Marin, 2017).

Casi todas las obras de este costumbrismo tardio fueron tragicomedias

representadas en zarzuelas ligeras en contraste a los dramas introspectivos oficialistas. Las

% Algunas obras rescatables fueron: La Fuente, diputado de Luis Géngora en 1916, Las Tapadas de José
Carlos Mariategui, El Condor Pasa de 1913 de Julio de la Paz y la adaptacion de Ollanta ya mencionada. La
mayoria de estas obras costumbristas rescatables oscilan desde la comedia hasta el drama. Para mayor
informacion véase La literatura peruana en el siglo XX. (1900 — 1965 de Estuardo Nufiez.
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temadticas giraron en torno al amor, la envidia, los celos, etc. de familias de clase media o
alta.’’ Esto contrasté con los origenes de costumbrismo el cual tuvo como su maximo
exponente a Manuel Asencio Segura, quien supo llevar el drama y humor a la realidad
limefia acorde a su contexto de estabilidad social y optimismo (Rengifo Carpio, 2005). Si
bien estos también eran ideales a conseguir en los primeros afios del siglo XX la realidad
ya no lo reflejaba, por lo que el escenario de la vida cotidiana se terminé usando como un

refugio de evasion.

El tipo de teatro por excelencia de este costumbrismo tardio, y por lo tanto el mas

asistido en Lima camino al centenario, fue la zarzuela.

La zarzuela fue un género muy popular en la capital en todos los estratos sociales.
Cuando se redujo a un acto se tornd un sainete lirico y al extenderse fue una opereta de
estilo espaiiol, generando multiples opciones para sus funciones. En general todos los
teatros pudieron permitirse presentar zarzuelas comicas de una hora con mayor o menor

frecuencia sin necesitar un local exclusivo para ello.”®

Los otros géneros draméticos que también exhibieron el costumbrismo fueron las
Operas (que se tomaban muy en serio y eran las preferidas por la élite), los sainetes (cortas
y burlonas para sitios informales) y revistas (sucesion de piezas artisticas unidas solo por

una temdtica). Estos géneros no pudieron competir con la preferencia que la zarzuela tuvo

57 Los pobres o0 ajenos a esta realidad como los chinos o los indios usualmente eran los complementos
humoristicos, lo que gener6 un pequefio mercado de cémicos itinerantes independientes que explotaron sus
caracteristicas para este fin.

38 Es necesario recordar que si bien en esta época la zarzuela en comedia fue la mas popular entre los
asistentes de teatro, también existieron zarzuelas resaltantes en dama. Por ejemplo las compaiias cusquefias
las presentaron en su repertorio con dramas histéricos mientras buscaron su reconocimiento social.
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en todas las clases sociales.>® Algunos autores que representaban este costumbrismo tardio
y criollo del siglo XX son Luis Géngora, Ladislao Meza, Juan Manuel Polar, Enrique

Lopez Albujar, Abelardo Gamarra, Lednidas Yerovi y Felipe Sassonne.

2.3 Interés por el centenario: La crisis del teatro nacional

Las condiciones sociales explicadas anteriormente provocaron cierta desconfianza
que, ante un evento tan importante y masivo como el centenario de la independencia, se
espera fuesen atendidas y resueltas. Estos recelos fueron representados a través de la prensa
antes del primer centenario bajo el aviso de una crisis. Es necesario recordar que el Estado
ya habia presentado antecedentes para apoyar el negocio teatral mediante el reglamento de
1919, la promocién de obras nacionalistas esperando Operas dramadticas histéricas y la
asistencia constante de sus representantes como publico. La actividad teatral como arte
dramético la dej6 en competencia entre si y contra las otras formas de esparcimiento (circo,

eventos deportivos, cinema, etc.).

El centenario fue recibido con la queja de parte de los responsables teatrales para
encontrar un modo estable de mantener esta empresa de reciente auge pero relativa
sostenibilidad. Se insisti6 en esto en la prensa escrita bajo las intenciones de suprimir
aquello conocido como la crisis del teatro peruano. La creencia de esta crisis fue difundida
por la prensa desde 1920 a través de los columnistas y criticos teatrales. Se explicé como

un problema reflejado en diversos aspectos del negocio de los teatros, a través de los

% Se registra una anécdota del presidente Céceres al asistir a dos obras en un dia demostrando que las
zarzuelas eran mds preferidas que las obras moralizantes a la hora de buscar esparcimiento. Para mayor
informacién véase El teatro en Lima durante los primeros aiios de la posguerra: 1883 — 1888 de David
Carlos Rengifo Carpio.
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agentes involucrados y que reunié todas las inseguridades que existieron sobre el propio

medio.

En primer lugar, se habl6 de una crisis de produccion considerada culta. Existi6 una
necesidad de producir més obras consideradas culturales como la pera a gran escala, lo
que generd intentos indirectos de desaparecer a la zarzuela del medio. Se hablé del
agradecimiento a Leguia por promover la competencia entre teatros pero no de incentivar
la buena produccién, por lo que muchos criticos se conformaron con obras pequeias no
dignas para recibir el centenario. La masificacion de la zarzuela a diversos niveles sociales
fue vista como una mala educacién del publico con obras vulgares y de baja aspiracion; es
decir, la competencia entre ellas cre6 un mercado que incentivé el género chico y que no
desarroll6 algo considerado moderno para el centenario. Estas quejas se esperaban fuesen
calmadas con las disposiciones oficiales para recibir el centenario y se deseaba que a partir

de ellas hubiese mayor demanda de 6peras y dramas.

Luego, otra crisis pasé por la preferencia a las compaiiias extranjeras sobre las
nacionales, lo cual en cierto modo era derivado del problema anterior pues fueron las
extranjeras las que pudieron permitirse hacer méds Opera. Aun asi la preferencia por los
actores fordneos no era un problema para los criticos que usualmente esperaban que las
compaiiias nacionales dejasen de ser de variedades para especializarse, pero si se esperaba
tener presencia de artistas nacionales que representen al pais en las festividades. Se
mantuvo entonces presente el problema de encontrar algin referente digno para presentar

a los extranjeros segun los planes establecidos.
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Fuera de los afectados por esta crisis estaban los grupos de empresarios e
involucrados en los teatros de relacion exclusiva y variada que no tenian problemas con
usar compaifiias extranjeras, con mantener a la dpera en su repertorio y con el favor del

Estado, por lo que para ellos el centenario se veia como un evento econdmico mas.

La crisis del teatro nacional se vio entonces como una consecuencia de las
inseguridades propias del inestable medio ante la llegada del centenario, a pesar de ser fruto
de problemas que se venian arrastrando desde el siglo anterior. Estar a la altura de este
aniversario mediante obras modernas y de desarrollo operistico demostraria que ain existia

una industria del teatro digno de mantener como en siglos anteriores.

En cuanto a las compaiiias teatrales, se esperaba aprovechar este evento para hacer
oir sus necesidades y reafirmar sus intenciones ya sea como recibir apoyo del Oncenio
hasta las intenciones rebeldes del Teatro Obrero de Vitarte, lo que los relaciona con la
bisqueda de reconocimiento social. Los actores, comicos y artistas callejeros mostraron
también esperanzas ante la llegada del centenario pues estaban interesados en su aceptacion
y mayores oportunidades a través de la profesionalizacion. De hecho hubo previamente
pequeiias reuniones de grupos para desarrollar la idea de crear una nueva compaiiia
nacional y presentarla a las autoridades municipales esperando su registro en el centenario

de 1921.

Por lo tanto se esperaba que un evento como el centenario haria que el teatro
recupere su funcién de principal modo de esparcimiento limefio como en el siglo anterior
y dejar de depender de coyunturas externas. También los empresarios teatrales de los

teatros de relaciéon variada no sélo quisieron tener un sitio de esparcimiento, sino un
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negocio estable con mayor favor del Estado a largo plazo que satisfaga a todos los locales
registrados siendo parte de la vida republicana. A través de este evento se reafirmarian

como centros de exhibicién de poder con miras a ser teatros de relacion exclusiva.
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CAPITULO III

El centenario de 1921: incomprension de la actividad teatral por parte de la Patria

Nueva

El aniversario de la proclamacion de la independencia peruana en 1921 revel6 el
conflicto de intereses entre la biisqueda de representacion modernista por parte de la Patria
Nueva y el asentamiento de las artes escénicas como negocio rentable por parte de los
grupos teatrales. Estos desacuerdos revelaron el desconocimiento del potencial
representativo aun latente del teatro y los intereses internos del sector dirigente junto al
presidente Leguia, por lo que a pesar de las medidas publicas de apoyo al entretenimiento

no se volvid un evento clave para el teatro limefo.

Las principales fuerzas productoras que impulsaron estas celebraciones fueron dos:
Los empresarios de espectdculos y el gobierno de Leguia (a través del Ministerio de

Fomento y el Ministerio de Relaciones Exteriores) los cuales, con previos acuerdos y junto
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al apoyo del resto de organismos oficiales, dieron capital y circulacién monetaria para las
celebraciones segin el modelo de la Patria Nueva. Se crearon ceremonias simbdlicas
formales reforzando un circuito exclusivo de actividad publica centrado en la nueva Plaza
San Martin. Sin embargo esta competencia entre locales de esparcimiento y la pronta
variedad de entretenimiento limefio habia hecho que el teatro —como negocio y como
especticulo— llegase agotado y en crisis al centenario, generando para esta fecha

actividades poco inspiradas y de fugaz recuerdo para la poblacion.

De este modo las intenciones para el centenario de la independencia por parte de
los grupos teatrales fueron:
e Bisqueda de legitimidad como negocio primordial para Lima.

e Busqueda de representaciones nacionales idoneas para recibir a los extranjeros.

Mientras que el proyecto de Leguia esperando demostrar modernidad tuvo estas
intenciones:

e  Multiplicacion de espacios para la exhibicién de poderes.

e  Circuito exclusivo de entretenimiento moderno.

e  Gusto general por la épica y la 6pera.

Podemos apreciar por lo tanto un notorio desencuentro de atenciones entre los

grupos teatrales y la Patria Nueva que dara lugar a serios desenlaces.

3.1 Percepciones previas a inicios de 1921

A inicios de este afio la bienvenida del centenario fue un evento percibido a través

de la prensa como:
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e Una fecha de reflexion sobre la situacién peruana partiendo desde la
independencia.

e Una oportunidad para superar la crisis existente expresada tanto en conflictos
sociales como econdmicos.

e Una ocasién para comprobar los aciertos de las medidas tomadas por parte de
la Patria Nueva.

e Una coyuntura propicia para mejorar las relaciones internacionales.

Los periddicos oficiales de donde se recogieron estas percepciones empezaron en
ese aflo a mostrarse neutrales con el Oncenio, pues a pesar de la censura leguiista el
gobierno recibid escuetas criticas que mostraron un nivel de desconfianza variable segin
su afiliacién partidista.®® En cuanto a las celebraciones oficiales por el Centenario se tenia

la expectativa de estar a la altura del evento.

De este modo, a pesar de las constantes criticas escuetas, la tendencia general de
estos diarios era ser neutrales o a expresarse a favor del Oncenio (véase cuadro 1). En
general, recibian el afio 1921 con la confianza de que el apoyo popular de Leguia, las
relaciones internacionales por el centenario y la vigilancia de los demds sectores harian que

sus medidas se regulasen.

% Es necesario mencionar que la prensa oficial entre 1921 a 1930 desarroll6 —en general— una tendencia
de apoyo a Leguia, por lo que no reflejé muchos de los conflictos entre ambos como clausura de periddicos,
compromisos de silencio, moderacién de contenido, etc. En 1920 El Comercio tuvo problemas por su
afiliacién en el Partido Civil, y junto a La Prensa fue acusado de conspiracion, fue victima de asaltos e
incendios. La direccién de La Prensa en enero de 1921 fue obligada a cambiarse por personas allegadas al
gobierno por lo que se volvié el diario de apoyo a Leguia, mientras que el resto de periddicos de iniciativa
privada decidieron seguir su camino o mantener cierta neutralidad. Por otro lado los periddicos sindicalistas,
panfletos y en general los de corto tiraje sostuvieron su critica directa hacia el gobierno, manteniéndose en
circulacidn a pesar de la vigilancia del gobierno.
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Cuadro 1: Tendencia de la prensa oficial en 1921

Periodico Tendencia en 1921
La Prensa A favor del Oncenio
El Comercio Neutral con tendencia a la critica al Oncenio
Variedades A favor del Oncenio
La Crénica Neutral con tendencia a favor del Oncenio
El Tiempo Neutral
La Raz6n Neutral con tendencia a la critica al Oncenio
Mundial Neutral con tendencia a favor del Oncenio

Fuente: Elaboracién propia.®!

En cuanto al teatro, el afio anterior (1920) habia dejado buenas expectativas al notar
un leve desarrollo en la cantidad de 6peras, en contraste con las comedias ligeras de género
chico.®? La 6pera dramdtica siguié siendo el modelo de teatro necesario para educar al
publico moderno. El género chico, aunque era el favorito entre los limefios, fue tolerado

como un entretenimiento popular que no necesitaba estar presente en todas las temporadas.

61 Para la elaboracion de este cuadro se ha revisado los periédicos La Prensa, El Comercio, Variedades,
Cronica, El Tiempo, La Razén y Mundial desde enero hasta diciembre de 1924.

62 Para los eventos teatrales la prensa tuvo publicacion irregular, yendo desde el seguimiento al espectéculo
hasta la critica de arte dramatico. El nombre de sus secciones variaron con el tiempo y a veces desaparecieron
de las emisiones periddicas. A pesar de esto, medios como Mundial y Variedades compitieron en cada
publicacién por ser la revista moderna y casual del teatro, complementdndose con fotos exclusivas o
entrevistas de famosos.
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De todas maneras las distintas clases sociales no dejaron de asistir a ellas gracias a su humor

auto consciente y sus referencias contemporaneas:

La Opereta, en cambio, con toda su trivianeria, con la melosidad de su musica vienesa o casi
vienesa, con todos sus artificios y la ampulosidad y lujo de su representacion, ha probado ser

un género igual a los dioses, inmortal (Revista Mundial, 01 de enero de 1921).

Se prevé entonces que el afio de 1921 tendria cierta apertura al género chico
entendiéndolo como sutilezas que el publico estd dispuesto a aceptar, siendo el principal
atractivo las 6peras. Por tltimo la convivencia de estos géneros se interpreté como un buen
augurio en la economia del publico limefio, pues poder asistir a ambos especticulos eran

extravagancias que indicaban buenos ingresos.

Debido a que las referencias a una crisis del teatro nacional mantenida desde afios
anteriores podria afectar a la celebracion del centenario, se anuncié que la mayoria de
teatros descansarian por un par de meses para reabrir con obras de moderado esfuerzo hasta
julio, donde se esforzarian en presentar algo representativo, nacional y cosmopolita a la
altura del evento. Debido a la resonancia de Ollanta del autor Valle Riestra el afio anterior,
en el periddico mencionado se esperd igual o mayor €xito con el estreno de su siguiente

obra Atahualpa.

Es necesario mencionar que el descanso de los locales por el centenario no fue bien
recibido por sus asistentes, generando una desconfianza e incertidumbre en 1so primeros
meses del teatro. Esto se contuvo por las renovaciones concretas como la fachada del teatro
Municipal o el teatro Colén, y la importacion de artistas extranjeros como las tonadilleras

liricas.
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A medida que van acercandose los dias del Centenario empieza a notarse una mayor animacion
en el ambiente teatral, hasta hace poco victima de una violenta anemia que estuvo a punto de
consumirlo y acabar con la paciencia de los tradicionales concurrente a las salas de

espectdculos (Revista Variedades, 16 de abril de 192).

Por el lado del gobierno, se previé que la inauguracién del monumento a San Martin
fuese el maximo evento preparado para el centenario. Junto con la inauguracién de la plaza
del mismo nombre se asentarian las renovaciones arquitecténicas que habia vivido la
ciudad en los afios previos, centrandose en la importancia de la representacion republicana
peruana desde su gestacion. Es importante notar que este centenario se presentd como un
espectdculo para los extranjeros, luego para las autoridades peruanas y finalmente para el
publico general, que debia confirmar su asistencia mediante la compra de boletos para las
tribunas (Diario EI Comercio, 26 de julio de 1921). En el centenario se esperé ademas
inaugurar la mayoria de monumentos publicos en proyecto, siendo muchos de ellos regalos

de las embajadas extranjeras.

Algunas provincias ya habfan celebrado el aniversario por el inicio de su
independencia. Por ejemplo, Trujillo ya conmemoré la proclamacién de la independencia
de su region desde el 29 de diciembre 1920 hasta el 6 de enero de 1921. Gracias a sus
autoridades locales se concertaron unas ceremonias oficiales alrededor de la municipalidad
y otras abiertas para la poblacion general. A través del Ministro de Marina el leguiismo se
presentd en Trujillo interesado en su desarrollo y su patriotismo. Se planearon muchas
inauguraciones publicas para recibir esta celebracion como la carretera del interior. En
cuanto al teatro trajeron a la compaifiia Salvati desde Lima para presentar la obra de mayor

éxito de entonces I/ Pagliacci. El transporte de esta compaiiia supuso un esfuerzo colectivo
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mas alld de los organizadores del evento, lo que demostr6 el interés popular por esta 6pera
y explicé su éxito inmediato. Ademds de ello los centros universitarios presentaron
actuaciones de declamacion, poesia y oratoria referentes a la fecha (Diario El Comercio,
04 de enero de 1921). Estas celebraciones solo fueron mencionadas ocasionalmente por la

prensa limefia y no se les dio mayor relevancia.

3.2 Plan oficial y desarrollo de los conflictos

El miércoles 13 de julio de 1921 se publico el programa oficial para las fiestas del
centenario a través de un decreto aprobado por el ejecutivo. Fue un trabajo conjunto
elaborado por el Ministro de Fomento Pedro Jos¢ Rada y Gamio y el Ministerio de
Relaciones Exteriores cuyo titular era Alberto Salomén Osorio,* que determiné la semana
del centenario desde el 24 hasta el 31 de julio y la bienvenida a las delegaciones extranjeras
desde el 10 al 23 del mismo mes (Diario El Comercio, 13 de julio de 1921). Los ministerios
mencionados tuvieron secciones en este programa para demostrar a los visitantes
extranjeros su capacidad modernista. Por otro lado, el resto de organismos puiblicos como
la Municipalidad de Lima o las alcaldias (ademds de algunas instituciones privadas)
también trabajaron en programas particulares. Dichos programas paralelos tuvieron menor

difusidén que el oficial.

Este programa —publicado a inicios de julio— reflejo la prioridad que el gobierno

leguiista tenia con este centenario, estructurando los eventos principales alrededor de la

%3 Los ministros encargados del evento del centenario fueron: Alberto Salomén (Ministro de Relaciones
Exteriores), Oscar César Barrés Mesinas (Ministro de Justicia, Instruccién, Culto y Beneficencia), German
Luna Iglesias (Ministros de Guerra), Abraham Rodriguez Dulanto (Ministro de Hacienda y Comercio), Pedro
José Rada y Gamio (Ministro de Fomento) y Lauro A. Curletti (Ministro de Marina), todos ellos liderados
por el Presidente Augusto B. Leguia.
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presencia extranjera y determinando un circuito de ceremonias oficiales publicas que se

considerd representativo del pais.

