

[image: Mirar y reconocer Prácticas documentales en la escena mexicana]






[image: image]

Foto: Franco Obregón.

RODOLFO OBREGÓN. Maestro en teoría y práctica teatral por la Universidad de São Paulo, Brasil, realizó estudios de actuación y teatro en el Centro Universitario de Teatro (CUT) de la UNAM, donde enseña actualmente, y tomó lecciones de dirección con Ludwik Margules. Ha sido director de escena, maestro de actuación, historia del teatro y teatro contemporáneo, así como crítico en el semanario Proceso y director de la desaparecida revista Repertorio.

Es autor de Utopías aplazadas (Conaculta-Cenart, 2003), Ludwik Margules: memorias (El Milagro-Conaculta, 2004), A escena (Conaculta-Ediciones Sin Nombre, 2006) y Sin ensayar (El Milagro, 2016). Ha coordinado siete volúmenes colectivos, traducido Un actor a la deriva de Yoshi Oida (El Milagro-InterZona, 2003) y revisado la traducción de Poesía en Voz Alta de Roni Unger (UNAM-INBA). Fue director del Centro Nacional de Investigación Teatral “Rodolfo Usigli” (CITRU), donde se desempeña actualmente como editor.

Imagen de la portada: Archivo CITRU/INBAL.





MIRAR Y RECONOCER
PRÁCTICAS DOCUMENTALES EN LA ESCENA MEXICANA




Espejo del Mundo




Mirar y reconocer

Prácticas documentales en la escena mexicana

RODOLFO OBREGÓN

[image: image]

Universidad Nacional Autónoma de México 
México 2024






AVISO LEGAL




Mirar y reconocer. Prácticas documentales en la escena mexicana, de Rodolfo Obregón.



La obra Mirar y reconocer. Prácticas documentales en la escena mexicana, de Rodolfo Obregón, fue publicada originalmente, de manera impresa, por la Dirección de Teatro y la Dirección General de Publicaciones y Fomento Editorial de la UNAM en 2024, bajo la colección Espejo del Mundo. Directora general de Publicaciones y Fomento Editorial: Socorro Venegas. Subdirectora editorial: Elsa Botello López. Formación: Inés P. Barrera. Cuidado editorial: Angélica Antonio.



Esta edición de un ejemplar (4.8 Mb) fue preparada por la Dirección General de Publicaciones y Fomento Editorial de la UNAM. La coordinación editorial estuvo a cargo de Elsa Botello López y Camilo Ayala Ochoa. La producción y formación fueron realizadas por Hipertexto – Netizen Digital Solutions.



Fotografías: D. R. © CITRU/INBAL, Teatro Ojo, lts, Sara Pinedo, José Manuel García Belmonte, Compañía Principio Investigadores Escénicos.




Primera edición electrónica en formato epub: 30 de noviembre de 2024.



D. R. © 2024 UNIVERSIDAD NACIONAL AUTÓNOMA DE MÉXICO

Ciudad Universitaria, 04510, Ciudad de México, México.

Dirección de Teatro

Dirección General de Publicaciones y Fomento Editorial

www.libros.unam.mx



ISBN: 978-607-30-9714-7




Prohibida su reproducción parcial o total por cualquier medio sin autorización escrita de su legítimo titular de derechos.



Esta edición y sus características son propiedad de la Universidad Nacional Autónoma de México.



Hecho en México.







AGRADECIMIENTOS


A Ana Fierro y Franco Obregón, por sus servicios de correos; a José A. Sánchez, Rubén Ortiz y Cibele Forjaz, por sus comentarios al texto; a Andrea Garza Garza, por sus cuidadosas correcciones; a los grupos y creadores incluidos aquí que compartieron generosamente su valiosa información; a Mario Espinosa y al Centro Universitario de Teatro (CUT) de la Universidad Nacional Autónoma de México, por la iniciativa que hizo posible la investigación.

Nota: Todas las traducciones de fuentes en otras lenguas distintas al castellano son mías.






PREÁMBULO


Es un enorme placer para mí presentar este texto del maestro Rodolfo Obregón, quien ha sido una persona muy importante en el ámbito teatral de nuestro país. Ha sido director de escena, docente, investigador, crítico teatral, director del Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información Teatral Rodolfo Usigli (CITRU), perteneciente al Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBAL), y, sin duda, uno de los pensadores más agudos del teatro en México.

Este libro forma parte de sus significativos aportes a la cultura teatral y a la interlocución entre creadores teatrales, docentes, investigadores y estudiantes, no sólo del arte que nos convoca, sino de las artes escénicas en general.

Bienvenido sea Mirar y reconocer: prácticas documentales en la escena mexicana para el estudio y el desarrollo del teatro documental, siempre tan indispensable.

Celebro y agradezco el apoyo de la Dirección General de Publicaciones y Fomento Editorial y de Teatro UNAM, que han posibilitado la publicación del material.

No puedo dejar de mencionar a Mario Espinosa por su importante labor de gestión, durante su dirección del CUT, con la Escuela de Comunicaciones y Artes de la Universidad de São Paulo para el desarrollo de la Maestría en Teoría y Práctica del Teatro y las investigaciones de los docentes del Centro Universitario de Teatro a que este posgrado dio lugar, así como las subsecuentes publicaciones derivadas de ellas, entre las que se encuentra este libro.

EMMA DIB
Directora del
Centro Universitario de Teatro
19 de agosto de 2024.






PRÓLOGO


Es satisfactorio para mí escribir estas líneas de presentación para Mirar y reconocer: prácticas documentales en la escena mexicana, investigación realizada por Rodolfo Obregón en torno al teatro documental mexicano.