Los principales eventos en este programa fueron las inauguraciones de monumentos

y espacios publicos en honor a los préceres de la independencia mediante ceremonias que

requerian la presencia del presidente y las embajadas extranjeras, que solian ser seguidos

por discursos de quienes la habian hecho posible (ya sean embajadas extranjeras como

ministerios peruanos). También tuvieron dias encargados para demostrar la confianza en

las obras publicas (por el Ministerio de Fomento) como en la diplomacia extranjera (por el

Ministerio de Relaciones Exteriores). Los eventos mas resaltantes por cada dia fueron:

24 de julio: La inauguracion del monumento a Don José de San Martin. Lo
seguiria el discurso del presidente Leguia y del embajador argentino monseior
Luis Duprat.

25 de julio: Inauguracién de la exposicion industrial internacional en la Plaza
San Martin seguido por el discurso del Ministro de Fomento.

26 de julio: A las 11 a.m. Inauguraciéon del Monumento Bolivariano en
homenaje al libertador Simoén Bolivar y a los héroes de la Gran Colombia,
seguido por el discurso del presidente Leguia.

27 de julio: Colocacion de la primera piedra en los locales que se obsequiaron
a las delegaciones extranjeras seguido por el discurso del Ministro de
Relaciones Exteriores. A las 2 p.m. se daria la entrega de casas obsequiadas a
los obreros y dos horas después el desfile de carros alegéricos desde la Plaza

Bolognesi hacia la Plaza San Martin.
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e 28 dejulio: Tedeum en la catedral con la presencia de los mas altos dignatarios
del Estado.

e EI 29 de julio: Almuerzo para la clase obrera gracias al alcalde y concejales
distritales de Abajo el Puente. Seguiria el desfile escolar y el discurso del
Ministro de instruccién publica.

e El 30 de julio: Turf en el hipédromo de Santa Beatriz con la presencia del
presidente Leguia y de los invitados extranjeros.

e El 31 de julio: Coronas de flores para las tumbas de los proceres de la

independencia en el cementerio general.

Las noches de estas fechas servirian para la activacion de las relaciones sociales y
el esparcimiento publico entre autoridades. A excepcion del 24 de julio reservado para un
banquete en honor a las delegaciones extranjeras, las noches de la semana del centenario
se repartieron entre bailes de gala a las 10 p.m. (26 de julio en el Club Nacional, 28 en el
Club de 1la Unién, 30, en la Municipalidad de Lima y 31 en Palacio de Gobierno) y

funciones de gala en el Teatro Forero a las 9:30 p.m. (25, 27 y 29 de julio).**

3.2.1 Primer conflicto: El manejo de los espacios publicos por la Patria Nueva

Para el centenario, el gobierno leguiista pudo continuar con la creacién de nuevos
centros de esparcimiento publico. Estas reformas fueron respaldadas por la confianza de la
clase empresarial de los grupos progresistas que tuvieron anteriormente conflictos con el

poder civilista y ahora se sintieron identificados con la nueva administracion.

% Para una informacién més detallada de lo que se plane6 por dia para el centenario, véase el programa oficial
publicado en periédicos como EI Comercio, 13 de julio de 1921.
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Estas fiestas se rigieron bajo el modelo de la Patria Nueva. Sus esfuerzos se
concentraron en la renovacién de la ciudad para transformarse en un espacio cosmopolita,
asi como imprimir simbolos nacionales en la infraestructura limefia como la Plaza San
Martin. Los esfuerzos se centraron en la multiplicacion del entretenimiento piblico como
una muestra de una ciudad moderna, lo que afect6 el inestable negocio teatral. Si bien el
programa oficial del centenario generé un circuito exclusivo de espacios publicos para las
delegaciones oficiales, todos los lugares de entretenimiento social buscaron estar presentes

en este evento.

3.2.1.1 El circuito oficial del entretenimiento limeino

Al publicar el programa del Centenario se reafirmé un circuito de entretenimiento
teatral y hotelero existente desde inicios de siglo, donde se concentraba una ruta de
entretenimiento usual en los habitos de la clase acomodada limefia. Este circuito abarc6
casi todo el Cercado de Lima teniendo como centro a la nueva Plaza San Martin, y los
lugares resaltados para la exhibicion fueron alegorias de lo que se considerd nacién
moderna como arquitectura de pretendida modernidad y desfiles militares que reforzaban
la fuerza bélica. Con este circuito oficial se disimularon los problemas latentes del Oncenio
como la presencia de las ideologias disolventes y las discrepancias entre algunos politicos,

notorios en los espacios marginales.

Sin embargo a pesar del apoyo para sostenerse en ese circuito puiblico, muchos no

llegaron a la fecha en pleno funcionamiento.
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El Palacio de Gobierno sufri6é un incendio el 3 de julio, por lo que se concentraron
en las semanas posteriores en la reconstruccion de sus espacios afectados.% Otras obras no
estuvieron listas para ser inauguradas por diversos problemas internos por lo que se
pospusieron. La fecha principal de la independencia era importante por lo que los eventos
del 28 de julio se mantuvieron a costa de las demds postergaciones. Ante los cambios de
horario los embajadores movieron sus cenas de gala. Hubo funciones deportivas que
sostuvieron sus horarios, otros se ofrecieron para cubrir algunas horas libres y los
espectdculos como del teatro Forero tuvieron que alterar sus dias para asegurar la presencia
del publico extranjero. Finalmente, estos cruces generaron inevitablemente algunas
ausencias, como el del propio presidente Leguia para el almuerzo ofrecido a los obreros.
Debido a problemas externos los embajadores continuaron llegando después de la fecha
limite para su recibimiento (23 de julio) por lo que el programa oficial continu6 alterdndose
hasta el dltimo dia. Esto sumé mas problemas al control improvisado del transito, el cual

ya generaba descontento en Lima junto a las constantes construcciones ptiblicas.®

Un ejemplo de la improvisacion de estos espacios fue la construccion de la Plaza
San Martin. Al ser el nuevo del circuito teatral — hotelero de Lima y contraponerse con la
Plaza Mayor (También llamada Plaza de Armas) simbolizada como el pasado virreinal, fue
un lugar util para presentar a la Patria Nueva como el presente moderno. Sin embargo la

construccion de una plaza para San Martin en este sitio ya se habia iniciado antes de Leguia,

65 Las salas de Palacio de Gobierno que se vieron afectadas y estaban involucradas en la bienvenida eran el
despacho ministerial, el salon rojo, salén dorado, salén de galeria de mariscales, sala de recibo del presidente,
la secretaria entre otras.

% Se agrega ademds que, debido al necesario transito para las bienvenidas de los embajadores extranjeros, la
Plaza San Martin tuvo que hacerse transitable en plena construccién. Siendo ya conocida por ese nombre, el
acto de su inauguracion se centrd en el descubrimiento del monumento al libertador traido unos dias antes,
dejando los espacios alrededor de ellas libres para el recibimiento de los embajadores.
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por lo que al llegar como presidente ordena replantear su construccion para las fiestas del

Centenario. De este modo ampli6 su espacio afectando algunas zonas cercanas como la

destruccion de la calle Faltriquera del Diablo (Revista Suplemento a La Prensa, 28 de julio

de 1921).

Se esper6 hasta la llegada completa de los embajadores para iniciar oficialmente las

fiestas por el centenario, por lo que empezaron tres dias después de lo planeado. Los

eventos mds importantes que se mantuvieron en estas fiestas fueron:

27 de julio: Inauguracion del monumento a San Martin.

28 de julio: Tedeum y recepcion en Palacio. Restauracion de la alameda de
“Abajo el puente” y ceremonia en la Alameda Grau.

29 de julio: Recepcidn de las embajadas en la Municipalidad y la inauguracion
la Exposicion Industrial Internacional del Centenario, seguida por el discurso
del Ministro de Fomento.

30 de julio: Marcha escolar junto a la brigada de Boys Scouts, seguido por el
almuerzo obrero y la fiesta obrera.

31 de julio: Colocacién de la primera piedra para los locales de los
embajadores, seguido por el discurso del Ministro de Relaciones Exteriores y
el carnaval de carros alegoricos.

01 de agosto: Entretenimiento de las embajadas en la plaza de toros.

02 de agosto: Revista escolar y discurso del Ministro de instruccién. En la tarde

se entretendrian en el hipédromo Santa Beatriz.
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Por el lado del teatro Forero, ellos siguieron teniendo presencia exclusiva en esa
semana de celebracion del centenario. Al acomodar su horario con las noches de banquetes
y bailes piiblicos tuvieron que juntar todas sus presentaciones en 28, 29 y 30 de julio.%” Por
lo tanto fue este teatro quien se mantuvo en libre monopolio y el Gnico que reafirmé su
condicion de teatro de relacion exclusiva. De todas maneras el Estado estuvo enfocado en
mantener el espectdculo activo en este circuito para mantener entretenidos a los

embajadores y asegurar buenas relaciones exteriores.%®

3.2.1.2 Aumento de teatros activos en 1921

Gracias al apoyo de los empresarios teatrales asi como el auspicio del presidente
Leguia para remodelar los teatros, en el transcurso del afio 1921 aparecieron nuevos teatros
que se fundaron o reactivaron para aprovechar el centenario. Todos estos teatros eran
espacios de relacion variada, los cuales mayormente estuvieron inactivos o no habian

sobrevivido a la competencia hasta la fecha. Entre ellos estaban:

e El teatro Variedades, que desde su fundacién en 1912 habia sufrido aperturas
y cierres por diversos motivos desde problemas econdmicos hasta censura
moral. En 1921 se reactivo presentando obras teatrales y funciones de cine,

siendo esta ultima mds rentable y la escogida para generar un programa

7 Es necesario recordar que las temporadas de teatro se mantuvieron activas antes y después de estas
celebraciones, por lo que habian funciones generales alrededor de estas fechas con temédtica del centenario,
los cuales se haran referencia en este trabajo.

% Por ejemplo Leguia se enfoc6 en mantener buenas relaciones con la embajada espafiola. Ademds de lugares
de honor, ellos tuvieron reconocimiento en los discursos como los embajadores de la Madre Patria. Por otro
lado una excepcion fue el trato hacia Chile, quienes no fueron invitados ni mencionados en estos dias de gala.
Para mayor informacion véase ;Y llego el Centenario! Los festejos de 1921y 1924 en la Lima de Augusto B.
Leguia, de Juan Luis Orrego.
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especial por el centenario. Ademds de ello desde su fundacion tuvo la intencién
publica de dar mayor exhibicién a compaiiias y teméticas nacionales.

e El teatro Ideal, que desde que se inaugurd desde el 30 de diciembre de 1920
con el presidente Leguia, pasé por diversas reinauguraciones para mantener su
puesto de centro elegante para los notables del Callao, exhibiendo obras cultas
y moralizantes. Gracias a sus inversores también contd con la presencia de la
comunidad china. Su desempeiio en las fiestas del centenario hizo que recibiera
la medalla de oro de este evento. Los empresarios fueron los propietarios
Emilio Chac Namg y Julio Chong Yin (Revista Variedades, 8 de enero de

1921).

Este nuevo grupo de teatros sumé sus objetivos al ya existente: ser el sitio usual
para el entretenimiento de la clase alta. De este modo se agravo la competencia cerca del
circuito de entretenimiento teatral - hotelero para recibir el centenario, recurriendo a planes
como pausar sus funciones en los primeros meses de ese afio. Esta pausa fue necesaria para
las compafiias, pero fue un riesgo para los empresarios teatrales pues dejaron de recibir
beneficios netos en el primer tercio del afio. De todas maneras, algunos ofrecieron acceso

a actores independientes en algunos de esos dias para un pequefio publico irregular.

El esfuerzo empresarial para tener teatros Optimos para el centenario exigié una
inversion con riesgos latentes. Si bien la Patria Nueva promovi6 el aumento de espacios de
dispersion modernos, en la practica fueron actos para sobrevivir en el medio con ayuda de
la atencién del Estado. En el dia de la inauguracién de un nuevo teatro llamado Variedades,

Federico C. Blume mencioné:
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Construir un teatro en esta época de crisis econdmica mundial, de encarcelamiento progresivo
de los salarios y suspension de créditos, es indudablemente hacer algo; es salirse del camino
trillado, es buscarle al capital utilidades mediante un negocio noble que contribuya al progreso

y a las culturas populares (Diario El Comercio, 9 de julio de 1921).

El problema fue que estos locales, una vez fundados, requirieron esfuerzos para
mantener un publico que genere ingresos constantes para sostener el negocio a largo plazo.
La constante competencia esperd obtener la necesitada sala llena de un publico elitista

recurrente.

Es necesario distinguir la poca asistencia del publico con la ausencia de este. Las
clases medias urbanas alrededor del Cercado de Lima crecieron a principios del Oncenio,
y las costumbres de entretenimiento atiin mantuvieron al teatro como uno de los lugares de
esparcimiento moderno. El problema fue la competencia con la multiplicacién de
establecimientos para el entretenimiento, la cual en 1921 habia acostumbrado al publico a
afianzar nuevos gustos seglin los criticos para el teatro. Estos teatros inicialmente si
sostuvieron un publico, mayormente las personas cercanas a estos establecimientos, y
solian mantenerse fieles durante su existencia. Pero para que el teatro pudiese sostenerse
como negocio en la sociedad limefia necesitd lograr su objetivo de relacion exclusiva.
Ademds con las tendencias de busqueda cosmopolita mantuvo inicialmente una
convivencia con el nuevo cinema, hasta que el predominio de ésta hizo que pierda su

capacidad de reunién social.

No soélo tuvieron problemas para mantener un publico de élite frente al programa

oficial que ofreci6 juegos deportivos, reuniones de clubs, etc., sino que, para controlar la

89



cantidad de nuevos teatros con las expectativas de la Patria Nueva, el control municipal

habfa intensificado las inspecciones en los espectaculos.

Estas fiscalizaciones fueron dirigidas por el Inspector Concejal Martin Pro y
Mariétegui, el cual rendia cuentas al Concejo Provincial y cuya principal jurisdiccion fue
el Cercado de Lima, dejando de lado otros barrios como el de Abajo del Puente o La
Victoria. Ellos emitieron la lista oficial de teatros registrados — en su mayoria de relacion
variada — segun sus revisiones periddicas, por lo que empezando 1921 los teatros oficiales
publicados fueron: Forero, Municipal, Excélsior, Colén, Mazzi, Lima, Victoria y
Delicias.%® Gracias a sus revisiones constantes se pueden encontrar los conflictos internos

que vivieron los empresarios teatrales con el rol de los inspectores.”

Cabe mencionar que la improvisaciéon en la planificaciéon de establecimientos
teatrales también generd beneficios a algunos locales. El teatro Colén, que vino
funcionando desde 1914 a cargo de la Empresa Basurco Hermanos fue un espacio de
relacion variada con regular aceptacion entre el publico. Con la construccién de la Plaza
San Martin con miras al centenario y la renovacién de sus alrededores, se cre un nuevo
espacio que obtuvo mayor transito y nuevo publico. Un ejemplo de su bonanza econémica
fue la inauguracién del teatro Variedades ocho afios después a cargo de su misma empresa

de teatros.

% Ademds de los teatros ellos también regularon los cinemas, plaza de toros, etc. Para mayor informacién
véase Lima en el primer centenario de la independencia del Perii. MDXXXV — MCMXX”, de la Municipalidad
de Lima.

0 Por ejemplo en el Teatro Delicias del empresario Federico Tong informé al inspector de espectaculos el
24 de abril de 1921 que el Prefecto del Departamento entré de forma agresiva con intenciones de cerrarlo,
debido a desacuerdos entre el prefecto y el empresario de teatro. En este caso el inspector funcioné como
arbitro para el permiso de funciones para el empresario. Por otro lado el 17 de agosto de ese afio se registraron
problemas por el incumplimiento de compromiso del empresario Bracale en el Teatro Forero, por lo que se
determiné decomisar sus mobiliarios. Aqui el inspector fue el juez en los conflictos con el empresario teatral.
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En lineas generales estos problemas del negocio teatral hizo que continuasen
inestables en el centenario, por lo que muchos dependieron de los buenos lazos y
compromisos previos para mantener la atencion de su publico. De todas maneras, con la
publicacion del programa y el desarrollo de las fiestas del centenario, se habia confirmado
la preferencia del teatro Forero sobre todos los demas. Menciond el columnista regular de

la seccidn de Teatros del Mundial:

La vida teatral capitalina ha de encerrarse toda, en pocos dias, dentro del recinto de la sala de
los sefiores Forero. No era esto, en verdad, lo que Lima esperaba para el Centenario, pero la
crisis de empresas acentuada terriblemente en los tltimos meses, ha hecho frustrarse muchas
esperanzas y muchos anuncios, no porque no haya fuera espectaculo con deseos de venir para
la fecha en cuestion, sino porque no hay empresa capaz de traerlos (Revista Mundial, 8 de julio

1921).

El Teatro Forero fue el tnico capaz de costearse una produccién de compaiias
extranjeras con operas liricas y dramdticas como se esperd durante la Patria Nueva. Luego
del descanso de los teatros a inicios de afio, su dominio se demostrd al iniciar sus
presentaciones formales en abril, destacando por la inversion en la escenografia y la calidad
de la compaiiia teatral contratada, la reconocida Bracale (Revista Mundial, 8 de julio 1921).
Es necesario considerar que el Teatro Municipal estuvo en lenta decadencia desde hacia
una década sin una atencion preferencial por ser parte del municipio, demorando en
presentar un programa por el centenario y repartiéndose operetas junto al resto de teatros
de relacion variada. El Teatro Forero llegé al centenario como el tnico teatro de relacion

exclusiva.

3.1.2 Segundo conflicto: La cuestion de los artistas nacionales
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Una de las caracteristicas comentadas de la crisis del teatro nacional presente desde
el afio anterior fue la incomodidad por el inevitable predominio del género chico en el
medio. En consecuencia, se generé por un lado mayor apoyo a los conjuntos
internacionales que aseguraron la inversion para las 6peras deseadas, pero por otro lado

marginacion para las compafiias nacionales y comicos independientes.

Para el centenario, una de las soluciones iniciales para dejar de lado las comedias,
zarzuelas y obras de género chico en favor de la buena educacién del publico fue el pedido
de una mayor intervencion del Estado. A través de los periddicos los criticos pidieron que
la actualidad teatral necesitaba de mds obras liricas’' y éperas en condiciones para el
centenario. Segun sus juicios estos deberian incluir orquesta, banda, coros, bailarines,
comparseria, electricista, escendgrafos, copistas, peluqueros, sastres, carpinteros,
sirvientes de camarin y directores. Concretamente pidieron subvenciones municipales que
apoyen la produccién teatral como lo otorgaban otros paises como Austria, Mildn o
Alemania (Diario El Comercio, 16 de julio de 1921). Esto revel6 una realidad donde el
apoyo del Estado para las expresiones artisticas no fue tan comprometida como lo proponia
la Patria Nueva, pues ella se limit6 s6lo al aumento de competencias. Coment6 al respecto

un columnista del Comercio en comparacion con los subsidios en la industria argentina:

El Pert tiene cosas muy especiales, mds suyas, que es necesario sorprender para perpetuar si

son buenas o para echarlas abajo si ellas contribuyen a ponernos a retaguardia en estos tiempos

" La preferencia por la lirica habia generado un fenémeno de masificacion de tonadilleras, los cuales habfan
llevado el recurso de las divas por otros derroteros y bajaron la preferencia social en sus presentaciones.
Debido a que la necesidad de Operas cultas y tenores liricos eran necesarias, las nuevas tonadilleras se
volvieron una opcidn particular de solucidn.
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en que se habla de paz y de justicia y en los que se labora mds que nunca por una democracia

efectiva (Diario EI Comercio, 24 de noviembre de 1921).