El autor, indudable persona de teatro, es profesor del Centro Universitario de Teatro (CUT) de la Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM); investigador y editor del Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información Teatral Rodolfo Usigli (CITRU) del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBAL); crítico teatral de la revista Proceso; actor y director de escena, y editor de la legendaria revista Repertorio, de la Universidad Autónoma de Querétaro. Él mismo es egresado del CUT.

La publicación de este libro es una excelente noticia. En primer lugar, por la investigación en sí misma. Rodolfo Obregón ha abordado un tema poco estudiado, y menos publicado, que actualmente forma parte de una vigorosa línea de trabajo del movimiento teatral mexicano.

Con su ojo crítico, su ágil pluma y sus comentarios agudos, el investigador explora los orígenes del teatro documental mexicano y sus referentes internacionales; se detiene en las características del teatro de tipo documental, así como en sus tensiones y contradicciones; para, finalmente, pasar a la exposición y el análisis detallado de nueve ejemplos de piezas documentales del presente siglo, todas relativamente recientes, realizadas por grupos artísticos mexicanos.

La selección de Obregón es personal y al mismo tiempo sólidamente argumentada. Se trata, en todos los casos, de obras que han tenido una fuerte repercusión nacional e internacional y que han marcado el devenir del teatro documental contemporáneo en nuestro país.

Más allá del mérito de la investigación, encuentro fundamental señalar que este trabajo es resultado del Programa de Maestría Internacional (MINTER, en Brasil), llevado a cabo entre la Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM) y la Universidad de São Paulo (USP) de Brasil, a través del Centro Universitario de Teatro y el Programa de Posgrado de Artes Escénicas de la Escuela de Comunicaciones y Artes de la usp.

Este programa fue el fruto de una cooperación académica inédita entre dos importantes universidades latinoamericanas y fue posible gracias a la participación comprometida de funcionarios y académicos de ambas instituciones. Esta colaboración consistió en el desarrollo de estudios de maestría en artes escénicas por parte de nueve profesores del Centro Universitario de Teatro, como parte del proceso de transformación académica de este centro, que en algún momento culminará con la fundación de una escuela nacional.

Es importante saber que todos los profesores que participaron en este programa terminaron sus estudios, y que cuatro de los trabajos de tesis presentados recibieron una recomendación de publicación. Mirar y reconocer es la segunda tesis de maestría publicada, después de Museo-Teatro Autónomo de Alberto Villarreal. Esperemos pronto ver publicados otros títulos y abrir nuevamente la posibilidad de una nueva colaboración con la usp para desarrollar el programa de doctorado en artes escénicas.

Es también destacable que la Dirección General de Publicaciones y Fomento Editorial y Teatro UNAM sean los editores, pues habla de la conexión y la comunicación existente entre la academia, la vertiente profesional del teatro universitario y el organismo universitario dedicado a la publicación de trabajos académicos de interés público.

No me queda más que celebrar la publicación de esta investigación e invitar tanto a especialistas como a interesados en el teatro a su lectura atenta.

MARIO ESPINOSA
Xalapa, 2 de septiembre de 2024.






A MANERA DE PRESENTACIÓN


Recuerdo con claridad el momento en que, al asistir a la obra Bestiario humano, me hice consciente de la preferencia de estar ante un cúmulo de información sobre animales en peligro de extinción y no ante otro conflicto existencial. Tal pensamiento revelaba el cansancio de un espectador que, habiendo forjado su mirada en el teatro, la regresaba ahora a los asuntos de la vida, como apunté pocos años después en un libro muy personal: Sin ensayar, en el que los procesos históricos y sociales se observan como una extensión de la escena o en relación con ella.

Pero el cansancio con ciertas formas del teatro —y para ser sincero, de la literatura y el cine de ficción—, que no obedece sino al ya largo tiempo dedicado a ellos, se compensó con la cercanía que desde 2003 tuve con la teoría y la investigación teatral como director del Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información Teatral Rodolfo Usigli (CITRU/INBAL), y con creadores e investigadores que son presencias fundamentales en este libro. Esa experiencia atrajo mi atención hacia la ruptura de la autonomía del teatro y sus relaciones con otras disciplinas y fenómenos, la complejidad de la representación y las teatralidades que escapan al marco de la institución cultural llamada teatro. Un enfoque que amplía aquel que dio lugar a Utopías aplazadas, publicado durante ese fructífero periodo, en el que se da seguimiento al teatro de 1970 a 2000 a través de la obra de ocho directores europeos (incluido el estadounidense Robert Wilson) y su conexión con los planteamientos no realizados de las vanguardias históricas. A pesar de que este libro deja ver el fin de un paradigma de creación escénica que dominó el siglo XX e introduce a creadores que contribuyeron a desplazar dicho modelo (Tadeusz Kantor, Robert Wilson, Pina Bausch), lo hace —dadas mi formación y experiencia— desde el pensamiento de ese mismo teatro: de los propios directores y sus principales críticos.

La apertura de la mirada, en ese doble sentido de la expresión, se confirmó con la contundencia de dos dispositivos escénicos como Visitas guiadas y El rumor del incendio, que representan las más intensas experiencias como espectador de teatro mexicano en los inicios del siglo XXI. A partir de entonces, las realizaciones que referían al accionar del mundo, de una manera directa o por medio de los documentos, comenzaron a llamar mi atención; incluso, cuando algunas de ellas no han alcanzado un resultado escénico tan firme, han despertado un interés mucho mayor que piezas muy bien acabadas de otras formas de teatro. Una propensión que se apoya tanto en el asombro frente a los casos y el valor de los sucesos hacia los cuales apuntan como en los cambios en la concepción de la escena que ahí se materializan.