Para el centenario ninglin organismo estatal dio respuesta a estos pedidos, de modo
que la participacion de las compaiiias teatrales dependi6 de sus facultades, es decir, de los

acuerdos del director de escena con el empresario teatral.

La tendencia de preferir artistas que aseguren el género culto para el centenario,
hizo que las pocas compafiias que pudieron permitirselo tuviesen demasiados compromisos
con diversas instituciones. Muchas de ellas no pudieron dedicarse al aniversario en julio
de 1921 por esta falta de tiempo. De este modo varios programas originales tuvieron que
redisefiar sus programas, eliminando sus estrenos e improvisando con sus propias

compaiias:

Llegamos ya a las visperas de la gran temporada del Centenario y en verdad, que un gran
desconsuelo nos invade. Cuanto se habfa anunciado para ella se desvanece y sélo queda la
promesa de la temporada lirica del Forero, hecha por el empresario Adolfo Bracale (Revista

Mundial, 3 de junio de 1921).

Asi los actores de mayor participacion fueron los de la compaiia italiana Bracale
para el Teatro Forero, y entre ellos el tenor Tito Schipa y la soprano lirica Rosina Storchio
fueron los artistas extranjeros mas reconocidos contratados para la ocasion. La preferencia
por ellos reflejo el problema de exigencia a los artistas nacionales y la relegacion del género
chico en general. De hecho previamente en julio las tinicas obras toleradas por la critica
fueron la 6pera y la comedia, dejando a las zarzuelas en segundo plano si incluso fuesen
presentadas por las compaiiias internacionales. Como la compaiiia Bracale, al igual que la
mayoria de compafiias extranjeras, trajo las dperas extranjeras como lo mejor de su
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repertorio, fueron estas obras fordneas las que se present para el programa oficial del

centenario.

Debido a las criticas los otros teatros presentaron durante la presencia de las
delegaciones de extranjeros varietés de escenas libres de Operas, zarzuelas de teméticas
nacionales y revistas alegdricas. Si bien esta salida no cumplia con las exigencias de la
prensa escrita, fueron opciones financiables que se pudieron permitir para cumplir con los

compromisos entre el director de escena y el empresario teatral.

Si bien los comicos y artistas independientes fueron marginados para el centenario,
ellos buscaron participar activamente, a pesar de la situacién por lo que pasaban.
Aprovechando el paro de los teatros oficiales en los primeros meses algunos usaron estos
espacios eventualmente como el Teatro Colén para presentar zarzuelas con asistencia
irregular. Estas funciones tenian como objetivo desde la autopromocién, como los grupos
independientes en el Teatro Coldn, hasta la financiacién por beneficencia, como el Comité
Obrero de Lima en el Teatro Mazzi (Revista Mundial, 28 de enero de 1921). De ellos
destacaron la gran cantidad de los comicos existentes en el medio sin mayor difusién, en
su mayoria originados por compaiiias nacionales. Fuera de ello, al empezar las temporadas
de teatro por el centenario en abril, los artistas independientes fueron completamente
enajenados de la escena publica. Un ejemplo claro de esto fueron los impedimentos
publicos que la sociedad limefia hizo cuando ellos buscaron formar nuevas compaiias

nacionales para el centenario.

A inicios de julio de 1921 se registran quejas hacia el Ministro de Fomento por

parte de la critica de teatros, pues varios comicos buscaron formar una nueva compaiiia
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nacional de teatro y estaban avanzando legalmente. Pidieron que se evitara el acceso de
este grupo con los empresarios teatrales pues podian dafar la imagen del teatro limefio. Las
quejas venian por el tipo de espectdculos que solian presentar estos cdmicos, considerados

poco representativos y deshonrosos para la imagen que se queria dar:

Es el teatro inmoral, grosero y vergonzoso que degrada la mentalidad de nuestro publico: el
teatro de los arrabales (...) formense todos los cuadros posibles y tomen el nombre que quieran
—mnadie ha de morirse de hambre— pero déjese tranquilo el titulo de Nacional o Peruano.

(Revista El Tiempo, 3 de julio de 1921).

Pidieron la intervencion del inspector de especticulos para reconocer a todos los
artistas involucrados. Debido a las quejas estos actores no llegaron a formar su compaiiia
nacional en el centenario, y siguieron participando con sus operetas y otras obras sin

intencién de presentarse en el centenario nacional.

Este tipo de acciones se justificaron ademds por una declaracién publica que
algunos autores nacionales circularon en la prensa desde junio, donde se restringi6 el uso
de sus obras a todas las compaiias para que no pudiesen adaptarlas a la altura del
centenario. Firmaron entre otras personas escritores reconocidos como Maria Wiesse,
Carlos Guzman y Vera, Ricardo Walter Stubbs, Jorge Lynch, Ladislao Meza, César
Alzamora y Pedro J. Rossel. El motivo de esta limitacion fue evitar el mal uso de estos
guiones nacionales ante tanto género chico en escena cercano al centenario, y fue un acto
bien recibido por la prensa como un retiro voluntario de beneficios a favor de la imagen
del teatro peruano (Diario El Comercio, 26 de junio de 1921). A través de este suceso se

oficializ6 la épera como el tinico género aceptado para el centenario:
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Teatro peruano son la comedia, el drama, la obra de costumbres que trae el noble Segura, la
obra histérica que sigue las huellas de Salaverry, el boceto, hasta el sainete, jamas ese indigno
género chino, las tandas, el teatro por horas con sus aspectos groseros y chabacanos, que es
como se le quiere exhibir y el Unico género que esos cuadros estdn en condiciones de explotar

(Revista El Tiempo, 02 de julio de 1921).

Es necesario mencionar que estas criticas referenciaron a la crisis del teatro
nacional como el resultado de la indisciplina y conflicto generados por la presencia de los

comicos independientes en el medio.

3.1.3 Tercer conflicto: El triunfo de la épera internacional sobre el teatro histérico

Siendo la 6pera el género esperado para las celebraciones oficiales, los criticos de
la prensa esperaron algun trabajo de anteriores directores nacionales de éxito en la capital
como Valle Riestra en el Teatro Forero por su obra Ollanta. Su forma de adaptar el teatro
cusquefio y las referencias indigenas a través de la lirica se consideraron lo mas
representativo para exhibir a los embajadores, opinién que compartieron incluso con los

actores extranjeros presentes el pais (Diario El Comercio, 24 de junio de 1921).

La 6pera nacional en general adaptd la épica al recurrir al pasado incaico o al
proceso independentista. Esto tuvo que ver con la tendencia del teatro historico para
recuperar el esplendor nacional, propension surgida especialmente en el arte dramatico
posterior a la Guerra del Pacifico. Aunque fue evidente el auge costumbrista en los teatros
limefios, los cuadros de teatro histérico fueron los principales esperados por el gobierno y

promovidas por la critica.”> Esto demostré una preferencia por el arte como evasién, una

72 El resurgimiento de la épica histérica respondié a la coyuntura de apoyo al gobierno para difundir al ideario
colectivo, tendencia que se hizo mds presente con el Oncenio de Legufa. Para mayor informacién véase Le
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bisqueda de representacion idealista ante una realidad criolla controversial, lo cual se hizo

evidente para el programa del centenario.

La temadtica incaica difundida por la Patria Nueva adaptd las caracteristicas
indigenistas al gusto modernista de Lima a través de renovaciones como danzas corales o
conciertos sinfénicos. Fue comin que las tonadilleras recrearan el baile incaico, por
ejemplo la danza imperial del Tawantinsuyo en la obra Los funerales de Atahualpa (Revista
Variedades, 22 de octubre de 1921). Otro ejemplo fue el director Valle Riestra, primer
compositor nacional que con su version de Ollanta logr6 dar épica a la musica incaica
generalmente asociada a la tristeza cusquefia. Con el apoyo de Leguia tuvo suficiente éxito
el afo anterior para esperarlo en el programa oficial del Teatro Forero (Diario El Comercio,
24 de junio de 1921). De igual manera se esper6 alguna obra de otros literatos reconocidos
como Felipe Sassone. En ambos casos la poca inversion que consiguieron para el montaje

de sus obras hizo que desaparezcan de la escena teatral a pesar del reconocimiento publico.

3.1.3.1 El costumbrismo marginado antes del centenario

Las criticas de la prensa escrita al costumbrismo tardio se centraron en el abandono
del estilo de autores cldsicos como Manuel Moncloa y Covarrubias o Felipe Pardo y Aliaga
(el cual se consider6 precursor del teatro republicano peruano). La mayoria de artistas de
este género no trabajaron sus guiones con estos referentes y se enfocaron en la sencilla
comedia ligera provocando —segun los criticos— la degeneracién del publico. Debido a

esto la prensa promovi6 en su lugar obras cldsicas de autores reconocidos en el medio y

thédtre historique et la construction de la nation: essor, crise et résurgence: Lima 1848 — 1924 de David
Rengifo Carpio.
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otros espectdculos cultos como los nacientes recitales de poetas renombrados como Carlos

Germédn Amezaga y José Santos Chocano (Revista Mundial, 12 de agosto de 1921).

Si bien un grupo de escritores reconocidos habian publicado una declaracién para
la restriccion de sus guiones, otros no incluidos fomentaron una evolucién del teatro
nacional con necesidad de mayor apoyo. El literato Federico Blume mencioné en su
discurso de inauguracion del Teatro Variedades: “No hay razén alguna para que nuestros
tipos nacionales, inteligentemente interpretados, no resulten tan interesantes y tan teatrales
como el gallego, el andaluz o el castellano viejo del teatro espafol.” (Revista El Tiempo,
10 de julio de 1921). Se propuso una caracterizacién costumbrista adaptdndola para un
publico culto con detalles modernistas, donde la huachaferia podria ser realista y gracil
gracias al talento del director de escena, en pos de la revalorizacién de las costumbres

criollas limefias. Igualmente opiné el columnista de Variedades a inicios de junio:

Un artista nacional ademads de ser buen dominador de las tablas debe profundizar con estudio
atento al ambiente en que ha nacido y en el cual ha vivido, buscando dia a dia nuevas creaciones
de tipos criollos y llegando hasta inquirir en la sicologia simple de las gentes de por aca por la

esencia que dé a la realizacion exacta de su idea (Revista Variedades, 4 de junio de 1921).

En el plano costumbrita se rescata a artistas como la actriz Teresita Arce, que fue
competente desde la comedia ligera hasta actuacién dramdtica en La Nusta, de Batillo en
la letra y Cenarro en la musica, estando esta ultima en escena previamente al centenario.
Todas estas opciones para cambiar el costumbrismo tardio no recibieron a largo plazo

mayor respuesta.

98



Federico Blume explicé el ciclo problemadtico de las obras nacionales para entender
la abundancia del costumbrismo tardio en el medio. Las obras que se alejaron de la comedia
ligera y del género chico, demostrando pretensiones de comedia moderna, 6pera y lirica,
solian tener poca preferencia del publico y no generaba ingresos constantes. Estas obras
llegaban a las compaiifas importantes s6lo después del apoyo directo del Estado o de la
prensa, los cuales las aceptaban sacrificando algin repertorio ya hecho. De este modo estas
obras se pondrian en escena por compromiso y tenderian a fracasar por el poco
compromiso, por lo que algunos autores de obras nacionales se resentian de estos
convenios y preferian trabajar en zarzuelas para teatros de relacion variada (Revista El
Tiempo, 10 de julio de 1921). En todo caso estos problemas se sumaron a la falta de

decision de los empresarios limefios de renovar el espectdculo limefo.

A pesar de las criticas, el costumbrismo tardio de esta época no dej6 de producir
obras teatrales rescatables en el camino al centenario, la mayoria de ellas presentando un
repertorio especial fuera de la semana del Centenario para no competir directamente contra
el Teatro Forero. Por ejemplo el Teatro Variedades en su breve tiempo de reinauguracion
se estaba caracterizando por presentar casi diariamente obras nuevas y dando mayor cabida
a los autores nacionales. Sus obras presentadas fueron comedias ligeras, algunas bailables,
de estilo espafiol con buen recibimiento entre el publico. “Es pues, digno de esfuerzo que
hace la empresa por establecer el teatro nacional, teniendo en cuenta los sacrificios de todo
orden que hay que vencer para conseguir tal fin” (Diario EI Comercio, 10 de octubre de

1921).

Una obra rescatable antes de la semana del centenario fue la revista El viaje del

inglés de César Alzamora presentada en el teatro Mazzi, de buena aceptacién por su
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representacion de la historia peruana en julio.”® Llamé la atencién por tener en su desarrollo
un encuentro con Manco Cépac junto a conversaciones con San Martin y Bolivar (Diario
El Comercio, 25 de julio de 1921). Esta obra tuvo una buena critica tanto por su calidad
artistica como por el esfuerzo privado para llevarla a escena, destacando a la actriz peruana
Terecita Arce en su papel de fiusta del Inca (Diario El Comercio, 26 de julio de 1921). De
hecho el teatro Mazzi fue el local mds reconocido por la prensa antes del centenario por
presentar mayores esfuerzos de representacion nacional, aunque también lamentada por
sus pocos recursos y corta duracion (Revista La Crénica, 28 de julio de 1921). El Teatro
Mazzi se esmerd por mantener esta temadtica al rescatar, por ejemplo, al escritor Manuel
Trinidad Pérez (que entre sus obras de corte social estaba Los madrtires de la
independencia) a través de su obra El triunfo del obrero (Diario El Comercio, 19 de mayo
de 1921). Otra obra que se presenté para recibir el centenario en este local fue una revista

nacional sin mayor registro por la prensa (Diario El Comercio, 21 de julio de 1921).

A parte de la comedia, otras obras se generaron en el camino al centenario sin apoyo
del Estado.” El Teatro Nacional a mediados de julio se prepar6 para recibir el centenario
con un teatro de temadtica incaica traducido al espafiol, dirigidos por Reinaldo La Rosa
(Diario El Tiempo, 10 de julio de 1921). A su vez, las tonadilleras Teresa Zazd y
Encarnacién Lopez presentaron espectaculos liricos dias antes del centenario en el Teatro

Municipal y el Teatro Colén respectivamente (Diario La Prensa, 26 de julio de 1921). De

3 Es necesario aclarar que las obras mencionadas en este trabajo se escogieron por haber sido presentadas
para celebrar el centenario referencidndolas en su temdtica. Para ello se ha basado en los comentarios
posteriores de la prensa escrita. Excepcionalmente, en cuanto a los dias del cronograma estatal por los
centenarios, se recogen todas las obras teatrales oficiales.

" Se registré una actuacién patridtica oficial en el Teatro Municipal por €l centenario, presidido por el
Ministro de Instruccion Barrés y autoridades educativas para los profesores de Lima y funcionarios
relacionados. En esta reunion se dieron lugar varios nimeros de programas ademds de conferencias. Para
mayor informacién véase diario El Tiempo, 27 de julio de 1921.
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este modo, las obras mencionadas pueden destacarse como reconocibles en su puesta en

escena para festejar el centenario con temdtica de representaciéon nacional (véase cuadro

2).
Cuadro 2: Obras previas al programa del centenario de 1921
Temporada Obras Lugar Artistas Destacados
Mayo El triunfo del Teatro Mazzi Autor Manuel Trinidad Pérez
obrero
Julio El viaje del Teatro Mazzi Autor César Alzamora , Actriz
inglés Teresita Arce
Julio Una revista Teatro Mazzi -
nacional
Julio Varios dramas Teatro Director Reinaldo La Rosa
incaicos Nacional
Julio Temporada Teatro Actriz Teresa Zaza
lirica Municipal
Julio Temporada Teatro Colon Actriz Encarnacion Lopez
lirica

Fuente: Recopilacién propia’”

75 Para la elaboracién de este cuadro se usaron los periédicos mencionados en el parrafo anterior.
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3.1.3.2 La opera oficial para el centenario sobre las obras costumbristas

A pesar del apoyo al factor histdrico nacional para este aniversario, la Patria Nueva

no lidi6 con la realidad de la 6pera en Lima.

El centenario de 1921 estuvo construido para reconocer la épica de la
independencia especialmente en el 28 de julio.”® Aunque hubo momentos para reconocer a
los demads lideres de las corrientes libertadoras fue San Martin la figura principal de esta
fecha. El Estado invirtié en el culto a la figura de este précer aprovechando este
aniversario,’’ y esperé que alguna obra cultivase la épica con referencias a su gesta

histérica.

La preferencia por la épica podria ayudar a que se eleven los hechos histéricos a
escala atemporal romantizando los eventos. Ya en el centenario existieron otros elementos
constitutivos para mistificar la lucha independentista de San Martin como el ideal de una
patria unificada a través de los discursos y la adaptacion del antiguo Pertd en su nueva idea
de nacién. Incluso el espacio publico del teatro Forero estuvo complementado por
elementos nacionalistas para recibir a los embajadores.”® De este modo sélo el género de
la 6pera épica sirvid para la vision de la proclamacién de la independencia segtin la Patria

Nueva.

76 Por motivos pragméticos se redujo la importancia de los procesos independentistas anteriores para
enmarcar el inicio de la reptblica con la proclamacién de independencia en Lima por San Martin. De este
modo se alejaron de ideas como “el primer grito”, las tragedias de las rebeliones fallidas y anteriores proceres.
"7 Leguia tiene en el Oncenio fechas importantes para reafirmar su poder iconograficamente: El centenario
de la Independencia (1921), el centenario de la batalla de Ayacucho (1824) y el Plebiscito Tacna-Arica (1925-
1929). Es en 1921 cuando se rinde homenaje a José de San Martin, aprovechando su figura para asemejarse
a la emancipacién. Para mayor informacion revisar Identidad, ideologia e iconografia republicana en el
Perii, de Nanda Leonardini.

8 Hab{an detalles que confirmaron las intenciones de la Patria Nueva como el himno nacional al inicio de
casi todas las presentaciones o el palco presidencial con referencias a Wiracocha.
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Sin embargo, la preferencia por la dpera no fue sustentable en la realidad teatral

explicada anteriormente. Ante las dificultades para poner en escena las 6peras, la crisis del

teatro nacional y la presencia de otras alternativas de entretenimiento, el apoyo del Estado

para los teatros concentro la épica en otros detalles como la inauguracion oficial de la Plaza

San Martin y los conciertos sinfénicos. Siendo la dpera el género esperado por el publico

para la representacion ciudadana, considerando la realidad de las compafiias nacionales y

la necesidad de mostrar obras modernistas, lo que present6 el Teatro Forero para las fiestas

del centenario fueron obras extranjeras (véase cuadro 3).

Cuadro 3: Obras del programa oficial del centenario de 1921

Fecha Opera Artistas destacados Origen
28 de julio Carmen Compositor George Bizet Francés
de 1921
Actriz Gabriela Besanzoni
29 de julio | La Traviata Escritor Franceso Maria Piave Italiano
de 1921
30 de julio Manon Compositor Jules Massenet, Actriz Francés
de 1921 Rosina Storchio y Actor Tito Schipa

Fuente: Elaboracién propia.”

7 Para la elaboracién de este cuadro se usaron los periédicos mencionados en pérrafos anteriores,
especialmente lo publicado en La Prensa el 3 de agosto de 1921.
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Los actores principales de estas obras fueron los cantantes Gabriela Besanzoni,
Rosina Storchio y Tito Schipa, los cuales contaron con muy buena critica en el ambiente
teatral. Estas obras ya habian sido presentadas por la misma compaiia Bracale en su
reciente gira por Latinoamérica, y especialmente Manon ya era conocida en el teatro
Forero, por lo que debido a su éxito se presentaron en el centenario. Es necesario mencionar
que el teatro Forero ya tuvo experiencia ofreciendo d&peras para el gusto de la clase
acomodada limena en 1920 y 1921. Al inicio de las fiestas oficiales por el centenario ya se
estaba presentando la 6pera Lucia de Donizetti por la Compaiifa Bracale, en donde la
prensa sigui6 insistiendo en el peligro de la poca asistencia a este género (Diario La Prensa,

28 de julio de 1921).

El resto de los teatros oficiales presentaron obras variadas entre si para el centenario
que no fueron consideradas por la critica escrita.?® El teatro Municipal mantuvo la
actuacion de la tonadillera Teresita Zaza alternandose con la orquesta tipica argentina, y el
Teatro Colén hizo lo mismo con la tonadillera Encarnaciéon Lopez la argentinita gracias a
la empresa Basurco (Diario El Tiempo, 27 de julio de 1921). En general, los demds teatros
habian terminado su temporada por el centenario el 27 de julio antes de la temporada oficial
del Teatro Forero y continuaron con sus obras impersonales. Finalmente los teatros
cinemas presentaron programas de seriales y peliculas extranjeras sin mayor referencia a

la representacion nacional como el teatro Excélsior (Diario La Prensa, 28 de julio de 1921).

80 Segtin Aida Balta el Teatro Municipal presenté para el centenario algunas comedias ligeras por parte de
los hermanos Solier. Para mayor informacién véase Historia general del teatro en el Perii de Aida Balta
Campbell.
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Es necesario notar que muchas obras planeadas para el centenario no lograron estar
presentes en las temporadas oficiales de julio, por lo que a pesar de la despedida de los
embajadores y la pérdida de interés por el gobierno, continuaron presentindose durante el
resto de afio. De este modo antes de terminar el afio de 1921 muchas que se acercaron a la

tematica pedida por el centenario se estrenaron sin mayor relevancia en el medio.

En agosto se presentd Ollanta de Valle Riestra dirigida por Padovani en el Teatro
Forero resaltando el actor Agostinelli (Diario EI Comercio, 20 de octubre de 1921); en
setiembre Revista Nacional en el Teatro Forero (Diario EI Comercio, 8 de setiembre de
1921), y el drama Yahuar Huacca del escritor Esteban Caceres en el Teatro Forero (Diario
El Comercio, 13 de setiembre de 1921); Revista Nacional en el Teatro Variedades (Diario
El Comercio, 22 de setiembre de 1921), Ollanta dirigida esta vez por La Rosa con la actriz
Antoqita Puro en el Teatro Variedades (Diario El Comercio, 25 de setiembre de 1921); en
octubre la zarzuela El ojo de Manco Cdpac por la compaiiia Castillo, Ureta y Rebolledo en
el Teatro Variedades (Diario El Comercio, 2 de octubre de 1921), y Centenario en el Teatro
Variedades (Diario EI Comercio, 16 de octubre de 1921); en noviembre la zarzuela La
conquistadora de Paz Solddn con la direcciéon de Marcial Helguero y con buena critica
(Revista Mundial, 11 de noviembre de 1921), Hudscar y Atahualpa por la compaiiia incaica
Cusco del director Pedro A. Cordero en el teatro Colén (Diario El Comercio, 4 de
noviembre de 1921), el cuadro de tres actos Las cautivas o Los mdrtires de Arica del autor
Enrique Sanchez Osorio en el Teatro Mazzi (Diario El Comercio, 17 de noviembre de
1921), La sombra de Cain de Arturo Molinari (una obra ambientada en la guerra del
Pacifico) en el teatro Mazzi (Diario El Comercio, 27 de noviembre de 1921), y el concierto

sinfénico Rapsodia peruana: Un 28 de julio de Augusto Rebagliati en el Teatro Forero
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(Diario El Comercio, 30 de noviembre de 1921). Ademas de ello hubo varietés en estos
meses donde se incluyeron cortos fragmentos de Ollanta y El Céndor Pasa. Més alla de
las varietés, estas obras con temdtica de representacion nacional fueron las reconocibles

que se pusieron en escena después de las fiestas oficiales del centenario (véase cuadro 4).

Cuadro 4: Obras posteriores al programa oficial del centenario de 1921

Temporada Obras Lugar Artistas Resaltantes
Agosto Ollanta Teatro Autor Valle Riestra, director
Forero Padovani, actor Agostinelli
Setiembre Una revista nacional Teatro -
Forero
Setiembre Yawar Huacca Teatro Autor Esteban Caceres
Forero
Setiembre Una revista nacional Teatro -
Variedades
Agosto Ollanta Teatro Autor Valle Riestra, director
Variedades | La Rosa, actriz Antoifiita Puro
Octubre El ojo de Manco Teatro Compaiifa Castillo, Ureta y
Cépac Variedades Rebolledo
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Octubre Centenario Teatro -
Variedades
Noviembre La conquistadora - Autor Paz Soldén, director
Marcial Helguero

Noviembre | Huéscar y Atahualpa Teatro Director Pedro A. Cordero
Colo6n

noviembre Las cautivas (o Los Teatro Autor Enrique Sdnchez Osorio

martires de Arica) Mazzi

Noviembre La sombra de Cain Teatro Autor Arturo Molinari
Mazzi

Noviembre | Rapsodia peruana: Un Teatro Compositor Augusto

28 de julio Forero Rebagliati

Fuente: Elaboracién propia.®!

3.3 Percepciones después del centenario de 1921

Las criticas a las 6peras extranjeras oficiales del Teatro Forero fueron halagadoras
pero escuetas por la prensa oficial, con comentarios que se centraron en la capacidad lirica
de los actores aunque estas ya fuesen reconocidas por ellas en anteriores presentaciones.

Se reconocieron la suntuosidad de las representaciones asi como las reacciones de los

81 Para la elaboracién de este cuadro se usaron los periédicos mencionados en el parrafo anterior.
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embajadores, resaltando las reacciones de agradecimiento de todos los embajadores. Sin
embargo, todas las columnas escritas lamentaron en mayor o menor medida dos aspectos;
el poco habito de inversion para traer a estos artistas con mayor frecuencia y la necesidad
de obras nacionales representativas para las embajadas extranjeras (Diario La Prensa, 3 de

agosto de 1921).

La percepcion general de la prensa fue que las Operas oficiales del teatro Forero
significaron un suceso artistico, una esperanza para mantener la atencién del publico en
este género. Se sabe ademds que muchas autoridades, entre ellas algunos embajadores
extranjeros, continuaron asistiendo al teatro Forero por unos dias mdas luego de los
centenarios, siendo publico tanto de dperas oficiales como de algunas comedias en otros
teatros. Entre estas obras estuvieron algunas varietés que incluyeron a la reconocida
Ollanta, la cual recibié buenos comentarios y trajo una necesidad de obras nacionales con

aquella aceptacion (Diario EI Comercio, 1 de agosto de 1921).

Sin embargo, al considerar el desempefio de los teatros en general, las criticas
estuvieron divididas. La tnica obra que tuvo alguna mencién posterior relevante una
semana después fue la revista de Alzamora El viaje del inglés, que a pesar de los problemas
de montaje ayudo a que sus artistas resalten, como la actriz y cantante Teresita Arce. Pero
la recepcion general fue que durante el centenario, en el teatro tuvo una temporada teatral

fria, improvisada y sin mayores consecuencias futuras:

Ninguno de los especticulos que se han presentado durante el Centenario ha correspondido a
la importancia que de ellos se esperaba. Todos han causado una desilusién completa. En afios
anteriores las fiestas patrias han contado con dos o tres espectdculos de cierto caricter; en este

afio s6lo hemos podido ofrecer al concepto de los extranjeros tonadillas y orquestas regionales
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en los principales teatros, que por muy buenos que sean no pueden de ninguna manera
corresponder a la respetabilidad de determinados escenarios y mds en ocasién tan especial

como la de este afio (Revista Mundial, 19 de agosto de 1921).

Las puestas en escena liricas dependieron del interés de los embajadores
extranjeros, los cuales una vez retirados de la capital hicieron que la poca regularidad del
publico regresase. De las obras del Forero, la Ginica que llend la sala como se esperaba fue
Carmen por Rosina Storchio, la cual fue ademds una visita forzosamente obligatoria al
estar fechada el 28 de julio. Sin embargo especificamente el Teatro Forero con su
produccién de dpera atin tuvo una relacion exclusiva con su publico que aseguraba su
asistencia regular, por lo que los demds teatros fueron los principales afectados. Es
necesario agregar que todas estas percepciones teatrales se centraron en la zona de Lima,
especialmente en el circuito teatral — hotelero del Cercado de Lima. El teatro del resto de

Lima y del pais por el centenario no se referencié en general en estos comentarios.®?

No obstante, un sector de la prensa oficial estaba de acuerdo en que habia sido un
éxito la temporada teatral. La cantidad de teatros hizo que esa actividad fuese agitada en
esos dias y los compromisos de sus empresarios se multiplicasen, por lo que se generd la
percepcion de ellos como los mayores beneficiados (Revista Variedades, 13 de agosto de
1921). Todos los comentarios que trataban a esta temporada como triunfante se enfocaron

en la recepcion del puiblico y la ostentosidad de los locales.®* Ante el problema de la poca

82 Es necesario mencionar que en Cusco la critica para la actividad teatral de Lima fue constante. La
aristocracia cusquefia incentivé los dramas incaicos como el tnico referente para el teatro nacional, dejando
al tradicionalismo criollo como un fenémeno poco representativo. Esta recuperacion de drama respondi6 a
su necesidad de reconocimiento nacional debido a, entre otras cosas, el poco apoyo de Leguia a las compaiifas
nacionales cusquefias. Para mayor informacién véase El teatro quechua en el Cuzco, Tomo 1y II de César
Itier.

83 Segtin Luis Alberto Sdnchez, Legufa necesité considerar este evento como un €xito para volverlo un titulo
mds que legitime futuras reformas constitucionales y la reeleccién. Para mayor informacion sobre este punto
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asistencia teatral y la evidente improvisacién en varios aspectos, se destacd la

espontaneidad y la ejecucion sincera (Revista El Tiempo, 1 de agosto de 1921).

Este sentimiento correspondi6 a la percepcion general que se tuvo por el centenario.
El evento en general habia servido para revitalizar las relaciones econémicas, plasmar las
pretensiones modernistas de la época y recuperar la confianza en el Oncenio de Leguia en
medio de tantos conflictos. Entre otros beneficios, esos dias sirvieron para estimular la

produccién intelectual y artistica del medio.?*

Es necesario mencionar que la adaptacion de la cultura indigena, al menos en Lima,
fue bien recibida al subordinarse a la hegemonia de la modernidad. La necesidad latente de
cosmopolitismo y de aceptacion internacional hizo que el centenario de 1921 se enfocase
principalmente en el esparcimiento de los extranjeros, y habiendo cumplido ese objetivo
los demds problemas como la situacion del indigena no fueron relevantes. En este sentido,
los otros beneficios obtenidos por entretener a los extranjeros acentuaron los logros

(Martuccelli Casanova, 2008).

Hubo una critica constante que condend el sentido de este centenario venido por
uno de los grupos teatrales marginado en este evento, que solian a aparecer en los teatros

de relacién improvisada: el movimiento sindical.

de vista véase Los centenarios de 1921 y 1924 desde Lima hacia el mundo: ciudad capital, experiencias
compartidas y politica regional de Pablo Ortemberg.

8 Para mayor informacién sobre las consecuencias generales del centenario de 1921 en diversos aspectos
véase Los centenarios de 1921 y 1924 desde Lima hacia el mundo: ciudad capital, experiencias compartidas
y politica regional de Pablo Ortemberg.
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Los grupos de actores independientes como el de Vitarte habian tenido mayores
obstaculos para estar presentes en el centenario. Ademds de no permitirseles un acuerdo
para oficializarse como compafifas nacionales, su participacion en los teatros de relacion
variada fue aminorando en el transcurso de 1921. Aunque tuvieron el apoyo del Teatro
Mazzi para sus reuniones culturales, solian recibir la visita de las autoridades para
amenazar con el encierro a los delegados sindicales antes de la llegada de los extranjeros
(Revista El Obrero Textil, primera quincena de mayo de 1921). Incluso su participacion
con las invitaciones a los lideres sindicales segin el programa oficial tuvieron problemas

como la ausencia del presidente, demostrando las prioridades del gobierno.

La principal critica al evento se centrd en su participacion para la llamada Fiesta
Obrera, que al figurar en el programa oficial se interpreté como un compromiso
improvisado para dar una buena imagen a los extranjeros. Se criticé también la pomposidad
del centenario ante una coyuntura de recesion econdmica e inestabilidad social, rescatando
detalles como que la premura para inaugurar el Palacio de la Exposicién estuvo
oficializando malas condiciones de trabajo. Por dltimo se considerd que el aniversario por
la independencia no debid celebrarse si aun se conservaban relaciones de esclavitud

(Revista El Obrero Textil, primera quincena de agosto de 1921).

Debido al caracter problematico de sus puestas de teatro no conservaron mayores

registros de sus actividades por el centenario, mds alld de la adaptacion de Espectros de

Henri Ibsen en algtin momento del afio.%

85 En 1921 se tiene solo registro de esta obra ademias de las presentadas en el Teatro Mazzi. Para mayor
informacidn sobre la actividad obrera en este afio véase Apuntes para una historia del teatro peruano de Juan
Rivera Saavedra.
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En sintesis el centenario de la independencia en 1921 reflejo el poco conocimiento
de la actividad teatral por parte de la Patria Nueva, aun teniendo al presidente Leguia como
uno de sus principales benefactores a través del Ministerio de Fomento y el de Relaciones
Exteriores. Mientras que el Estado buscaba demostrar la modernidad de Lima a través de
la multiplicacién de espacios de entretenimiento publico, un circuito de esparcimiento
exclusivo y el gusto general por la 6pera, el teatro limefio buscaba legitimarse como

negocio primordial y ser capaz de presentar obras de cardcter nacional a la altura del evento.

La prensa a inicios de 1921 empez6 a mantener la neutralidad que caracterizo el
Oncenio de Leguia, por lo que en medio del conflicto social y las protestas de diversos
sectores sociales, el centenario era esperado como un evento para evaluar el resultado de
sus medidas y considerar el apoyo al gobierno. La actividad teatral esperaba salir de la

crisis con una mejora de calidad y cierta tolerancia al género chico.

Desde la publicacion de programa oficial del centenario se demostré que la
prioridad para este centenario seria la recepcion y el esparcimiento que se ofrecid a las
embajadas extranjeras, por lo que el unico local de teatro considerado moderno para
recibirlas fue el Teatro Forero. Este fue el tnico directamente beneficiado para el
centenario. El resto de teatros tuvo que lidiar con la inauguracién de nuevos locales
apoyados por el Oncenio, la exclusividad del circuito de entretenimiento del programa
oficial, la mayor actividad de las inspecciones de espectdculos y la poca regularidad del
publico. Esto provocé que muchos planes para recibir el centenario de estos locales fuesen

replanteados.
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Debido a esta coyuntura la necesidad de la Patria Nueva de querer recibir el
centenario con Opera lirica, comedia y dramas nacionales con inversion en el montaje no
pudo ser recompensada, y fuera del Teatro Forero no se produjo mds operas. Este fue el
tnico capaz de presentar Operas para los extranjeros durante tres dias consecutivos
(Carmen el 28 de julio, La Traviata el 29 de julio y Manon el 30 de julio) las cuales fueron
obras ya preparadas por su compaiia Bracale. La carencia de géneros representativos
nacionales a la altura del evento en los otros establecimientos fue lamentada posteriormente
por la prensa. Las compafifas nacionales también se vieron restringidas en su actividad por

su preferencia a las zarzuelas y al género chico.

Sin embargo, debido a la sensacién de éxito provocado por el centenario, el débil
desempeifio del teatro local se compensé con el aparente éxito del Teatro Forero, por lo que
a pesar de la desatencion de la Patria Nueva y los desacuerdos posteriores de la prensa, el

Estado consider6 este centenario exitoso y esta temporada aceptable.
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CAPITULO IV

El centenario de 1924: evolucion del teatro y alianza con la Patria Nueva para El Sol

de Ayacucho

Con el centenario de 1921 Leguia logré un gran circulo de apoyo progresista
alrededor de él, tanto en el sector publico como en el popular, y redujo la importancia
politica del civilismo, el gran ausente de estas ceremonias. Los afios posteriores
continuaron con la progresiva consolidacién politica del Oncenio, representado por
constantes medidas gubernamentales para fortalecer la figura publica de Leguia y mayores
medidas represivas hacia los movimientos sociales. El descontento de ciertos sectores
continué manteniéndose hasta el fin del Oncenio desde lo politico hasta lo intelectual y

propici6 la futura caida del leguiismo.

En cuanto a las celebraciones por los centenarios, si bien continuaron con algunas
conmemoraciones en honor a los prdceres de la independencia en 1922 y 1923, se vivio
una disminucién de festividades oficiales hasta el centenario de Ayacucho de 1924, en
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donde se volvié a invertir en una semana de aniversario oficial publico. Esta motivacion

hizo que las conmemoraciones continuaran prolongdndose por un par de afios més.

Fueron estos afios intermedios entre centenarios (1922 y 1923) cuando el leguiismo
consolidé su preferencia por las relaciones econdmicas extranjeras y su tendencia al
autoritarismo. Esto se relacioné con otros aspectos como la dependencia econdmica desde
1923, donde se inici6 el dominio del capital estadounidense en las inversiones estatales
junto con el auge de la nueva burguesia industrial hasta 1930.% Otro detalle fue la mayor
represion publica contra la oposicién, demostrado con el destierro a Panamd de Germén
Leguia y Martinez (primo del presidente, Ministro de Gobierno y Policia hasta 1922 y
luego opositor del régimen) y a Guatemala de José Antonio Encinas (diputado por Puno).%’
Ante estos actos, la oposiciéon se mantuvo presente a pesar de las medidas represivas
generando un panorama singular: convivencia entre el descontento de estos sectores, el
apoyo de la nueva burguesia en aumento y el incremento la represién publica. Estos
problemas mostraron que la estabilidad publica del leguiismo fue una fragil percepcién que

intent ocultar la lucha politica o llevarla a un segundo plano.

Las elecciones de 1924 ejemplificaron esta tendencia. La constitucién de 1920
firmada por Leguia prohibi6 la reeleccion presidencial; sin embargo el presidente mostrd

intenciones de extender su mandato cuando intent reformarlo desde el congreso en 1923.

8 Baltazar Caravedo divide al Oncenio en dos partes basado en su instalacién politica y establecimiento en
el aparato estatal. La primera fase (1919 a 1922) se caracteriz6 por la lucha contra el anterior aparato civilista
y su marginacién. Para mayor informacién véase Apogeo y crisis de la republica aristocrdtica, de Manuel
Burga y Alberto Flores Galindo.

87 Estos personajes se mantuvieron en el escenario politico bridando apoyo a Leguia para su ascenso politico.
La ruptura con ellos demostré su tendencia al autoritarismo oficializdndose en las elecciones de 1924. Para
mayor informacién véase Centenario: las celebraciones de la Independencia 1921 - 1924 de Carlota
Casalino.
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Esto provoco nuevas acciones de sus opositores en Lima y provincias como el intento de
rebelion de Augusto Durand desde el norte del pais, por lo que el descontento contra el
régimen se hizo visible. El presidente se encargd de ellos con prisién o marginacion politica
como el destierro, una practica comun en su gobierno desde 1920. En 1924 con nuevas
enmiendas constitucionales logré oficializar su releccién y, luego de encargarse de las

criticas en su gabinete, en agosto de ese afio fue reelegido como presidente.