En ese momento decidí llevar mi reflexión al ámbito mexicano (al que he dedicado otros libros y gran parte de mi pensamiento y práctica teatrales), sin perder el énfasis en los fenómenos actuales de la escena. Particularmente, hacia las prácticas documentales (a la recuperación de sus titubeantes antecedentes y a la descripción de algunos ejemplos recientes), que implican un tránsito hacia formas de creación que desplazan los presupuestos de la puesta en escena —la tendencia aún predominante en el muy conservador teatro mexicano, principalmente por la vía de sus escuelas y las políticas culturales— y que plantean importantes cuestionamientos respecto a la función del creador y las herramientas necesarias para su formación. Pero, sobre todo, que reavivan los vínculos del teatro con la vida y reactivan el lugar del espectador al colocarlo mediante un acto estético frente a problemas y situaciones particulares de orden ético y político.

Finalmente, como alguien proveniente de la práctica escénica y como maestro en esos mismos terrenos, el camino que guía la investigación se extendió, más allá de las manifestaciones locales, hacia las conceptualizaciones y los procedimientos que distinguen en el ámbito internacional a estas formas escénicas y sobre las que existen ya consistentes publicaciones en otras lenguas, pero que (en el momento de llevar a cabo la investigación) estaban ausentes del ámbito del español. Apoyando mi propia reflexión en ellas, decidí incluir en el trabajo esa dimensión fundamental para los grupos y las personas que, frente al panorama abierto por las realizaciones reunidas aquí, desean explorar otras zonas de la realidad bajo los enfoques y las herramientas de estas maneras de creación teatral. Lo que explica, de algún modo, el largo paréntesis y el carácter narrativo diverso del capítulo central de esta disertación.






INTRODUCCIÓN
MIRAR Y RECONOCER


La apertura disciplinar que acompañó a las manifestaciones artísticas de las últimas décadas del siglo XX no sólo implicó una redefinición del campo teatral y un ajuste de las estrategias expresivas, sino, en muchos casos, una auténtica inversión del punto de partida de la creación y de las relaciones que dicha creación sostiene con el ámbito social en el que sucede. Un ámbito caracterizado por la intensidad de las circunstancias detonadas como consecuencia del fin de las utopías y el consiguiente avasallamiento de un capitalismo ejercido sin cortapisas, así como por el carácter de los nuevos conflictos revelado con el ataque a las Torres Gemelas de Nueva York, acto que inauguraba el nuevo siglo.

Tal es el efecto que permiten observar las prácticas documentales de la escena en el mundo y, particularmente, de la escena mexicana de las primeras dos décadas del siglo XXI, que parecería coincidir con la declaratoria formulada casi cien años antes por el famoso precursor Erwin Piscator, para quien la experiencia de la Gran Guerra habría determinado tal inversión de perspectivas: “Y como hasta entonces yo no había visto nunca la vida más que en el espejo ustorio de la literatura, la guerra vino a trocar los términos; desde entonces veía la literatura y el arte en el espejo ustorio de la vida.1 […] Lo que comencé a percibir desde entonces no era arte ni nada formado en el arte, sino vida, formada en la experiencia” (Piscator, 2001:52).

Se trata de una coincidencia provocada por los acontecimientos extraordinarios, crisis económicas y estados de emergencia de los últimos años, por el descrédito de la representación política tradicional, que invitan a emprender una creación escénica que no se resiste a reaccionar de manera inmediata de cara a esa realidad; lo que conlleva la obligación de “trocar los términos” entre el arte y la vida.

Así como sucedió también en el caso del cine (documental) o de la literatura (testimonial, crónica literaria, de no ficción) y, en general, con la irrupción de lo real en el arte, una parte significativa y sin duda de las más atractivas de la producción escénica reciente, tanto en México como en muchos otros lugares, evita la representación tradicional que se funda en el intercambio de las imaginaciones para ofrecer a cambio la posibilidad de compartir el acto de “mirar y reconocer”.

Retomo la expresión del ensayista italiano Massimo Rizzante, quien al hablar de la novela documental retrae sus referentes originarios a ese tipo de literatura que Foucault denomina “fantástico de biblioteca” y que establece que, en lo sucesivo, “ya no se custodia la fantasía en el propio corazón, ya no se le advierte de las incorrecciones de la naturaleza: se capta a través de la exactitud del saber; su riqueza nos espera entre los documentos. Para soñar no hay que cerrar los ojos sino leer” (Rizzante, 2015:98). O bien, mirar directamente el mundo.

La invención de realidades alternativas y una cierta interpretación del mundo, propuestas por el o la artista como poseedores de un imaginario y una visión privilegiados, abren espacio a una práctica que se funda en la atención a los aspectos sorprendentes, reveladores, del accionar del mundo y las personas, que se alimenta no tanto en la sensibilidad como en la búsqueda de información, que considera y pone en juego sus distintas facetas o ángulos, y cuyos dispositivos escénicos procuran dirigir la vista de sus espectadores hacia esos fenómenos, permitiéndoles conocer, percibir, atestiguar.

Así, las realizaciones de quienes comparten este punto de partida se sustentan de muy diversas maneras en el hallazgo, en la recuperación de la evidencia, del registro del proceder de una persona ausente o las consecuencias de un hecho pasado, de las huellas de un espacio como marcador de la vida pública; de aquello, según define Youker al documento, “que toma el lugar de una persona o un hecho que ya no puede ser percibido por los sentidos” (2012:7); o que, en sus ejemplos más radicales, permite aparecer la voz del testigo o revisita una realidad histórica, social, política, procurando cambiar la forma en que la miramos. Mirar con otros ojos, reconocer.

El tránsito de una experiencia del mundo dentro de la representación a una experiencia del mundo que intenta desgarrar sus representaciones se sustenta entonces en la curiosidad y el asombro de creadores, creadoras y colectivos teatrales; en la destreza para observar aquello que ya estaba ahí, pero no resultaba visible; en la posibilidad —solicitada con insistencia por Brecht— de examinar nuevamente lo que en apariencia se conoce; en la capacidad de distinguir las situaciones y los hechos propicios para evidenciar la dinámica y el carácter complejo de la vida en común. Lo que se traduce en un interés preponderante en la materia a tratar, su relación con las y los espectadores, y su necesidad social por encima de aquella que corresponde a la expresión de quienes la llevan a escena.

Por esta vía, y como respuesta a las constantes crisis políticas y sociales de nuestro país, como rescate de las experiencias significativas de personas ordinarias u olvidadas, las realizaciones escénicas mexicanas que echan mano del documento amplían el espectro del teatro para dar cabida a nuevas zonas de la realidad, buscan aportar información ignorada u oculta, poner en escena los debates de actualidad, actitudes ejemplares o ilustrativas, y propiciar un diálogo en oposición a la ideología dominante; una manera de mirar y reconocer el mundo y la actividad humana que se lleva a cabo en él, con todo lo insólito, lo contradictorio, lo complejo o incluso lo azaroso que puede tener.

Estas manifestaciones se definen frente a la tradición dramática y sus afanes de trascendencia y “universalidad” —reforzados en la interpretación característica de la puesta en escena— por la implicación personal de quienes las llevan a cabo, la urgencia de dar a conocer o discutir los casos y luchas concretas que atañen a su comunidad, o bien por la necesidad de explicar aquello que pertenece casi exclusivamente al momento y que permitiría, por ende, reaccionar ante él. Sin eludir los peligros de un espíritu periodístico que aborda el acontecer inmediato y fenece con la misma celeridad, estas manifestaciones se apoyan —como el periodismo de fondo— en perspectivas históricas para mirar el presente y en formas de analizar y de explicarse el mundo, por ejemplo, las científicas, ajenas por lo regular a la introspección artística. Esta labor implica un cambio sustancial en la concepción de los y las hacedoras de teatro, quienes pasan de ser creadores de mundos y contadores de historias a convertirse en curadores, expositores y activadores de archivos y experiencias. Un giro que trastoca, de paso, nociones tradicionalmente asociadas al arte, como la originalidad, la capacidad de invención, así como la naturaleza de sus mismos dispositivos.

El valor de la escena como un espacio de representación no cerrado en sí mismo, sino abierto a los enfoques de disciplinas diversas —como herramienta para reavivar los vínculos con el entorno e interactuar con él—, representa también una ruptura con la autonomía garantizada por el teatro ilusionista y muestra la voluntad de las personas y los colectivos de trascender la actividad artística e insertarse en las dinámicas del activismo y la acción social.

En el teatro moderno de México, sin embargo, el empleo del documento no ha seguido una ruta estable; sus apariciones discontinuas obedecieron, durante todo el siglo XX, más a las contingencias y necesidades del momento que a una estrategia claramente perfilada, como pretendemos mostrar en la primera parte de este libro que se aleja de los referentes repetidos en otras investigaciones para establecer una genealogía alternativa. El seguimiento de esas primeras derivas y experiencias, que ha sido posible en gran medida gracias a estudios históricos recientes sobre la actividad de grupos teatrales excluidos o minimizados por la historia oficial, y llevados a cabo principalmente en el Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información Teatral Rodolfo Usigli (CITRU), evidencia una falta de claridad, una serie de exploraciones a tientas, pero cuyos titubeantes resultados no disminuyen su importancia como gestos hacia el futuro.

El panorama del teatro al final de ese siglo, con la ruptura del paradigma dramático y la reaparición de lo real en el arte, deja ver en cambio, y en concordancia con lo que sucedió en el resto del mundo, una auténtica reinvención de las estrategias documentales y una modificación sustancial en la naturaleza de los dispositivos escénicos que acompañan una reactivación política, especialmente asociada a las causas éticas.

Las nuevas y múltiples maneras en que el documento se inserta en la escena durante las primeras décadas del siglo XXI terminan por consumar la escisión con las formas de una cultura teatral hegemónica y, bajo la enorme influencia de las tecnologías digitales, se ven obligadas a redefinir sus parámetros conceptuales, lo que las distingue incluso de prácticas documentales que habían servido hasta entonces como referencia. El análisis de estas nuevas coordenadas y de los procedimientos específicos de trabajo y creación, que se aborda en la parte intermedia de este estudio y se extiende, dada la concordancia señalada, al contexto internacional, subraya no sólo las diferencias en el terreno estético con el teatro dramático y la puesta en escena, sino las relativas a la función de las y los artistas y al efecto pedagógico que ejercen sobre sus espectadoras y espectadores, al proponerles una toma de posición a partir de aquello que les es permitido mirar y conocer por cuenta propia. Como en otros teatros de lo real,2 de los cuales forman parte, el énfasis de estas prácticas artísticas se coloca en el plano de las responsabilidades y el impacto social, como se ejemplificará con algunas experiencias locales.