Con esta coyuntura el gobierno leguiista necesité recuperar el compromiso de
unidad de la Patria Nueva a la poblacion. Este plan politico se enfatiz6 en los discursos
oficiales y eventos publicos, desde las fiestas patrias hasta la organizacion del Centenario
de Ayacucho de 1924. De este modo este centenario tendria como objetivo, ademds de
mantener la confianza extranjera hacia el Perd en su apuesta por la modernidad,3® reducir
los sectores conflictivos con la reafirmacion nacional. Este proyecto podria ser respaldado
por los planes de reformacién urbana ya en ejecucion, los buenos resultados del primer
centenario y su experiencia de organizacion. Asi Leguia pudo permitirse invertir en otros
ambitos de reforzamiento nacional de la Patria Nueva como la obra teatral El Sol de

Ayacucho.

Por un lado, el teatro como negocio de entretenimiento continué experimentando
con los cambios que presentd en 1921. La variedad de estos negocios llevé a sus locales a
ser mds permisivos en sus propuestas y a la asimilacion del cinema. Si bien la llegada de

este dltimo fue determinante, su inicial acogimiento fue sobredimensionado en Lima en

8 Las buenas relaciones con las naciones extranjeras no dejaron de ser objetivos importantes para Leguia.
En 1924 fue frecuente apelar a la fraternidad americana por problemas limitrofes con los paises vecinos a
través de, por ejemplo, el manifiesto-programa del 3 de julio de 1924 o el discurso de posesion del 12 de
octubre de 1924.
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comparacion con los demds departamentos. Por otro lado, la busqueda de
profesionalizacién hizo que pocas empresas de espectdculos aglomeren a la mayoria de
teatros activos, generando nuevos empresarios cuasi-monopolistas que tantearian nuevos
rumbos para el teatro. Entre sus intereses estuvo producir obras para la clase media, pues
la clase mas elitista de Lima continuaba dirigiéndose a otros espacios de exhibicién de
poderes acorde al modernismo de la Patria Nueva. Lima era percibida como una ciudad
socialmente activa con corridas de toros, hipédromos, clubs, entre otros entretenimientos

elitistas.

Por lo tanto, el negocio teatral experimentd con sus condiciones para mantenerse,
lo que se expresé en la busqueda de profesionalizacién (entendido como un oficio con
retribucién con garantias del Estado) y de industrializacién (entendido como
especializacion de sus operaciones para mayor beneficio), mediante grandes sociedades de
rentabilidad. Si bien estos cambios germinaron en 1921, tardaron muchos més afios en

definirse, pero en 1924 pudieron apreciarse sus primeras pruebas.

En este esquema, el teatro fue valorado empresarialmente como espacio de
espectdculo, por lo que el desarrollo del arte dramdtico como tal fue prescindible. Sin
embargo por el contexto politico el gobierno leguiista recurrié a un sector del empresariado
teatral para propagar los ideales de la Patria Nueva para el centenario de 1924, a través de
una obra que termind llaméandose El Sol de Ayacucho. Este suceso demostré que, mientras
que las condiciones politicas permitieron que se redescubrieran los potenciales del teatro,

este se estuvo desarrollando por un camino distinto segtn el mercado.

Por lo tanto lo que el Estado esperaba del centenario fue:
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e Reducir las criticas a la Patria Nueva recurriendo al reforzamiento de la
identidad nacional.
e Mantener las muestras de modernidad para los extranjeros y asegurar la

fraternidad americana.

Y el teatro esperaba del centenario:

e El desarrollo del negocio a través de la profesionalizacion e industrializacion.

1.2 Percepciones previas en 1924

En 1924 la prensa tradicional se mostraba condicionada por el control por parte del
Estado, por lo que no reflejo una opinidn precisa sobre lo que se esperaba del centenario.
Antes de llegar a diciembre de 1924 aun se produjeron noticias evasivas a la realidad
politico social del leguiismo, generando la percepcion de un aparente equilibrio colectivo.
La mayoria de referencias a los problemas con el gobierno se dieron en actos especificos
como la censura universitaria, las posturas religiosas o las decisiones liberales.®® Hubo
eventos notorios para la comunidad limefia como las manifestaciones universitarias de
lideres universitarios en 1923 como Haya de la Torre,” pero el momento mds critico fue
durante las elecciones controladas de 1924 que produjo comentarios en algunas columnas

periodisticas (siendo El Comercio la mas conocida de ellas) sin la confianza que tuvo su

8 Pedro Planas lo ejemplifica mencionando a Variedades del 12 de mayo de 1923, donde se criticé la
consagracion del pais a la institucion religiosa “Corazén de Jesus” con apoyo del Estado. Otros medios
leguiistas como El Tiempo y La Crénica mostraron también cierta independencia sobre los temas religiosos,
demostrando que este aspecto no fue tan prioritario en las practicas de la Patria Nueva. Para mayor
informacién véase La discriminacion en blanco y negro, de Jaime Pulgar Vidal.

% La relacién entre Leguia y los universitarios pasé del buen recibimiento al inicio de su mandato hasta
volverse sus principales criticos. Siendo Haya de la Torre uno de los lideres estudiantiles y opositor ptiblico
de sus medidas mediante marchas y huelgas, terminé deportado a Panama en 1923. Para mayor informacién
véase Monumentos piiblicos en espacios urbanos de Lima 1919 — 1930 de Johana Hamann Mazuré.
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primera eleccién. Fue necesario entonces, desde que se hiciesen publicas las intenciones
de reeleccidn presidencial, que el gobierno se enfocase en reforzar la confianza en la Patria
Nueva por la comunidad limefia a través de diversos eventos publicos, los cuales
aumentaron en el trascurso de 1924. Este respaldo apelaba a la unidad a través de la

identificacion nacionalista y la confianza en el proyecto de Leguia.

A la prensa oficial durante el leguiismo se le puede considerar censurada, pues las
pocas quejas publicadas no consiguieron mayor atencion ni tuvieron resultados practicos
aunque permaneciesen latentes hasta 1925.°! En la segunda mitad de 1924 los pocos
comentarios referenciales a la reeleccion presidencial se enfrentaron a la neutralidad de la
prensa tradicional (véase cuadro 5). En ese sentido el periodismo sindical continuaba
siendo el mayor critico publico al régimen, vigilado por Leguia y a veces reprimido

violentamente con acusaciones de complots.

Cuadro 5: Tendencia de la prensa oficial en 1924

Periodico Tendencia en 1924

La Prensa A favor del Oncenio
El Comercio Neutral con tendencia a la critica al Oncenio
Variedades A favor del Oncenio

%1 Esta afirmacion se obtiene del trabajo de Basadre en el articulo mencionado de Jaime Pulgar Vidal (2008)
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Crénica A favor del Oncenio

El Tiempo A favor del Oncenio
La Razén A favor del Oncenio
Mundial A favor del Oncenio

Fuente: Elaboracién propia.”

Debido a la propensiéon de publicar noticias evasivas, informes poco criticos y
cronicas frivolas, los reportajes sobre el teatro continuaron combindndose con el
espectdculo, manteniendo aquella tendencia de 1921. Si bien los comentarios sobre las
obras teatrales atin se mantuvieron, aun fue usual verlos reemplazados por anuncios

publicitarios de funciones.

Por su lado, el teatro siguié desarrollando su fase de transformacién, involucrando

para 1924 una nueva percepcién como negocio sostenible y productor de arte.

Los locales teatrales luego de 1921 dejaron de buscar 6peras notorias para satisfacer
a la critica, dejando a las revistas, sainetes, operetas y zarzuelas costumbristas como las
dueiias de su espectaculo. Fueron ellas las que presentaron mayor produccion y se refinaron

para mantener cierto gusto ante el publico, sin dejar de lado sus intenciones ldidicas y

92 Para la elaboracién de este cuadro se ha revisado los periédicos La Prensa, El Comercio, Variedades,
Crénica, El Tiempo, La Razén y Mundial desde enero hasta diciembre de 1924.
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despreocupaciones hasta 1929.”® Esto no implic6 una ausencia total de peras u obras
histéricas en este medio, pero la mayoria de ellas fueron reducidas a sus elementos maés
basicos como el canto, o importadas por particulares externos como las compaiiias
provincianas (ejemplos de ellos fueron la zarzuela Hudscar y Atahualpa en 1922 o Yawar
Wagaq en 1923). Todas estas obras a pesar de su pretendida estilizacién moderna y con
cierto favor de la critica no volvieron a ser espectdculos de éxito. Entonces, fue el teatro
costumbrista tardio quien recibi6 el Centenario de Ayacucho oficialmente, aunque fue solo

una opcién mds entre todas las ofertas de entretenimiento.

Antes de llegar a 1924, la crisis econdmica que pasd por 1921 llevé a que los
empresarios teatrales normalizaran las nuevas ofertas de entretenimiento, dejando de lado
la busqueda de publico elitista y experimentando nuevos resultados. Por ejemplo al permitir
mds espectdculos en escena, pudieron mantenerse constantes mientras se preparaban al
centenario, a diferencia de la pausa de 1921. Ademas, la popularidad del cinema llevé a la
creacion de nuevos espacios de proyeccion costeables. Si bien la critica escrita extrafié la
Opera de éxito en la capital, la rentabilidad del cinema hizo que se incentiven nuevos

inversores con mayor publicidad.” En otras palabras el negocio teatral se encontré en

3 La zarzuela mas representativa de estos afios, con mayor produccién y variedad temdtica, fue Lima en
Kodak. Esta obra se estren6 en enero de 1923 en el teatro Colén como una revista costumbrista tardia de
Ricardo Chirre Danés. Fue una comedia de casi un afio en temporada por su éxito, que en 6 escenas (5 cuadros
y una apoteosis) represento sucesos cotidianos de la clase media limefia, incluyendo personajes extranjeros,
referencias econdmicas y un ferviente patriotismo.

% Un ejemplo notable fue la proliferacién de simples grabaciones a espacios peruanos. Estas proyecciones
funcionaron tanto como difusién de zonas alejadas, como productos de exportacion para el mundo, asi como
de registro de eventos importantes. La popularidad y facil acceso a ellas asi como su latente modernidad para
Lima (ponerse a la par con los filmes que exhibian escenarios del mundo) hizo que fuesen presentaciones
rentables para todos los sectores sociales en sus primeras décadas en el pais.
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medio de cambios importantes en plena llegada del centenario de Ayacucho y esperaba una

pronta estabilizacion.

Es necesario agregar que iniciando el afio 1924 el Estado leguiista ya estaba
presentando eventos sociales para mantener la aparente estabilidad de su régimen. Debido
a los problemas alrededor de la reeleccion presidencial se incentivé a la participacion
publica de varios grupos particulares. Un ejemplo fue el imperativo de mejorar las fachadas
cercanas al centro histérico, lo que implicé involucrar a sus duefios y comprometerlos
abiertamente. Otro fue el incentivo para disefiar un cronograma propio para el centenario,
por lo que en el mes de noviembre hubo mas presencia de inversionistas externos, clubes
privados y empresas nacionales con sus propias festividades para el aniversario. La misma
intervencion pasé con la renovacién urbana de la capital lo que la diferencia con el casi
exclusivismo extranjero de 1921. En lineas generales estos actos demostraron el concepto
de unidad de la Patria Nueva hacia la comunidad limefia para reducir las criticas en todo el

pais sin descuidar la atencién a los invitados.

1.3 Plan oficial y evolucion de los conflictos iniciales

El viernes 5 de diciembre de 1924 se publicé el programa oficial de las fiestas del
Centenario de Ayacucho, siguiendo la misma ruta burocritica anterior donde los
ministerios predominantes fueron el de Fomento y Obras Publicas (con Manuel G. Masias)
y el de Relaciones Exteriores (Alberto Salomén Osorio).”” Los dias de la festividad

durarian ocho dias desde el 9 de diciembre hasta 16 de diciembre de ese afio y, al igual que

% Es necesario resaltar el cambio constante e inusual de ministros bajo el gobierno de Leguia a diferencia de
otros presidentes. Esto respondié a diversos factores, desde medidas tomadas por mostrarse en contra del
régimen hasta cambios de cargos en la bisqueda de mayor beneficio.
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en la celebracion del centenario anterior, la recepcion de los embajadores se darian durante

el mes previo.

Este programa cont6 con la experiencia de 1921 y con los compromisos necesarios
para llevarse a cabo, por lo que se cubrieron los posibles percances asegurdndose con
segundos planes de contingencia. Prueba de esto fue la cantidad de eventos oficiales
producidos por otros aparatos tanto publicos (como la municipalidad) como privados
(como los clubs) con el fin de mantener el entretenimiento constante para los invitados.
Los nuevos espacios presentados en el programa se relacionaron con la intensa ampliacion
del circuito limefio a través de referencias a los prdéceres, nuevos barrios para las
comunidades obreras y sectores populares; y la instalacién oficial de nuevos pilares

limefios como las revaloradas estatuas de José de San Martin y de Simén Bolivar.”¢

Y es que este programa reveld la necesidad de emparejar la figura de Leguia con la
de Simén Bolivar como el précer que consolidé el proceso independentista (Casalino,
2017). Continu6 con el reforzamiento de una nueva nacidn incipiente asemejandola al
régimen leguiista, por ello al igual que en el centenario anterior la ceremonia primordial
fueron las inauguraciones. Finalmente, la confianza en el desarrollo de este programa hizo

que las festividades iniciasen el mismo dia de la batalla de Ayacucho.

Las inauguraciones y otros eventos importantes del programa oficial fueron:

% Las referencias al virreinato desaparecieron en este centenario. Si bien la Plaza Mayor, también llamada
Plaza de Armas, fue usada en 1921 para que a través de ella hubiese un camino a la Plaza San Martin con
alegorias a la independencia, no volverian a ser tan relevante en el Oncenio. Una de las causas de esto fue su
sesgo colonial al ser fundada por Francisco Pizarro.
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9 de diciembre: Tedeum en la basilica metropolitana seguido por la
inauguracion de la estatua de Antonio José de Sucre (Gran Mariscal en la batalla
de Ayacucho) en la plaza del mismo nombre.

e 10 de diciembre: Inauguracién del Panteén de los Préceres seguido por la
inauguracion de la Avenida del Progreso (que une el Callao con la capital) en
la plaza Bellavista.

e 11 de diciembre: Inauguracién del hospital Arzobispo Loayza seguido por un
homenaje publico a Simo6n Bolivar frente a su estatua.

e 12 de diciembre: Plantacién del Arbol del Centenario en la Plaza J orge Chavez,
instalacion de la sociedad Fundadores de la Independencia y Vencedores del 2
de mayo, y un homenaje publico a José de San Martin frente a su estatua.

e 13 de diciembre: Inauguracién del Museo Arqueoldgico en la Avenida Alfonso
Ugarte.

e 14 de diciembre: Ofrenda de una corona del ministro de Relaciones Exteriores
en la estatua de Washington.

e 15 de diciembre: Inauguracion de la Exposicion Nacional del Centenario por
parte del Ministro de Fomento.

e 16 de diciembre: Inauguracion de salas dedicadas a José de San Martin y Simén

Bolivar en el museo bolivariano.

Las noches se repartieron para banquetes oficiales y bailes ofrecidos por clubes y
organismos oficiales. Al igual que en el centenario anterior, el teatro exclusivo fue el

Forero en tres fechas, sin embargo la presencia de arte dramédtico se limité a un dia (11 de
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noviembre), alterndndose con un concierto sinfénico (13 de noviembre) y un recital del

reconocido poeta José Santos Chocano (15 de noviembre).

1.3.1 Evolucion del primer conflicto: espacios controlados por el renovado

empresario teatral de la Patria Nueva

Dos detalles a rescatar en el programa para el centenario de Ayacucho fueron la
ampliacion del entretenimiento fuera del circuito habitual (lo que se relaciona con la
renovacion urbana capitalina) y la oficializacién de pilares oficiales en honor a los
proceres: La estatua de José de San Martin (ya creada en 1921) y la de Simén Bolivar
(erigida en la mitad del siglo anterior). Ambas caracteristicas revelaron una ciudad que
moderniz6 zonas fuera del centro histdrico, adapté haciendas y oficializ6 barriadas obreras
para expandir sus actividades urbanas. Lima se ampli6 en avenidas y calles para conectar
centros de actividad ttiles para la clase media limena. Al igual que en el centenario anterior
el programa no cred estas nuevas rutas limeflas de esparcimiento, pero las oficializé

aprovechando la coyuntura hacia los extranjeros.

Con nuevas rutas limefias aparecieron nuevos espacios para el entretenimiento. Si
bien tener mds competencia fue un problema para el negocio teatral en 1921, en 1924

existieron nuevas condiciones para lidiar con este conflicto.

1.3.1.1 Una capital moderna a través de la expansion

Gracias a la experiencia con el anterior centenario (y a la urgencia de un evento
comprometido) el programa para diciembre de 1924 se cumpli6 casi en su totalidad. La

recepcion de los delegados transcurrié oficialmente desde el 28 de noviembre hasta el 8 de
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diciembre sin mayores problemas. Los buenos lazos con los extranjeros no se dejaron de
lado, lo que favorecié a la coyuntura externa inestable en cuestiones limitrofes.”” Como
hubo confianza en la organizacion se permitieron algunas anticipaciones como los agasajos
para el embajador boliviano, importante en el conflicto limitrofe con Chile: “A pesar de
que, segun el decreto supremo, las festividades empezaron el dia 9, desde el domingo 7
quedaron inauguradas aquellas, siendo el acontecimiento principal y determinante la
llegada del presidente de Bolivia Bautista Saavedra” (Diario La Prensa - suplemento

extraordinario, diciembre de 1924).

Con los visitantes extranjeros la capital oficialmente reactivé sus festividades por
el centenario con inauguraciones, ceremonias, marchas, etc. Una caracteristica especial fue
la presencia activa de las instituciones privadas (ya sea como parte del programa o fuera

de ella) en la realizacién de notorios eventos sociales. Los mas destacables fueron:

e 6 de diciembre: Inauguracion del Gran Hotel Bolivar por una empresa privada
con la asistencia del presidente.

e 7 de diciembre: Banquete publico ofrecido para el embajador argentino, por el
Jockey Club de Lima.

e 10 de diciembre: Baile en honor a las personalidades extranjeras por el Club

Nacional y posteriormente la inauguracion del hospital Arzobispo Loayza.