En la tercera y última parte, la descripción de nueve creaciones escénicas ligadas a lo documental y altamente significativas de las primeras dos décadas del siglo XXI en nuestro país —algunas de las cuales afortunadamente ya reciben una atención más profunda en otros estudios especializados— nos permite comprobar esa diversidad de enfoques y estrategias que caracteriza a los grupos que desarrollan su trabajo en ese marco de referencia y que han colaborado, así, a establecer los rangos de estos nuevos parámetros, afirmándolos o trascendiéndolos, y, finalmente, a proponer una taxonomía provisional que ofrece en sí misma una idea de la apertura de la mirada que sus realizaciones y dispositivos extienden sobre el campo de la realidad para colocar ante nuestros ojos y nuestros juicios los conflictos, las vivencias, las situaciones y los temas que atañen intensamente a la sociedad y resultan urgentes de reconocer.






CAPÍTULO I
GENEALOGÍAS


El teatro documental siempre ha estado ahí,
en forma latente, pero su destino —en apariencia—
es permanecer fuera de la vista hasta que se le requiere.
Derek Paget

Como en el establecimiento de cualquier otra frontera, delimitar la naturaleza exacta de lo documental en el teatro es todo menos sencillo, pues sus definiciones dependen tanto de los valores que se otorgan al documento en cada momento histórico como de las dinámicas específicas de su incorporación al hecho escénico, e incluso del tipo de relación que logran establecer entre éstos y sus espectadores. Desde la aparición de su uso consciente en los escenarios, cuando se asumía el carácter incontrovertible del documento, su garantía de autenticidad, hasta las prácticas contemporáneas que cuestionan justamente esa pretensión y complejizan las nociones del archivo y sus diversos soportes en la era digital, las maneras de entender lo documental han variado tanto como las posibilidades técnicas o de lenguaje del teatro, los contextos sociales en que se realiza y las posiciones que el espectador o la espectadora adopta en relación con el estatuto de lo ficticio o lo real.

Sirva como ejemplo la historia del cine, cuyo origen es siempre documental (las “vistas” proyectadas a inicios del siglo XX en los escenarios teatrales, que recogían imágenes de personas, ciudades, actividades o situaciones de la vida cotidiana, como la locomotora entrando a la estación que hizo correr y abandonar la sala al público parisino), pero en el que no comienza a utilizarse el término —prácticamente a la par que en el teatro—, sino hasta que se constituyó como un lenguaje artístico autónomo en el que la ficción adquirió un valor predominante.

El auge de las prácticas documentales en la escena de diversos países, así como el reconocimiento nacional e internacional que algunos colectivos mexicanos relacionados con ellas obtuvieron en las primeras décadas del siglo XXI, han llevado a investigadores e investigadoras a tratar de establecer una tradición del teatro documental en nuestro contexto. Pedro Bravo Elizondo considera a Pueblo rechazado (1968), de Vicente Leñero, como la primera obra documental de Latinoamérica (1979:205), y autoras y autores más recientes, como Paulina Sabugal, Julie Ann Ward, Raúl Rodríguez o Hugo Salcedo, aseguran que esta obra, estrenada como parte del programa de la Olimpiada Cultural de 1968, es en efecto el primer ejemplo mexicano del género y el basamento de una breve pero firme genealogía artística.

Amén de los comentarios que se harán más adelante sobre este texto en particular, dicha concepción se erige al menos sobre tres puntos ampliamente discutibles: primero, la idea de “tradición”; segundo, la filiación de ésta con la alemana —sustentada a su vez en los conceptos establecidos por Erwin Piscator y, sobre todo, por Peter Weiss—, y, tercero, la centralidad del texto dramático en el devenir del teatro. Ninguna de las cuales se cumple del todo en los casos mexicanos.

En primer lugar, los momentos discontinuos en que el teatro local ha intentado incorporar materiales y registros provenientes de la realidad sobre la escena difícilmente encuentran una línea común en términos de intenciones y procedimientos. Acaso puedan hallarse entre ellos algunos vasos comunicantes, pero más que de una tradición resulta apropiado hablar de “distintos modos de florecimiento”, como sostiene Derek Paget, “recuperables, como el mismo pasado, por el esfuerzo de la voluntad y en circunstancias de necesidad” (2009:224).

A diferencia de la tradición alemana, estas expresiones, o proyectos escénicos, en cuyo núcleo anida la búsqueda de una liga de interacción con los movimientos sociales, tampoco han encontrado un eco significativo en las estructuras organizativas de agrupaciones, sindicatos o partidos, ni en un público amplio cuyo interés las sostenga o las coloque —como es su objetivo— en el corazón de las discusiones públicas. Lo que nos diferencia también de experiencias como la inglesa, donde diversos sectores del Partido Laborista y las organizaciones gremiales, así como los grupos y las personalidades artísticas ligados a ellas, han constituido una tradición cimentada desde los años treinta del siglo XX, cuya madurez puede comprobarse en espacios como el Tricycle Theatre de Londres o en la producción sostenida de formas especializadas que van desde los living newspapers hasta los tribunal plays, el theatre of facts o el verbatim theatre, o en obras mundialmente reconocidas como US de Peter Brook con la Royal Shakespeare Company o, más recientemente, como My Name is Rachel Corrie de Alan Rickman, obra producida dentro del Royal Court Theatre.

En el caso mexicano, la ausencia de tradición se manifiesta también en la escasez de reflexión crítica que acompañe o prolongue los esfuerzos escénicos realizados y en el hecho de que las escuelas teatrales —a diferencia de las escuelas de cine— no han incluido nunca en sus programas de formación esta línea de trabajo ni sus herramientas teóricas y prácticas específicas, lo que ha dificultado aún más su continuidad.

En todo caso, si la tradición ampliamente reconocida, aquélla del teatro documento, tiene como antecedente central la ruptura de paradigmas propuesta y parcialmente llevada a cabo por el primer teatro soviético y por el director alemán Erwin Piscator, los primeros esfuerzos del teatro mexicano en estos terrenos deben rastrearse en la breve pero atractiva experiencia del Teatro de Ahora, inspirada por ambas expresiones pioneras. Y, en términos de la interacción social propuesta por ellas, en el movimiento independiente generado en torno del Centro Libre de Experimentación Teatral y Artística (CLETA). Ninguno de estos antecedentes ha sido considerado hasta ahora por los investigadores interesados en el tema.