97 Se hizo frecuente que Leguia impulsara tratados para terminar los conflictos con los paifses vecinos y
mejorar sus relaciones externas, aunque en el caso de Chile el debate por el dominio de Tacna, Arica y
Tarapacd aumentd camino al plebiscito de 1925. Considerando a Chile como la excepcidn al estar de nuevo
ausente en el centenario de 1924, la fraternidad americana fue un punto importante para la realizacién de
estas celebraciones, a la par del reforzamiento de la identidad nacional.
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e 12 de diciembre: Fiesta a bordo del acorazado argentino Moreno ofrecida por
el General Justo para los visitantes, seguido del baile en el Palacio Torre Tagle.

e 13 de diciembre: Almuerzo en la Legacién del Brasil para el embajador
brasilefio y poeta Ronald de Carvalho, un t€ del embajador de Panam4 para las
personas de alta sociedad limefia, y un baile de la embajada boliviana para los
presidentes de Perd y Bolivia en el Club Lawn Tennis de la Exposicion.

e 14 de diciembre: Matinée en el Club Nacional por parte del Ministro
plenipotenciario de Argentina al presidente del Jockey Club de Lima.

e 15 de diciembre: A bordo del Utah se dio una fiesta de honor a Leguia gracias
al embajador de EEUU.

e 16 de diciembre: Un banquete publico ofrecido por el poeta José Santos
Chocano en el club Nacional para agasajar a un grupo de intelectuales.

e 18 de diciembre: El baile en el Palacio de la Legaciéon de EEUU de la calle de
Belén para los embajadores.

e 19 de diciembre: T¢€ de la Embajada de Venezuela en honor al presidente.

e 20 de diciembre: El baile de la Embajada del Ecuador en el Club Lawn Tennis
de la Exposicion para Leguia.

e 21 de diciembre: Banquete y recepcion de la embajada de Colombia para las
autoridades nacionales en el Gran Restordn Zooldgico.

e 22 de diciembre: Baile de la embajada de Venezuela en el recién inaugurado

hotel Bolivar.

Por ultimo, el Estado no dej6 de renovar a la ciudad en estas festividades, y de
hecho intensificaron los cambios urbanos oficiales en noviembre de 1924. Los mas
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destacados se dieron en el domingo 7 con la inauguraciéon del Monumento al Almirante
Bergasse Du Petit Thouars, y en el lunes 8 con la inauguracién del Palacio Arzobispal para

el jefe de la iglesia peruana.

Con todas estas actividades en diversos puntos de la capital para el centenario de
1924, el Estado expresd estas intenciones: 1) reflejar la modernidad expandiendo las
actividades sociales por la capital especialmente por las nuevas zonas, 2) motivar la
participacion publica de instituciones privadas segun las intenciones de unidad de la Patria
Nueva y 3) oficializar nuevos pilares urbanos como reforzadores ideolégicos. Ejemplos de
esto dltimo fueron los nuevos barrios para la clase obrera, las avenidas con nombre de
préceres o ministros del leguiismo y los nuevos usos para las estatuas a José de San Martin

y Simén Bolivar.”®

1.3.1.2 Los primeros intentos de una nueva industria teatral unificada

La ampliaciéon urbana llevd al teatro a desarrollar sus cambios de 1921 para
adaptarse al medio como negocio sostenible. Estos cambios fueron particulares a las
condiciones de Lima, por lo que es necesario notar los cambios de sus equivalentes en

provincia:

% Es necesario explicar la funcién de estas estatuas para la Patria Nueva. En el centenario de 1921 el circuito
exclusivo de entretenimiento se extendié alrededor de la Plaza San Martin, reconociendo a la Plaza Mayor
(Plaza de Armas) en un extremo como un detalle colonial acorde al inicio del proceso independentista segtin
el modelo leguiista. Esto serfa innecesario para el centenario de Ayacucho en 1924 pues se buscé mostrar la
consolidacién de la independencia, por lo que se dejé de lado la Plaza Mayor revalorando a la Plaza Bolivar.
Esta, a pesar de tener la estatua de su procer desde 1859, se encontraba hasta entonces olvidada y atn era
Ilamada Plaza de la Inquisicién. Con la ciudad en continua renovacién fueron la Plaza San Martin y la Plaza
Bolivar revalorizadas como pilares del reforzamiento ideolégico ciudadano, por lo que sus estatuas se
volvieron protagonistas de varias ceremonias en 1924. Ejemplos de esto son los dias dedicados en el
centenario (11 de diciembre a Simén Bolivar y 12 de diciembre a José de San Martin), referencias en el
museo bolivariano (16 de diciembre), visitas de los carnavales (cada marzo) y presencia en desfiles civicos
(como el de 7 de diciembre).
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e En Santiago de Chuco (La Libertad) el teatro sigui6 tan bien posicionado que
estuvo presente en grupos de difusién cultural de objetivos sociales. Por
ejemplo, en 1924 surgi6 el Centro Femenino Bellido con actividades culturales
para el arraigo local exponiendo sus propuestas de identidad. El dia de su
inauguracion se recred Ollanta con mujeres bajo la direccién de Leoncio Reyna
y Pablo Uceda con la posible adaptacion de José Sebastidn Barranca. De este
modo a pesar de la presencia del cinema el teatro siguié siendo una opcién de
exposicion cultural para el publico sin mayores intermediarios (Castillo
Sanchez, 2014).

e Arequipa, frecuentemente hurafia por su dificil acceso a la capital, tuvo una
similar expansién urbana mediante construcciones publicas desde 1922 gracias
al apoyo de Leguia y el uso de ferrocarriles. Este impulso ayud6 a los
empresarios teatrales a invertir en mds detalles como la publicidad volviéndolo
un negocio estable. Desde ese afio prolifer6 su arte dramético siendo sus
mayores exponentes los cuadros de costumbres y dramas nacionales.”

¢ En las zonas donde el conflicto social fue més fuerte, el publico dejé de buscar
el entretenimiento con frecuencia. En Cusco el teatro incaico sufrié un
retroceso desde 1922 a pesar de los elogios de la prensa argentina y uruguaya
hasta la mitad del siglo. Esto se dio, entre otros motivos, por la adaptacion
publica del indigenismo por Leguia, que hizo que su capacidad de identidad

local se viese mermada, por lo que la élite redirigié su atencion al folclore

% Se acota que, a diferencia del usual indigenismo en el sur, sus referencias folcléricas fueron
representaciones poco conflictivas y de facil acceso. Para mayor informacién véase Vida musical cotidiana
en Arequipa durante el Oncenio de Leguia (1919 - 1930), de Zoila Elena Vega Salvatierra.

129



musical y las danzas costumbristas. Los empresarios invirtieron en estas artes

para mantenerse en los escenarios (Itier, 1995).

Estos casos demuestran, entre otras cosas, que el teatro ain podia estar presente
como oferta cultural, que su forma de negocio podia lidiar con la expansion urbana, y que

las condiciones sociales siguieron siendo un factor determinante.

Sin embargo, Lima contd con un factor distinto a la mayoria de provincias: La
presiéon modernista del centralismo gubernamental que incentivé la biisqueda constante de
profesionalizacién e industrializacién de todas las actividades, incluido el entretenimiento.
La Patria Nueva exigi6 la percepcion de una capital moderna, adelantada y representativa
a toda la nacidn, por lo que, mientras la clase media presenté mayor actividad, el término
“empresario” se multiplic6 desde los duefios de las plazas hasta los alquileres de
automoviles. Si bien este proceso para el mundo teatral demor6 en desarrollarse a lo largo
del Oncenio, ya en 1924 mostraron algunas tendencias. Concretamente experimentaron con

tres cambios importantes.

El primer cambio fue la inevitable diversificacion de propuestas. Las diversiones
publicas se habian diversificado con el futbol, corrida de toros, boxeo, circos, billares, etc.
Ante esto, los teatros buscaron oficializar nuevas formas de entretenimiento, siendo el
cinema, existente en Lima desde hacia una década, una opcién determinante: su modo
asequible de exhibiciéon y facilidad de distribucién inicial hizo que ocuparan mas
temporadas en escena, logrando no depender de las compaiiias teatrales. Por ejemplo, el
Teatro Mazzi se concentrd en reproducir filmes y seriales extranjeros gradualmente hasta

llegar a 1924 sin otra propuesta para el centenario, perdiendo aquellos vinculos que lo
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caracterizaron en 1921. Otro caso fue el Teatro Excélsior, el cual desde su fundacién
cambié aceleradamente para tornarse casi un cinema exclusivo. Como la clase alta
frecuentaba los lugares de gusto segun la élite europea — como las carreras de caballo y
las reuniones de clubs — el teatro se especializé en otras propuestas para la clase media
ademds del cinema como demostraciones de fuerza, por lo que renunciaron a ser el centro

de status social de Lima y a un siglo de tradicién teatral republicana.!®

El segundo cambio fue consolidacion de la asociacion empresarial. Luego de 1921
Lima sigui6 generando nuevos teatros como el Cinema Viterbo en Barrios Altos,'"!
reinaugurado otros como el teatro Ideal en el Callao (Revista Mundial, 23 de mayo de
1924) y impulsando otros opacados el siglo anterior como los de Barranco y la calle Capoén.
Estas salas llegaron en funciones al centenario de 1924 y, aunque hubo clausuras conocidas
ese afio como el del Cine Teatro Mundial, convivieron con fundaciones, reactivaciones y
planes de nuevos locales para el afio proximo, como un Teatro Olimpo para la Plaza Leguia
(La Victoria) y la Sala San Martin al frente de la plaza del mismo nombre. En general, la
asistencia hacia un local de teatro se revitalizd en el Callao, Barranco, La Victoria, Av.
Exposicion, Barrios Altos, Av. Grau y Calle de Trujillo. Ante tantos locales y para competir
con las demds formas de entretenimiento la mayoria de teatros terminan aglomerados en

asociaciones como la Empresa de Teatros y Cinemas Ltda.

100 Como el abandono de publico elitista hizo que se dejase de promover el arte dramdtico en el negocio con
el auge del cine, en el futuro se perderia la clasificacion de relaciones teatrales para cambiarse como cinemas
de relacion exclusiva, variada e improvisada. De este modo los cinemas de relacion exclusiva cambiarian su
fachada para una experiencia moderna, las variadas serian las mds populares y las improvisadas se
mantendrian en carpas itinerantes. Todo este proceso sucederia después del Oncenio, pero en 1924 ya se
vieron los primeros cambios como la especializacién del teatro Mazzi en filmes extranjeros y la adaptacién
inmediata del Teatro Excélsior.

101 Existen registros publicitarios donde se le denomin6 como “Cine Novedades” desde 1930.
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El ascenso de esta empresa fue uno de los principales cambios que defini6 a este
negocio. Aparece en 1924 conservando en su poder a casi la mitad de locales conocidos,
desde nuevos hasta remodelados, agregados a su firma de forma secuencial: Cinema
Teatro, Cinema del Pueblo, Cine Omnia, Cine Gaumont, Teatro Victoria, Cine La Mutua,
Teatro Ideal Callao, Cine Ideal Callao, Cinema Teatro Barranco, etc. si bien se encargaba
de algunos teatros dese varios afios antes, fue de las primeras que aproveché desde la
llegada del cinema hasta la expansion de la ciudad para consolidar su hegemonia en el
rubro. Mayormente present6 en sus espacios funciones de seriales, filmes y algunas
actuaciones de teatro con suficiente influencia para conservar la exclusividad en el estreno
de algunos filmes sobre otros locales. Estuvieron dirigidos por un directorio de empresarios
teatrales con experiencia en el medio, distinguible posicién social y notable estabilidad
financiera de Lima (A. Laos, 1929). Tras €l existi6 otra empresa nacional en 1924 llamada
Cinematografica Mundial, la cual solia reproducir filmes y seriales ya estrenados por la
compaififa anterior. Abarcd otros teatros menos conocidos como Teatro Mundial de Callao,
Cine Paris de La Victoria, Confiteria D’Onofrio, Teatro Lima, Teatro Royal, Cine Apolo,
Cine Universal, Confiteria Perroni, Cine Viterbo, Teatro Delicias, Confiserie Moderne,
Teatro Badell, teatro Municipal del Callao y Petit Paldis de Barranco. Ademads de ellos, los
otros teatros dependieron del mecenazgo estatal o perdieron su capacidad de negocio

estable cambiando a otros tipos de comercio.

De este modo las empresas con teatros aglomerados aprendieron un modo de
negocio de caracteristicas resaltantes para el futuro: 1) Responsabilidad limitada sobre sus

proyecciones, lo que reduce las quejas del inspector de espectidculos y mejora los lazos con
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la Municipalidad.!®? 2) Aprovechamiento de la multiplicacién de teatros para maximizar
su alcance. 3) Promocién de sociedades de empleados para asegurar un personal

competente.'% 4) Reconocimiento de la nueva clase media como el principal objetivo.!%

Es necesario mencionar la situacion del Teatro Forero que sigui6 siendo el espacio
exclusivo por la sociedad limefia como en 1921. Para esta ocasion habia especializado sus
espacios complementarios como los juegos de salén, y ya presentaba filmes o seriales de
iniciativa peruana.'® Aunque también pasé por temporadas de poca asistencia, su
evolucién empresarial no dependié de asociaciones empresariales pues obtenia sus
ingresos al ser sede oficial de eventos importantes como las fiestas patrias. Desde 1924 se
iniciaron las conversaciones para que la Municipalidad de Lima la comprase y fuese el
nuevo Teatro Municipal.'® Posteriormente el arte dramético de la herencia del Forero
tenderia a quedarse para la élite, el de la clase media desapareceria por el cinema y el de

los marginales se desarrollaria fuera del negocio.

102 Bs necesario recordar que el control municipal sobre los teatros se mantuvo igual de firme en 1924. Los
inspectores de espectdculos siguieron vigilando las funciones y generando érdenes de clausura con ayuda del
concejo municipal, y el impuesto municipal siguié siendo incluido en las entradas vendidas en lugares como
el Palais Concert.

103 Desde 7 de junio de 1922 apareci6 la sociedad “Operadores y Empleados de Teatros y Cinemas de
Proteccién Mutua”, con la intencién publica de concentrar a todos los empleados de los espectaculos publicos
para motivarlos y capacitarlos. De este modo el patrocinio de los empresarios teatrales combatié el
sindicalismo conflictivo y social con estos “socios activos, protectores y honorarios”. Aun asi todas las
tendencias de renovacién para los empleados tuvieron mayor apoyo para los cinematdgrafos. Para mayor
informacién véase Lima La civdad de los Virreyes 1928 — 1929 de Cipriano A. Laos.

104 T.a mayorfa de estos empresarios, al igual que los de 1921, eran parte de la nueva burguesfa incentivada
por el leguiismo, y se consideraron los espectadores activos para mantener el negocio.

195 Por ejemplo en el 1 de noviembre de 1924 La Prensa registra la proyeccion de El Perii ante el mundo,
donde con la inversion de la prensa escrita se exhibieron hébitos de la clase media limefia como costumbres
nacionales para la exportacién a los extranjeros.

106 Ta compra se concretaria el 24 de junio de 1929 luego de diversos problemas de estimacién econémica,
mientras que el Teatro Municipal anterior continuaria existiendo con el nombre de Teatro Manuel Ascencio
Segura. Para mayor informacion véase Teatro municipal de Lima. Del suefio a la realidad, de 1a Municipal
Metropolitana de Lima.
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Por dltimo, un tercer cambio fue la confirmacién del cambio de los locales teatrales,
los cuales ya no funcionarian como un lugar de exhibicién social, sino como salas
enfocadas en médximo entretenimiento. Una sala fue un espacio que prescindié de la
construccion jerarquica de los teatros coloniales de balcones y palcos privados, remplazado
por asientos uniformes frente a una delgada platea de espectdculo. Estos lugares existieron
desde el inicio de la republica para especticulos locales sin mayor relevancia, pero se
revalorizaron por su util construccién para el cinema. De este modo grandes teatros
tradicionales modificaron su estructura para priorizar este espectidculo rentable
asemejandose a las salas y dejando de lado su funcién de exhibicién de poder. Ademas de
ellos, aparecieron nuevas salas y cinemas en 1924 y su nimero aumentaria al final del

Oncenio. '

1.3.2 Evolucion del segundo conflicto: la continuacién del teatro de las frivolidades

por las compaiiias actorales

A inicios de 1924 un reporte en la prensa advirti6 sobre la decadencia del teatro
culto en Espafia, pues el apogeo de varietés, cupletistas, cinematégrafos y demds opciones
de entretenimiento se consideraron embrutecedoras de las masas. Se informé que el nuevo
teatro espaifiol degener6 a los actores en afectadas estrellas, a los escritores en perezosos

costumbristas y a las compaiiifas teatrales en comparsas de divas (Diario El Comercio, 26

107 Estos cinemas primarios exclusivos para la proyeccion filmica necesitaron caracteristicas distintas a los

grandes teatros antiguos. Las actuaciones de teatro permitian palcos a los costados por su tridimensionalidad,
pero con los filmes se hizo necesario ubicar a todo el publico adelante, por lo que sélo se podrian ubicar de
2 a 3 pequefios balcones frontales en los cines. Posteriormente algunos cambiaron al modelo mds popular
importado por los multicines: diversas salas de exhibicién en un solo local.
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de febrero de 1924). Esta realidad no se alej6 de lo que se venia desarrollando en Lima en

ese ano.

Las compaiiias teatrales continuaron aprovechando el costumbrismo tardio después
de 1921. Como los grandes teatros tradicionales siguieron agregando mds propuestas de
entretenimiento como la proyeccion de cine, las compaiiias s6lo fueron contratadas para
producir obras de asistencia segura: revistas, sainetes, zarzuelas, operetas y el género chico
en general. Si bien las compaififas artisticas siguieron afilidndose a sus teatros —o
moviéndose entre ellos— por temporadas hasta el fin del gobierno de Leguia, sus
propuestas se mantuvieron muy limitadas. Con los teatros ofreciendo nuevos espectaculos

su frecuencia mermoé gradualmente.

La oferta constante del género chico fue una realidad que mantuvo la critica
permanente por parte de la prensa escrita, el cual relaciond esta tendencia con la decadencia
de la Opera en el mundo y el ascenso del impresionismo trivial futurista (Diario El
Comercio, 1 de marzo de 1924). La aceptacion de este “teatro de las frivolidades” como se
le llamaba en la prensa, termin6 por normalizarla en el medio siendo un requisito necesario
en cualquier temporada, y valorizado si exponian temdticas nacionales como las zarzuelas
de la Compaiifa Nacional del Teatro Colén semanas antes del centenario (Diario La Prensa,
25 de noviembre de 1924). Ademads se estaba reflejando cierta desconexion del teatro
limefio con la percepcién del teatro en el mundo;'®® por ejemplo algunos reportes de New

York mostraron el teatro como una actividad lidica que ya se podia aprender con grupos

198 Hubo criticos que atin le reconocian al teatro su capacidad de representacion, de evolucién cultural y de
entretenimiento colectivo. José Carlos Mariategui publicé en la revista Variedades Figuras y aspectos de la
vida mundial el 1 de marzo de 1924, donde ofrecié un panorama amplio de la vida teatral mundial de ese
afio. Ahi destacé la decadencia del teatro burgués y realista asi como la experimentacion escenografica de
Europa oriental.
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artisticos, independientes del arte o del negocio de los locales (Diario La Prensa, 4 de

noviembre de 1924).

De todas maneras, algunas compaiiias presentaron operas, obras cldsicas o similares
de manera eventual hasta 1929, mayormente en el Teatro Municipal. Estas no solian tener
éxito porque ademds de la poca asistencia al teatro dramatico fueron percibidas como un
producto ingenuo y alejado del piblico. Mencioné un critico sobre la version de Electra de

Margarita Xingu en el Teatro Municipal:

Dos mil quinientos afios son un abismo demasiado grande. Para nosotros ya no tiene
importancia alguna la pira funeraria ni los mandatos ni escritos de los dioses del que hablaba
Antigona. El polvo de los antepasados ya no tiene la misma significacién de antes. Nosotros,
que para agrandar nuestras ciudades somos de destruir un cementerio, no comprendemos la

tragedia antigua (Revista Mundial, 1 de enero de 1924).

La visién de la compafiia de teatro como una comparsa de divas mencionada
anteriormente tuvo cierto fundamento en la capital. A diferencia de 1921 una gran cantidad
de compaiiias tuvieron como directores de escena actores y actrices que anteriormente
fueron estrellas. En las compaiiias teatrales de estos afios fue inevitable la presencia de una
antigua diva asi como de cdmicos. Aunque las més tradicionales ain fueron lideradas por
un director de escena como la compaiiia del actor Pepe Fernandez (Revista Mundial, 18 de
julio de 1924), las estrellas continuaron siendo las figuras principales para encabezar una
compaififa. Un ejemplo de ello fue la actriz destacada en el centenario de 1921 Teresita
Arce, quien llega al centenario de Ayacucho codirigiendo su propia compaiiia de

Variedades.
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Se ve la poca presencia de los actores independientes en 1924, pues al continuar
negindose a pertenecer a mayores compaiiias su registro en la prensa sigui6 siendo escaso.
Incluso la ausencia de un gremio sindical demostré una falta de acuerdo entre ellos y los
actores de compaiiias, por lo que esa tendencia al individualismo lo diferenci6 de los demas

grupos de espectculos en el leguifsmo.'?”

1.3.3 Evolucion del tercer conflicto: el nacionalismo costumbrista y el mecenazgo

estatal para el drama nacional El Sol de Ayacucho

Mientras la ciudad —gracias al reforzamiento de la Patria Nueva— se entretuvo en
la segunda mitad de 1924 con adaptaciones de bailes tipicos y conciertos sinfénicos de
temdtica nacionalista, en las obras teatrales las revistas y los sainetes obtuvieron
protagonismo camino al centenario. Habiendo tenido el teatro un pequefio auge
costumbrista criollo en 1922 y 1923 con zarzuelas como la exitosa Lima en Kodak, fueron
estas piezas valorizadas por los empresarios teatrales por su libertad creativa, facilidad de

elaboracion de materia nacional e inversion econdmica.

El teatro a pesar de ser una opcion entre las variantes de entretenimiento tuvo desde
1921 funciones regulares de costumbrismo tardio, donde las veces que se enfocd en la
realidad nacional reafirmaron indirectamente la identidad nacionalista que pidi6 el plan
politico de Leguia. Siendo él un asistente recurrente a los teatros, fue probable que
asimilara estas caracteristicas en sus recurrentes visitas, e idee un drama histérico que

expusiera la construccion de la nacién necesaria para mantener su mandato. Asi para el

19 En la Tribuna €l 15 de junio de 1931 ain se publicaron anuncios para crear agrupaciones como el
“Sindicato de Musicos y Artistas de Teatro” sin mayor respuesta.
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centenario de Ayacucho el teatro recuperaria su capacidad de exhibiciéon de poder por lo
menos mientras durase ese evento. Esto se evidenci6 en detalles desde el retorno de actores
del primer centenario como el actor Ernesto Vilches y Lépez de Heredia (Revista
Variedades, 19 de julio de 1924) y la invitacién de cantantes internacionales como Titta
Ruffo, Ricardo Calvo y Bernardo del Muro. Por su lado la comunidad limefia aprovechd
este centenario para reactivar las oportunidades alrededor a las apariencias elitistas como
el alquiler de automdviles con chauffeur (Diario La Prensa, 8 de diciembre de 1924) o las
reventas de entradas del teatro, conducta poco aceptada por los periddicos (Diario La

Prensa, 27 de diciembre de 1924).

Es necesario mencionar que aunque existieron muchas funciones artisticas con el
marcado nacionalismo de la coyuntura, se mantuvo el gusto por lo extranjero en otras para
el centenario de 1924. Asi el Teatro Excélsior mantuvo en esta fecha su temporada de
filmes y seriales exclusivos intercaldindolo con tonadilleras como Paquita Escribano y
Carmela Delgado, en el Teatro Forero hubo tiempo para coplas extranjeras del tenor
Bernardo del Muro y en el Teatro Mazzi para galas musicales con la Select Jazz Band

(Diario La Prensa, 30 de diciembre de 1924).

1.3.3.1 El costumbrismo limefio y su nacionalismo camino al centenario

Es el género del costumbrismo tardio el cual, con su recorrido sostenible en dos
afios previos, presentd obras de representacion nacional durante todo el 1924. Muchas de
estas obras ya se habian estrenado en afios anteriores por lo que s6lo mejoraron su
produccién para recibir al centenario. La temdtica nacionalista fue promovida

constantemente por la Patria Nueva y complementada por hechos como el conflicto
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internacional con Chile, el aniversario de Bolivar o la muerte del costumbrista Abelardo
Gamarra. Esto afect6 la produccion literaria de guiones, como el boceto de Alfonso Ugarte

de Enrique Caballero que no terminé de ponerse en escena (Quiroz Avila, 2009).

Aun se tuvo la presencia del indigenismo a través de su adaptacién con el
costumbrismo para el centenario de 1924. La adaptacién de la cosmovisién india como
exotica para el criollismo se mantuvo como en 1921, y de hecho esta percepcion del indio
segregado impulsada por el gobierno mantuvo los conflictos regionales sin soluciones
directas, propiciando que pasen de ser locales e inconexos a movimientos organizados
fuera del control estatal. Estos problemas latentes en provincias como la rebelién de Chota
en noviembre ain no alteré a la comunidad limefa en el centenario, por lo que ain se
mantuvieron el valor del indio por su pasado incaico en 1924,''" conservando el

centralismo moderno en Lima y al indigena moderno como inferior.

Esto también afecté las relaciones de la capital con Ayacucho, la cual a pesar de
tener la tematica del centenario girando en torno suyo fue una regién no valorada por Lima.
Esto se evidencié con problemas como la estatua de José de Sucre, inicialmente pensada
para este Ayacucho en 1924 pero trasladada a Lima por orden estatal (Casalino, 2017). Se
creyé que esta provincia, a pesar de su heroico pasado y sélida conformacién, aun se
distingufa por su ingobernabilidad y una falta del mejoramiento de su raza.'!' Ayacucho

por su lado celebr6 su centenario desde el 8 de diciembre hasta el 16 del mismo mes con

110 Un caso representativo fue la represion en Huancané a fines de 1923 por la alteracién del precio de la lana,
la cual fue muy conflictiva en el sur del pais pero sin mayores referencias en la actividad limefia. Para mayor
informacion véase Nacion y sociedad en la historia del Perii de Peter Klarén.

! En el diario El Comercio el 10 de diciembre de 1924 (tarde) se public La ciudad de Ayacucho. su
importancia pretérita y las causas de su actual decadencia, descritas a ligeros rasgos de pluma por M. S. S.
de P., donde se expone la desconfianza que se tenia a esta provincia por los problemas sociales en el sur del
pais y evidencia el marcado del prejuicio de la época.

139



un Te Deum, desfiles oficiales, romeria en la Pampa de Ayacucho y la Quinua, y
ceremonias al frente de la Plaza Leguia. Uno de los pocos beneficios oficiales por parte del
régimen de Leguia fue la entrega de 5 dias feriados (9, 10, 11, 12, 13 de diciembre) al igual

que Lima, a diferencia del resto de departamentos (9, 10, 11 de diciembre).

Volviendo al costumbrismo limefio, el Ministerio de Fomento promovié la
produccién de obras nacionalistas para el centenario en 1924, involucrando artistas
conocidos mediante concursos de novelas histéricas con Luis Alberto Sdnchez de jurado,
cuento y poesia con José Santos Chocano y dramaturgia con Francisco Villaespesa. En esta
tltima gand la obra de teatro Camino de luz por Humberto del Aguila (Diario La Prensa,
3 de diciembre de 1924). Entre sus premios contd con la promesa de puesta en escena por
la Compaiifa Villaespesa, pero no se volvid a saber de ella hasta el siguiente afio. Otras
presentaciones independientes aprovecharon la coyuntura para experimentar en su arte,
como los bailes incaicos en Danza de la Primavera por Helba Huara en el teatro Mundial

(Revista Mundial, 28 de marzo de 1924).

Especificamente para el centenario, aunque la mayoria de temporadas oficiales
empezaron con la bienvenida de los delegados extranjeros, la mayoria de producciones por
el centenario de Ayacucho se dieron en la segunda mitad de 1924. Las obras teatrales
costumbristas estuvieron mds distanciadas en el tiempo entre si y en menor cantidad
comparada a 1921. En la préctica la pieza teatral de mayor difusion para el centenario fue
la revista, pues ella permiti6 la rapidez de la creacidn colectiva y de cuadros costumbristas

de diversas zonas del pais, incluyendo el indigenismo.
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En febrero se dio la zarzuela El Himno Nacional de Abelardo Gamarra con musica
de Ventura Morales en el Teatro Colén (Diario El Comercio, 1 de febrero de 1924). En
julio la compaiiia Arce Castillo de los actores Teresita Arce, Pedro Ureta y Arturo Castillo
estuvo presente en el teatro Variedades con obras costumbristas como Lima Alegre (Diario
El Comercio, 27 de julio de 1924). En agosto esa misma compaiiia reestrend Lima de noche
del centenario anterior y en el Teatro Colén su compafiia nacional presentd la zarzuela
Santa Rosa de Lima de Carlos Fernandez Prada y Luis Gazzolo (autores de letra y misica
respectivamente), junto a la revista Fiestas Patrias (Diario El Comercio, 2 de agosto de
1924). En octubre se rescaté la obra Lima en Kodak en el Teatro Colén por parte de su
nueva compaiia nacional (Diario EI Comercio, 3 de octubre de 1924). En diciembre se
estrend la revista El Peri Grdfico en el Teatro Colén por su compafiia nacional, con
cuadros representativos de diversas regiones del pais (Diario La Prensa, 28 de setiembre

de 1924).

De entre estas obras destacaron dos: América de la compaiiia Méndez, escrita por
Albert y Herndndez en el teatro Municipal. A inicios de diciembre fue una revista con
mayor aceptacion de la critica pues recre6 cuadros de diversas zonas del continente
(Montevideo, Brasil y México) desde escenas prehispdnicas hasta la actualidad resaltando
el exotismo que se tenfa del mundo. Otro fue La calesa de la Perricholi de Antonio
Garland, traducida del original Le Carrosse du Saint Sacrement de Préspero Merimée y
considerada la primera obra de teatro sobre la Perricholi. Su produccién fue seguida por la
prensa y estrenada en el Teatro Colon por su compaiiia nacional en setiembre con buena

aceptacion general (Revista Variedades, 27 de setiembre de 1924).
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Aunque la actividad teatral de este centenario se vio dispersa en relacién con 1921
se pueden destacar dos aspectos: 1) la actividad del Teatro Col6n, reconocido por la critica
por su intensa produccion nacionalista para el centenario de 1924. 2) La presencia de
grupos teatrales obreros fuera de los locales conocidos, como en la Mutua de industriales
donde se representaron escenas de teatro clasico y Ollanta (Diario EI Comercio, 28 de
setiembre de 1924). Fuera de ello las demds obras presentadas tuvieron una tibia recepcion

(véase cuadro 6).

Cuadro 6: Obras previas al programa del centenario de 1924

Temporada Obras Lugar Artistas Resaltantes
Febrero El himno Teatro Col6n Autor Abelardo Gamarra, musico
nacional Ventura Morales
Julio Lima Alegre Teatro Compaiia Arce Castillo
Variedades
Agosto Lima de Teatro Compaiiia Arce Castillo
noche Variedades
Agosto Santa Rosa Teatro Col6n Compaiiia Nacional del teatro
de Lima Colén, Autor Carlos Fernandez
Prada, musico Luis Gazzolo
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Agosto Fiestas Teatro Colén | Compaiiia Nacional del teatro Colén
Patrias
Setiembre | La Calesade | Teatro Colon Compaiifa Nacional del teatro
Colén,
la Perricholi
Traductor Antonio Garland
Octubre Lima en Teatro Colén Compaiifa Nacional del teatro
Kodak Colon, Autor Ricardo Chirre Danés
Diciembre América Teatro Compaiiia Méndez
Municipal
Diciembre El Peru Teatro Colén | Compaiiia Nacional del teatro Colén
Grifico

Fuente: Recopilacién propia'!?

1.3.3.2 El Sol de Ayacucho

Los tipos de espectaculos relevantes para la élite en 1924 se reflejaron en las 3 obras

oficiales por el centenario: un concierto sinfénico, un recital de José Santos Chocano y un

drama nacional llamado El Sol de Ayacucho, todos en el Teatro Forero. El estreno de este

112 Para la elaboracién de este cuadro se usaron los periédicos mencionados en el pérrafo anterior.
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ultimo — asi como la promocién del evento y su preferencia en el centenario — hicieron

que estuviese en constante presentacion durante diciembre.

El mecenazgo de esta obra por parte del leguiismo fue publico y notorio. Se mandé
producir esta obra al poeta espafiol Francisco Villaespesa en 1924, que en ese entonces
radicaba en la ciudad como visitante por su amigo José Santos Chocano. Villaespesa tenia
experiencia como escritor de dramas histéricos en verso para gobiernos como México o
Venezuela, pero como director de escena su compafiia Villaespesa (creada en 1920)
mantenia poca actividad. Entre sus proyectos teatrales sobre la colonia americana tuvo uno
llamado El Libertador, donde se contaba la travesia de Bolivar desde la conferencia de
Guayaquil hasta la Batalla de Ayacucho.''® A Leguia le convino saber de la presencia de
aquel poeta en el pais por la coyuntura, y lo inst6 en representacion del gobierno nacional
a crear una obra patridtica para el centenario de 1924. Una vez aceptado el encargo, el
poeta importd actores de Espafia y La Habana para reactivar su compaiiia, junto con
algunas comedias ligeras para complementar su temporada (La leona de Castilla, Los
chatos, etc.) La importacion de actores extranjeros, el prestigio de Villaespesa asi como el
apoyo estatal publico hizo que la prensa tuviese altas expectativas desde que se supo de la

obra:

Puede afirmarse, sin hipérbole, que dicho conjunto es de lo mds completo y escogido, que,
dentro del teatro espafiol, ha venido a Lima, y en cuanto al repertorio no puede ser mas

atrayente, ni mas variado. Constituird la expresion mds cabal del teatro moderno mundial. En

'3 Esta obra serfa la tercera parte de un proyecto llamado “tetralogia bolivariana”, un conjunto de obras
teatrales de Villaespesa que narraban toda la vida de Simén Bolivar. La primera se llamé Bolivar y contaria
desde la infancia del précer hasta su entrada a Caracas. La segunda se llamaria Carabobo que abarcaria desde
1815 hasta 1821. La tercera se llamaria El Libertador y la cuarta La Gran Colombia, donde Simén bolivar
fallecfa. Esta informacién se obtiene de El Tiempo, 17 de julio de 1921. Es necesario recordar que sus
proyectos histdricos sufrieron cambios, cancelaciones u olvidos con los afios posteriores.
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suma esta compaifiia significard una auténtica embajada de arte, que ha de realzar la celebracion

de nuestra magna efemérides nacional (Revista Variedades, 1 de noviembre de 1924).

En tres actos se narran las decisiones de Simén Bolivar desde Quito a Lima, es
decir, de toda su gesta enfocada en independizar al Perd. El autor debi6 inevitablemente
reciclar algunas ideas de El Libertador pero, como con sus obras histéricas anteriores, los
gobiernos financistas podrian intervenir con algunas revisiones o consejos antes de su
estreno. Una evidencia de esto es el cambio de enfoque, pues El Libertador era una obra
que se reconocia como parte de un plano mayor de corrientes libertadoras, que empezaba
incluso con los préceres de la independencia peruana reuniéndose para discutir futuros
planes. En El Sol de Ayacucho esta escena desaparece, dejando a Simén Bolivar como la
unica persona con aquella responsabilidad. Este culto suyo como el unico capaz de rescatar
a la patria se extiende hasta convertirlo en el maximo simbolo humano de libertad, ducho
en multiples artes, incansable incluso en la enfermedad y cuya humildad sé6lo acentia su
nobleza. El relato se busca asi en una epopeya clésica donde se sigue el camino del héroe
(Sim6n Bolivar) contra diversos obstdculos hacia su objetivo (una patria libre). Como se
ve, este culto a la persona fue similar al que la Patria Nueva vino desarrollando
abiertamente desde el centenario anterior, desde crear nuevos héroes a través de calles y

monumentos hasta institucionalizar a Leguia como el nuevo Wiracocha.

Destaca la presencia de Sdnchez Carrién en constante fidelidad durante todas sus
escenas, resaltando su funcién de ministro servil necesario. De hecho, los politicos que no
dudaban del proyecto de Bolivar eran descritos generalmente como la tinica esperanza del
pais. Es notorio pues que, en una obra donde abundan personajes de distintas

nacionalidades, la poblacion peruana fuese representada como un grupo fervientemente
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patridtico pero indisciplinado, con pocos politicos resaltantes en una tradicion de gobiernos

disfuncionales. Es decir, un pueblo con la necesidad imperiosa de un lider:

(Qué van a hacer un Gobierno sin prestigios
y sin recursos, donde todos mandan

y ninguno obedece?... No son leyes

lo que a los pueblos del naufragio salva,

sino la férrea voluntad de un hombre...(Villaespesa, 1925, p. 87)

La historia en si abunda en conversaciones didicticas, enfocdndose en las
decisiones de Simon Bolivar a través de los comentarios de otros personajes. Se evitd la
escenificacion del conflicto bélico para recrear otros aspectos como los amorios del
libertador, acorde al gusto de la época. Incluso en la escena final, la Batalla de Ayacucho
se reduce a una noticia para lucir las arengas de Simo6n Bolivar hacia los demds personajes.
Es una obra enfocada en salones y ciudades, donde la guerra ocurre en segundo plano y
con personajes guiados por la incertidumbre. El tinico personaje guiado por sus principios
en este relato centralista es, evidentemente, Simén Bolivar. Y con esa version de la
independencia enfocada en las urbes criollas, otras realidades como el mundo indigena o

negro es omitido totalmente, salvo poquisimas e imprecisas referencias a lo incaico.

Es necesario mencionar las referencias al término “sol” en esta obra: para notar la
ascendencia incaica de una marquesa, para describir al Ayacucho libertador (el sol del
Peru) y finalmente para mencionar al astro vigilante en los cielos. Aunque son menciones
escasas no deja de ser notorio, pues el “sol” aparece en el titulo de esta obra para concentrar
estas alegorias alrededor del lider Simon Bolivar. Finalmente los ideales de Patria Nueva

para una comunidad americana unida tuvieron sus referencias a través de los halagos a la
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gesta independentista boliviana, del apoyo de la nacién colombiana y de la insistencia por

los buenos lazos con Espafia.

Su estreno fue el 11 de diciembre en el Teatro Forero con la asistencia de los
embajadores y del presidente Leguia, quien se ubicd junto al embajador de Bolivia en el
palco presidencial. Esta fue la inica obra que se presenté para las festividades oficiales del
centenario de 1924. El hecho de encargar esta obra a un poeta extranjero y residente en
poco tiempo en Lima, sobre otros artistas nacionales existentes y fructiferos, demostré la

vision que se queria tener sobre la gesta independentista peruana (véase cuadro 7).

Cuadro 7: Obra del programa oficial del centenario de 1924

Fecha Obra Autor Origen
11 de diciembre de El Sol de Francisco Villaespesa Espaiol
1921 Ayacucho

Fuente: Elaboracién propia.'!*

Posteriormente se repitieron en escena algunas obras nacionalistas pensadas para el
centenario, produciendo pocas nuevas hasta fin de afio. Aunque en 1925 la actividad teatral
se mantuvo activa, las obras por el motivo del centenario o de representacion nacional

aminoraron drasticamente.