En segundo lugar, y al igual que en muchos otros casos —como el español (López Mozo, 2017)—, los intentos de inscribir las realizaciones escénicas mexicanas en una línea de continuidad se han hecho evaluándolas conforme a los parámetros conceptuales del teatro documento de Peter Weiss y de los ejemplos de las obras de los dramaturgos que lo acompañaron durante los años sesenta de la pasada centuria en Alemania. Julie Ann Ward, por ejemplo, subraya esta pretendida filiación o influencia al señalar que la primera obra documental escenificada en la Ciudad de México fue El caso Oppenheimer de Heinar Kipphardt (2017:4).1 Es curioso, en ese sentido, que hasta ahora ninguna persona interesada haya tomado en cuenta que la irrupción del CLETA sucedió precisamente alrededor de los amagos de censura a una obra de Peter Weiss, Canto del fantoche lusitano.

Como propone César de Vicente, habría que distinguir en la línea teatral, cuyos logros dramáticos se dieron a conocer mundialmente en aquella etapa, dos vertientes distintas, o como él lo dice, dos “matrices”: la política y la historicista (2016:38). En el caso de la segunda, con la que se identificarían las obras de Vicente Leñero, la revisión ética de la historia (reciente o no) resulta más importante que sus ideas específicas sobre los diálogos del documento y la teatralidad. Algo que la acerca significativamente a la concepción del teatro antihistórico, una de las corrientes más atractivas de la dramaturgia mexicana del siglo XX y, ésa sí, ya toda una tradición que corre desde su formulador Rodolfo Usigli hasta la escritura de múltiples autoras y autores de nuestros días. Una cercanía ya anotada por Hugo Salcedo, quien prácticamente las equipara, pero donde habría que distinguir que el teatro antihistórico trabaja sobre y no estrictamente con la historia, para ponerlo en los claros términos con que De Vicente expone los planteamientos de Piscator (2016:35).
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El caso Oppenheimer de Heinar Kipphardt, dirección de Xavier Rojas. Teatro El Granero, 1967. Nótese la presencia de un grupo de militares como espectadores en la fila superior (Archivo CITRU/INBAL).



En tercer término, a contracorriente de la estructura de casi todos los ejemplos de prácticas recientes que en nuestro país se sustentan en un enfoque documental, establecer su pretendido origen en la obra de Leñero y alguno de sus sucesores obedece a una vieja convención de la historiografía teatral que borra rupturas y discontinuidades pero, sobre todo, que eleva lo dramático —el texto— como elemento primordial y legitimador del teatro, y el único cuyas huellas conviene rastrear. Las expresiones escénicas del siglo XXI que incorporan lo documental tienen poco o nada que ver con el también llamado docudrama; resultan mucho más comprensibles desde una perspectiva performativa que textual, y sus vínculos inmediatos hay que buscarlos más bien en la ruptura del paradigma dramático que caracterizó a la escena mexicana del nuevo siglo —algo sí apuntado por Raúl Rodríguez—, en la irrupción de lo real en el arte y, sobre todo, en una reactivación de lo político después de los desesperanzados años noventa del siglo pasado.

Es en esa vena textual que tanto Julie Ann Ward como Hugo Salcedo y Raúl Rodríguez han apoyado la supuesta importancia de la dramaturgia de Víctor Hugo Rascón Banda, alumno y compañero de Leñero, cuyas obras se basaron con frecuencia en sucesos reales. Abogado de profesión, con acceso a los documentos legales de algunos procesos de amplia difusión pública, Víctor Hugo Rascón Banda representa la oportunidad denegada de la vertiente jurídica en los acercamientos documentales del drama (el equivalente de las tribunal plays o del courtroom drama), en obras como Homicidio calificado o El criminal de Tacuba. E incluso en Los niños de Morelia, una obra sobre la suerte de los niños españoles recibidos por el presidente Lázaro Cárdenas durante la Guerra Civil Española en un internado de la capital michoacana; la transcripción de escenas y diálogos registrados en archivos y múltiples publicaciones son tan sólo recursos que facilitarían la dramatización. El documento se disfraza, se oculta, para reducirlo a servir a la acción y la ficción dramáticas. En este caso, es la intencionalidad lo que distinguiría un enfoque documental de aquél artístico “basado en hechos reales”, como queda claro en alguna declaración del propio Rascón Banda y en una experiencia que quien escribe atestiguó a su lado.

Durante la temporada de estreno de El criminal de Tacuba, una obra sobre la vida y el proceso de Goyo Cárdenas, un multihomicida reconocido por un supuesto tratamiento médico que lo rehabilitaba socialmente, el personaje real entró en una polémica con el autor y el director de la obra, Raúl Quintanilla. Entrevistado al respecto, Rascón Banda declaró que no sabía que el hombre seguía vivo y que, de haberlo sabido, “a lo mejor esta obra la quemo o la destruyo, porque soy enemigo de que mis obras sean polémicas por hechos extrateatrales”. Es decir, una intencionalidad exactamente opuesta a la de las diversas prácticas documentales que trabajan justo sobre las relaciones entre la obra y su ingerencia en la realidad.