114 Para la elaboracién de este cuadro se usaron los periédicos mencionados en parrafos anteriores,
especialmente La Prensa, edicién especial diciembre 1924.
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De las piezas teatrales posteriores resaltaron tres obras: Primero hubo una revista
de cuadros nacionales en el Teatro Forero el sdbado 27 de diciembre. Esta consistié en un
cuadro sobre el Inti Raymi, otro cuadro sobre la colonia con los virreyes y un ultimo sobre
el baile que ofrecié Bolivar por la batalla de Ayacucho (Diario EI Comercio, 29 de
diciembre de 1924). La otra pieza fue Caminos de luz de Humberto del Aguila, ganadora
del concurso de dramaturgia. Su estreno se dio el 10 de enero de 1925 a casi un mes del
centenario sin mayores comentarios (Revista Variedades, 10 de enero de 1925). Finalmente
la dltima pieza resaltante, como prueba del esfuerzo privado, fue la 6pera Sondmbula por
el Conservatorio del maestro Stea el 17 de diciembre. Su ejecucion privada fue reconocida
por la critica y adoptada como parte del centenario aunque escapase del programa oficial.
No necesit6 presentarse en un local cldsico de teatro y se registré como un evento exitoso

en sus dos presentaciones (Diario La prensa, diciembre de 1924).

Sin embargo, el interés por las obras nacionales ya habia declinado y para los
ultimos dias de 1924 el gusto habia regresado a las comedias ligeras de cualquier temética.
El estreno de la zarzuela espafiola Doiia Francisquita en el Teatro Forero por el compositor
Amadeo Vives recibié toda la atencién de la prensa dejando de lado lo visto en el
centenario. El afio 1925 empez6 con los halagos que la compararon con Ollanta de Valle
Riestra y la recordada 6pera Carmen del centenario anterior (Diario EI Comercio, 31 de
diciembre de 1924). En 1925 el recuerdo del centenario continud a través de referencias en
algunas inauguraciones y ceremonias, pero en el teatro si énfasis aminoré drdsticamente

(véase cuadro 8).

Cuadro 8: Obras posteriores al programa oficial del centenario de 1924
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Temporada Obras Lugar Artistas Resaltantes
Diciembre | Revista de cuadros Teatro Forero -
1924 nacionales
Diciembre Caminos de luz Teatro Forero Compaiia Villaespesa,
1924 autor Humberto del Aguila
Enero Sondmbulos Conservatorio Director Vicente Stea
1925 Nacional de Miusica

Fuente: Elaboracién propia.!!®

1.4 Percepciones después del centenario de 1924

Oficialmente la dnica obra presentaba por el Estado para el centenario El Sol de
Ayacucho fue comentada como un éxito inmediato a través de la prensa. La inversion en
vestuarios y musica, la caracterizacién actoral asi como la prosa de Villaespesa fue

reconocida como prolija casi undnimemente por la critica escrita.

Sin embargo incluso en estas reseflas no faltaron salvedades permitidas para
justificar en la asistencia irregular en el teatro Forero en su mes de presentacion. Problemas
como la pesadez de algunas escenas y algunos momentos demasiado melodramaticos no

fueron bien percibidos por un publico acostumbrado al humor de los sainetes. La prensa

115 Para la elaboracién de este cuadro se usaron los periédicos mencionados en el pérrafo anterior.
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minimiz6 este recibimiento por el mal hébito del asistente limefio, la poca experiencia de
direccion de Villaespesa asi como el corto tiempo que tuvo para prepararla. De todas
maneras aunque esta obra se presentd continuamente en el Forero hasta fin de afio no volvié
a tener una audiencia considerable como la noche de su estreno (Diario El Tiempo, 13 de

diciembre de 1924).

Esta poca asistencia al arte dramdtico no se alter6 después del centenario. Sin
embargo para los empresarios teatrales el centenario presentd una oportunidad para
oficializar espectaculos publicos de menor inversion para las tablas como proyecciones
filmicas al aire libre,''® las conferencias, los recitales y declamaciones poéticas. La
relevancia del poeta José Santos Chocano y su rentabilidad en escena hizo que los oradores
tan presentes en el quehacer politico tuvieran mds oportunidades en estos locales, lo que
podria propiciar nuevas formas de entretenimiento y de divulgacion de ideas en los afios
posteriores.!!” Por otro lado las empresas teatrales contaban ahora con un antecedente de
relacion directa con el gobierno y un mecenazgo publico, por lo que ante estas
oportunidades recibidas, mientras se recibiese apoyo estatal, el problema de la irregular

asistencia al arte dramatico no fue prioritario.

Las opiniones fuera de la prensa oficial sobre El Sol de Ayacucho fueron
ceremoniales y escuetas. Por ejemplo Rogelio Sotela, delegado diplomético de Costa Rica

presente en el centenario — y quien no dejé de alabar el desarrollo de estas ceremonias—

116 B] 10 de diciembre de proyectaria una pelicula en la avenida Grau para la vista piblica. Para mayor
informacion véase ;Y llego el Centenario! Los festejos de 1921 y 1924 en la Lima de Augusto B. Leguia de
Juna Luis Orrego Penagos.

7 Los conferencistas tuvieron algunas presentaciones en el 4mbito artistico para exponer sus ideales a través
de arte en 1924; un ejemplo esté registrado en el diario La Prensa de 30 de noviembre de 1924 (segunda
edicion) con la feminista Paquita Escribano.
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, coment6 que las intenciones de acercar la figura de Bolivar a la de Leguia tuvieron cierto
patetismo en esta obra. Se abstuvo a dar mayores juicios sobre ella aunque “El autor de
Aben - Humeya estaba obligado a escribir drama sobre un asunto heroico, y €l es mas un

poeta lirico.” (Sotela, 1827, p. 84)

De todas maneras fue necesario para los planes de Leguia que el centenario sea
recordado como un evento mds exitoso que el primero. Con la mayoria de instituciones
involucradas y sus medidas autoritaritas sobre la prensa, sefial6 este centenario como uno
de los mejores organizados, el mds prolifico para las relaciones exteriores. Una de las
pruebas del reforzamiento publico fue la entrega de la Medalla conmemorativa de la
celebracion del primer centenario de la batalla de Ayacucho por parte del Parlamento
(Diario La Prensa, 22 de diciembre de 1924). De este modo el centenario de 1924 se volvid
un titulo para mantenerse en el poder asi como el de 1921 lo fue para apoyar sus reformas

constitucionales (Ortemberg, 2016).

Sin embargo el centenario en general tuvo una recepcion fria, pues la coyuntura
social no se vio alterada a corto plazo a favor del Oncenio y retorné a los conflictos usuales
a pesar de las festividades. Asimismo ya se menciond el desgaste publico para sostener los
centenarios por la clase baja, representado por los trabajadores independientes y obreros
en general, sin ser participes directos por su falta de medios (Diario El Tiempo, 2 de
noviembre de 1924). Los pedidos para recibir gratificaciones por parte de las empresas con
apoyo del Estado no recibieron respuesta (Diario La Prensa, 26 de noviembre de 1924),
por lo que el problema social y sindical mantuvo sus manifestaciones en el territorio. La
prensa sindical volvi6 a sefialar que estas festividades sélo se enfocaron en la clase media

y alta de Lima, asi como para los extranjeros (Revista El Obrero Textil, segunda quincena
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de diciembre de 1924). El recuerdo de las reelecciones de 1924 atin estaba presente, asi
como la oficializacién del autoritarismo de Leguia con su reeleccion, por lo que en 1925
se previ6 un mayor desarrollo de los movimientos sociales con acuerdos entre la oposicion

y una futura caida del régimen.

En sintesis lo obtenido con el centenario de 1921 no durd lo suficiente para el
control politico de Leguia. Actos como la posesion de la prensa tradicional, la represion
provincial o la expulsién de sus opositores politicos mermaron la confianza que se tuvo
inicialmente en su gobierno. Finalmente la forzada releccion de 1924 demostré sus
intenciones autoritaritas y propicio el malestar social, por lo que se hizo necesario reafirmar
la construccion de una nacién unitaria con los ideales de la Patria Nueva a través de actos
como el centenario de Ayacucho de 1924. Ademas la expansion de la ciudad que continud
desde el centenario anterior hizo que la actividad limefa pueda reconocer al gobierno en

nuevas calles, avenidas y barriadas.

Por su lado, el negocio del teatro dejé de lado los rasgos coloniales que se
mantuvieron en el medio, como la bisqueda de 6peras o la atencién del publico de elite
para servir como un lugar de exhibicion de poderes. Los primeros cambios registrados en
1921 evolucionaron para 1924 demostrando estas caracteristicas: 1) aceptacién de nuevas
propuestas en su espacio como el Cinema, 2) la asociacién de locales en pocas empresas
de entretenimiento para un control de nuevos espacios, 3) evolucién de los teatros en salas

de exhibicién, mds acordes a la modernidad y con menos inversion. Estas caracteristicas
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por su cuenta generaron mds beneficios de estabilidad por lo que en 1924 la multiplicacién

de espacios de entretenimiento dejo de ser un problema para ser parte de la propuesta.

Fuera del 4mbito empresarial, las compaiiias artisticas continuaron su produccién
de comedias de temética libre con irregular asistencia, aunque generando algunos éxitos.
Siendo ahora solo una opcién de diversion publica sus funciones de distanciaron entre si.
Sin embargo, en el contexto de la crisis que vivia Leguia luego de su reeleccion se recurrié
a ella para presentar una obra que legitime sus intenciones: El Sol de Ayacucho. Asi sumo

al teatro en sus intenciones de divulgacion de la Patria Nueva.

El centenario de Ayacucho se dio con dos objetivos: 1) Reducir las criticas a la
Patria Nueva recurriendo al reforzamiento de la identidad nacional y 2) Mantener las
muestras de modernidad para los extranjeros y asegurar la fraternidad americana. Ambas
caracteristicas fueron importantes por la coyuntura y se reforzaron desde 1923. Yaen 1924
el desarrollo de este centenario fue mds ordenado que el anterior y conté con mayor
participacion de entidades publicas y privadas. El teatro solo esperd de ella mantener sus
recientes cambios de negocio y experimentar en el proceso, por lo que el pedido de hacer
un drama nacional para la ocasién no alteré su propuesta habitual de sainetes y revistas

para esta temporada.

Luego del centenario los resultados no afectaron los problemas internos como lo
esperaba el régimen ni calmaron las criticas. Més alld de los halagos habituales de la prensa
y de la mayor inversion recibida, otros aspectos, como el desgaste social para preparar los
centenarios, hicieron que el centenario fuese un evento de fugaz recuerdo en la crisis social

del pais. En cuanto al teatro los cambios como la poca produccién teatral y la relevancia
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del cinema se mantuvieron, demostrando que el acuerdo con el Estado sélo funciond a
nivel empresarial y por aquella vez. Incluso los teatros volvieron a su frecuencia habitual
luego de la semana del centenario. El Sol de Ayacucho tuvo sélo criticas ceremoniales

siendo relevante solamente el dia de su estreno.
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CONCLUSIONES

Con el estudio de la relacion entre el gobierno leguiista y el negocio teatral en el
contexto del centenario por la independencia, mediante las fuentes recopiladas en esta

investigacion, se obtuvieron las siguientes conclusiones:

e Laindustria del teatro limefio pasé por significativos cambios en las celebraciones
por el centenario en 1921 y 1924. En el primer aniversario (1921) el negocio
buscaba volver a ser un centro para la exhibicion de poderes ptiblicos para mantener
rentable el negocio, enfocandose en detalles como la experiencia de asistencia del
publico. En el segundo aniversario (1924) por el contexto se habian desarrollado
como locales de libre especticulo, donde el arte dramdtico pasé a segundo plano
hasta ser relevado socialmente por el cine. Los teatros para mantenerse en el medio
necesitaron de un publico exclusivo de élite frecuente, que permita mayor

produccioén en sus obras teatrales e ingresos suficientes para estar en el medio. Los
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nuevos personajes importantes en el teatro, como los empresarios o los inspectores
de espectaculos, condicionarian su desarrollo.

El gobierno leguiista fue descompuesto alrededor de las festividades por el
centenario de la independencia. De este modo se ve que el objetivo principal en
ellos fue el agasajo a los embajadores extranjeros mientras se buscaba obtener
respaldo politico publico. Las dos fechas oficiales de esta celebracion (1921 y 1924)
fueron limites manejados por Leguia para concentrar las festividades en su
mandato, por lo que pudo tener mayor disposicion para el proyecto de su gobierno
llamado la Patria Nueva. Con el respaldo brindado a todo lo que genere una imagen
de nacién unida, moderna y cosmopolita, otros aspectos como el teatro tuvieron
que desarrollarse independientemente. Debido a que el Estado de Leguia recién
estaba consolidando sus funciones en ambas fechas mencionadas, estas festividades
se caracterizaron por buscar la consolidacion del poder publico alrededor de su
figura.

Especificamente el centenario de 1921 tuvo un transcurso improvisado y mal
desarrollado, reflejado tanto en las responsabilidades estatales como en los
negocios especificos como el teatro. Este negocio no podria mantener su estatus de
entretenimiento elitista por lo que la crisis lo llevaria a experimentar cambios de
propuestas en el futuro. Con el auspicio del Estado sélo se produjeron 3 obras
extranjeras del momento en el teatro més exclusivo, el Forero. De todas maneras el
centenario fue interpretado como exitoso segin el Estado.

En 1924 el aumento de conflictos sociales por el autoritarismo del régimen hizo

que el centenario reforzase la busqueda de respaldo popular. El teatro estaba
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experimentando cambios con sus condiciones privadas, siendo el mds relevante la
conglomeracién de diversos locales bajo una empresa de espectidculos. En este
sistema, el arte dramético se dej6 de lado para presentar otras propuestas mas
financiables en los repertorios como el cinema. El Estado recurri6 a la intervencion
de instituciones particulares para conseguir respaldo politico, y entre ellos el teatro
para producir una obra como El Sol de Ayacucho. A pesar de esto tltimo, las nuevas
condiciones en el negocio del entretenimiento se mantuvieron. Este centenario no
logré suficiente aceptacién como la primera.

Gracias a los centenarios se ve que el Estado leguiista tuvo un interés superficial
para relacionarse con el negocio teatral. Siguiendo el proyecto de la Patria Nueva
se interesd en €l para la promocién de una competencia modernista como la
creacion de nuevos locales. La obra de 1924 fue una circunstancia ocasional. Mas
alld de estos actos hubo incomprension, y ausencia de respaldo y falta de
reconocimiento de los potenciales del teatro. Por su lado, el teatro se desarroll6 bajo
sus condiciones, acomoddndose al nuevo mercado de impulso empresarial y
buscando profesionalizacion del entretenimiento. Para ello terminé reduciendo la
participacion del arte dramatico en la sociedad limefia, asumiendo al costumbrismo

tardio como el unico género rentable.
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Fotografias

s

Hlustracion 1: Tito Schipa y Rosina Storchio,
los intérpretes de Manon.
Fuente: Bettoccini para Mundial, 15/07/1921.

Tlustracion 2: Escena de La calesa de la Perricholi en el
teatro Colon.
Fuente: Variedades, 27/09/1924.
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Hlustracion 3: Aspecto de la Plaza San Martin después de su inauguracion.
Fuente: Celebracion del centenario de la independencia (1821-1921): Edicidn facsimilar.

llustracion 4: Sala del teatro Forero
Fuente: Archivo Histérico Riva Agiiero http://ira.pucp.edu.pe/archivo-historico-
riva-aguero/colecciones/leguia/
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llustracion 5: Ollanta en el Callao con el maestro Vallerriestra, Padovani y Rosina
Storchio.
Fuente: Variedades, 3/09/1921.

llustracion 6: Balcon de honor del teatro Forero (1924).
Fuente: Archivo Histérico Riva Agiiero http://ira.pucp.edu.pe/archivo-historico-riva-
aguero/colecciones/leguia/
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llustracion 7: Actores y Actrices que interpretaron el drama lirico El
Sol de Ayacucho (1924).

Fuente: Archivo Histérico Riva Agiiero http://ira.pucp.edu.pe/archivo-
historico-riva-aguero/colecciones/leguia/

llustracion 8: Escena teatral en el teatro Forero (1924).
Fuente: Archivo Histérico Riva Agiiero http://ira.pucp.edu.pe/archivo-
historico-riva-aguero/colecciones/leguia/
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Gran Teatro Forero

Temporada Oficial Centenario

Empresa: A. BRACALE
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MAESTRO DIRECTOR Y CONCERTADOR: CAV. ALFREDO PADOVANI

MAESTROS SUSTITUTOS — Amadeo Ferrer,

Guillerma D). Soriento

MAESTRO DEL CORD—Attico Bernabini
DIRECTOR DE, ESCENA — Arturo Spelta

SEGUNDAS PARTES UTILITE—Aurelia Zonzini,

Maria Alemanmi, Amadeo

Civai, Armando Finzi, 6. Zonzini, Lodovico Olivero
40 Coristas—50 Profesores de orquesta—12 Bailarinas

REPERTORIO

Isabeau, Amleto, Esclava, Manon de Massenet, Linda de Chamounix, Tosca,

Sondmbula, Traviata, Butterfly,
1lo in Maschera, R1.Fcletto An:la Gioconda, Barhero.
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llustracion 9: Publicidad de la temporada oficial por el Centenario del teatro Forero

para 1921.

Fuente: El Comercio, 28 de junio de 1921.
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~ Dinemas Lida.

 PROGRAMAS PARA HOY
LUNES 8 DE DICIEMBRE
. DE 1924

i TEATRO EXCELSIOR
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Ilustracion 10: Publicidad para la Empresa Teatros y Cinemas Ltda.
Fuente: El Comercio, 8 de diciembre de 1924.
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TEATRO FORERO

Compaiiia de Dramas y Comedias

FRANCISCO VILLAESPESA

TEMPORADA OFICIAL DEL CENTENARIO
~—— ABONO LIBRE A 10 FUNCIONES PARA ESCOGER EN 20 —

Vermouth o noche
PRECIO DE ABONO

PALCOS CON CUATRO ENTRADAS . v wmw - S. 160.00
PLATEA . 0 s i iow b e 35.00
SALERIA ol o b0 20.00

EN ESTOS PRECIOS ESTA COMPRENDIDO EL IMPUESTO MUNICIPAL
Precios por funcién
PALCOS CON CUATRO ENTRADAS . . v w @+~ S. 20.00
PLATEA .. ... (0 (a0 D0l el e e 6] 8] re ro e 4.00
GALERIA =« ... . Siblian e o e 2.50
Mas el 10 por ciento de impuesto mu nicipal .

El abono estad abierto en el Palais Concert y se cerrari el sabado 29, ala 1 p. m. Debut

sabado 29, a las 9 y 30.
11842 6a. pag. nov. 26

llustracion 11: Publicidad de la temporada oficial por el Centenario del teatro

Forero para 1924.
Fuente: El Comercio, 8 de diciembre de 1924.
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llustracion 12: Plano de la sala de espectaculos del Cine — Teatro Mundial.

Fuente: Mundial, 10 de diciembre de 1921.
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llustracion 13: Detalle en el plano de las obras de pintura para los palcos oficiales de
los teatros Forero y Municipal en 1921.
Fuente: Archivo del Concejo Provincial de Lima — Biblioteca Municipal de Lima.
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