Un hecho que ilumina de manera semejante esa postura extractivista ocurrió durante la última función de temporada de Los niños de Morelia, puesta en escena de Mauricio Jiménez, en la cual quien esto escribe estuvo sentado junto al autor. Entre la segunda y la tercera llamada, un hombre mayor, vestido con elegancia española y rodeado de su familia, se giró en su butaca y se dirigió a Víctor Hugo Rascón Banda para preguntar: “¿Usted es el autor de la pieza?”, y a continuación presentarse como un “niño de Morelia”, felicitarlo por la obra que ya antes había visto, comentar algunos detalles sobre ella y relatar un par de anécdotas de los días posteriores a su salida del internado, mismas que hicieron palidecer completamente a una representación artísticamente muy bien lograda. Al final de la obra, el autor fue llamado al escenario para recibir el aplauso y, en su discurso, no hizo mención siquiera a la presencia en la sala de aquel testigo y protagonista de los hechos narrados. Evidentemente el interés y la prioridad de Rascón Banda estaban enfocados en el ámbito cerrado de la representación y sus resultados artísticos; es decir, muy lejos de plantearse el recurso de la realidad como un dilema moral, un asunto central en los enfoques documentales. Como sugiere José A. Sánchez, en este caso la representación “usurpa o silencia” y no potencia “la voz de aquél(los) a quien se representa” (2016:81).

Son estas discrepancias en el punto de vista las que conducen la presente investigación y sobre las que se plantearán los diversos “modos de florecimiento” de aquello que denominamos —siguiendo al mismo José A. Sánchez y sus “prácticas de lo real”— “prácticas documentales”, una forma de expandir el término que permite rehuir las categorías identificables con una expresión particular y ampliar los parámetros para comprender la gran variedad de manifestaciones de lo documental, que en las primeras dos décadas del nuevo siglo caracteriza a la escena mexicana, tanto como a la de otras partes del mundo. Lejos de intentar afiliarlas a una tradición y a una denominación establecidas —la alemana, cuyo eje central, como se ha dicho, es el texto dramático—, se buscará distinguir algunos momentos de “florecimiento” de estas prácticas, en sus múltiples y complejas relaciones con la escena y con los contextos culturales y, en este caso, políticos específicos.


TEATRO DE AHORA


Como lo apuntamos ya, las primeras manifestaciones conscientes de lo documental en la escena mexicana pueden rastrearse en los planteamientos y la breve experiencia del Teatro de Ahora y sus creadores y protagonistas: Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno. Una aventura prácticamente silenciada por una historiografía teatral que respetó por demasiados años la línea trazada por el grupo de los Contemporáneos desde su posición de poder en las instituciones posrevolucionarias de cultura, pero ciertamente también por el muy tenue impacto que esta experiencia obtuvo en el contexto cultural y político de su momento, a pesar de que sus gestores hayan alcanzado más tarde un amplio reconocimiento en los terrenos de la literatura y el cine. La suya, como sugeriría Walter Benjamin, sería una historia a contrapelo, finalmente rescatada con gran acuciosidad por investigadores como Antonio Escobar, Israel Franco, Marcela Magdaleno y Alejandro Ortiz Bullé-Goyri.

Lo que primero llama la atención en el corto paso de Bustillo Oro y Magdaleno por el teatro es que se trata de uno de los muy pocos ejemplos en la historia de la escena mexicana en que la acción artística es posterior a la acción política. Un tránsito de la toma de partido a la toma de posición (casos al revés existen varios), en los términos en que Didi-Huberman describe las divergencias entre Brecht y Benjamin: “Brecht ve en la toma de partido el objetivo natural de toda toma de posición, Benjamin comprende la toma de posición como una brecha posible en toda toma de partido” (2008:143). Puesto que “tomar posición implica no dejar que una consigna —un lenguaje que no es tuyo— te aliene, ya que toda toma de partido es obedecer a un lenguaje. Por el contrario, tomar posición es poner en desorden el lenguaje e inventar uno nuevo para esta posición que se está creando” (Balcázar, 2018).

La participación de ambos jóvenes en la campaña vasconcelista de 1929 —justo después del asesinato del candidato electo, Álvaro Obregón— marcó su desencanto con la política nacional, la cancelación de la vía partidista y la búsqueda en el arte de un espacio donde explicitar su posición frente a la traición a los postulados democráticos de la Revolución que el triunfo del candidato oficial implicaba, así como ante los peligros del régimen de partido único que a través de éste se institucionalizaría para dominar de modo absoluto el panorama de la política del país durante los siguientes setenta años.

La campaña de Vasconcelos —cuya estructura obedeció más bien a la de una candidatura civil ante la ausencia de representaciones claramente establecidas—, su derrota y posterior denuncia de fraude fueron por cierto la primera escisión del régimen posrevolucionario, como aquellas que constituyen la columna vertebral de Derretiré con un cerillo la nieve de un volcán (2012), pieza documental de Lagartijas Tiradas al Sol dedicada a la historia del Partido Revolucionario Institucional (PRI).

Frente a una revolución traicionada y en medio de la crisis económica del mismo año 1929, los ojos de los jóvenes autores, interesados en un teatro con intencionalidad política y que abarcara las problemáticas sociales propias, se dirigieron en busca de inspiración al contexto de la triunfante Revolución rusa y a la agitada vida de la Alemania contemporánea, aunque en su caso renunciaran de antemano a la afiliación partidista del teatro que caracterizó ambos momentos. Como lo apunta Israel Franco:


De manera que su estrategia quedó bien perfilada: a) en primer lugar definieron su propósito y su ideología: los referentes inmediatos que los atraían estaban en el teatro soviético y en el teatro alemán de Piscator, aunque admitían la vaguedad de sus nociones por lo que se dedicaron a conseguir obras soviéticas y reseñas sobre las puestas en escena; analizaron además de manera concreta los fines y las direcciones del teatro de Piscator (para lo cual es posible que se hayan valido de la edición del Teatro político que editó Cenit en 1930); así, las lecturas les permitieron afinar sus propios principios, entre los que destaca la certidumbre de que estaban adoptando una posición frente al arte del teatro, pues abandonaban el arte por el arte sin abandonar el arte mismo; b) en segundo lugar se plantearon conformar un acervo suficiente de obras que se correspondieran con sus propósitos, y cada uno de ellos asumió la tarea de escribir algunas (2011:38).



Incluso cuando el primer y único ciclo del Teatro de Ahora fracasó en sus cuatro breves temporadas a inicios de 1932 y sus impulsores decidieron visitar y probar suerte en la joven España republicana, lo hicieron —a decir del mismo Israel Franco— “no (como) una fuga”, sino como la búsqueda de “un espacio de diálogo para sus ideas sobre las posibilidades políticas del teatro” (2011:59).

No parece casualidad, sino una clara huella de filiación ideológica y coincidencia artística, el hecho de que la misma editorial Cenit, en la que se había publicado el libro de Piscator, publicara más tarde algunos de los textos de estos dos autores mexicanos. Y, dado el poderoso vínculo histórico entre México y España, así como la aún dependencia colonial de una parte muy significativa del teatro mexicano respecto al de la península, tampoco parecería casual que el fracaso en el Teatro Hidalgo de la Ciudad de México obedeciera al desencuentro con un pretendido público obrero sin formación política alguna, y que la aventura española terminara después de una fallida lectura de sus obras en el Teatro Cervantes, debido al escándalo que provocó en un público conservador la presentación de El estupendo cornudo de Crommelynck, previamente programada por su anfitrión Cipriano Rivas Cherif.

Si, como se ha escrito, los primeros teatros alemanes dedicados a la clase trabajadora y a las organizaciones obreras se vieron obligados con el tiempo a encerrarse en las salas burguesas tradicionales, limitando el acceso y el contacto con sus pretendidos destinatarios, la postura frente a la realidad e interés del público mexicano —y del español, por lo visto— distaban profundamente de los contenidos e intenciones de los formuladores de un Teatro de Ahora. Altamente ilustrativo resulta que después de su paso por el Teatro Hidalgo se haya estrenado ahí, con gran éxito, Sor Teresa, un drama convencional italiano. Un factor que subraya la necesidad de abrir las formas documentales a otros tipos de interacción social o participación política si se pretende, como es su característica, tener una repercusión concreta en la transformación de las situaciones que abordan. Un esfuerzo de reconfiguración de las relaciones del teatro con sus espectadores que corre a todo lo largo del siglo y que está en el corazón de las experiencias y el pensamiento de sus precursores soviéticos y alemanes.2

Tal vez por ello, Bustillo Oro, que tenía experiencia familiar y algún antecedente en el teatro de revista, y Magdaleno dirigieron su interés inmediatamente a un teatro popular bien arraigado que garantizaba su liga con ese sector social. Pero el cambio, que implicó una transformación de los asuntos políticos por aquéllos de orden histórico tratados en sus piezas, obedeció también a la imposibilidad de continuar su labor en el teatro de intenciones artísticas dadas la censura y las luchas de poder del propio campo. A su regreso de España, la mancuerna creativa trabajó, como directores de una obra cada uno, dentro de otra iniciativa cuyo nombre implica ya una postura afín a la suya: Trabajadores del Teatro, que remite tanto a la dignificación de la figura del obrero dentro del constructivismo ruso como a la forma de concebirse y nominarse casi ochenta años más tarde de Lagartijas Tiradas al Sol: “una cuadrilla de artistas”.

La censura sufrida por la representación de San Miguel de las Espinas, dado que en ella se hacía referencia a asesinatos políticos, se aunó a la rivalidad que los miembros del Teatro de Ahora entablaron con el grupo de Contemporáneos, quienes se hacían, poco a poco, del poder cultural y del teatro desde sus posiciones en el aparato gubernamental y en la institucionalización del Teatro de Orientación a partir de ese mismo año de 1932. Así lo reconoce claramente Juan Bustillo Oro en una entrevista, al afirmar que cuando los Contemporáneos ya estaban en el poder, “[yo] renuncié al teatro” (Magdaleno Deschamps, 2011:372).

Resulta interesante para los propósitos de este libro deslindar las diferencias entre estos dos grupos, cuya denominación implica cierta coincidencia, al pretender ambos ubicarse firmemente en el presente, y cierta distancia, pues mientras el término “contemporáneos” invocaba una postura de actualidad respecto al pensamiento y la creación artística de cualquier latitud, “Teatro de Ahora” se refería al acontecer concreto y a los problemas de la realidad social circundante. Sin afiliarse a la línea nacionalista, ni participar de la agria polémica que se libró contra los primeros por su enfoque cosmopolita, los segundos criticaron, sin embargo, ese “teatro de realidades ajenas”, absorto en la dimensión pretendidamente eterna de la conducta individual, los dilemas existenciales de los miembros de una burguesía ilustrada, cuyos modelos y repertorio dramático provenían de los ámbitos intelectuales franceses e ingleses. Mientras la ideología de unos se identificaba con un marginal grupo de pensadores de izquierda que los siguió en la elaboración y lectura de sus obras, algunos de los Contemporáneos, principalmente Salvador Novo y Celestino Gorostiza, con el apoyo de Jaime Torres Bodet, comenzaban a negociar con el régimen de la posrevolución, que los había hostigado durante años como reaccionarios, pervertidos sexuales y poco mexicanos, su lugar como rectores de la política referida al arte y la literatura.
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