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JULIO CASTILLO

Uno de los mas proliferos e Imaginativos directores mexicanos, ha incursionado tanto dentro del teatro
como de la revista, el cine y [a television. Se inicié en 1968 con El Cementerio de Automéviles, entre sus
montajes més importantes destacan: Asf que pasen Cinco afios, El Evengelio, Los insectos y El Principe
de Hamburgo, Atldntida, El Péjaro Azul, Arde Pinocho Actualmente esté ponlendo con I Compaiiia
Nacional de Teatro Ak gue formidable Burdel y una creacién con el S.A.1 Foe director invitado al Giti-

mo Festival del Teatro de las Naciones en Caracas.

—;Qué diferencia encuentras entre la comedia
musical que se hace comiinmente y el teatro que
tu elaboras?

—Pienso que en México no hemos hecho
comedia musical. La comedia musical es una
expresibn bdsicamente norteamericana. En
todo caso, més cerca de nosotros estaria la
zarzuela. Lo que yo y otros directores hace-
mos en México son espectdculos musicales que
llevan una gran dosis de musica y algunos bai-
lables, creo que, definitivamente, con influen-
cia de Ia comedia musical norteamericana.
Mis especticulos son una especie de sub-
género que me permite abarcar una serie de
estilos y posibilidades para poder relatar algo.
Por cjemplo, (i puedes hacer un especticulo
sobre Ia violencia ¢ ir desde los romanos hasta
la época actual con una gran elasticidad en la
construccion dramatica.

—;Cudl crees que sea la aportacién cultural
del género musical al teatro?

—A partir de que la comedia musical seim-
porté, con su dosis de renovacién estilistica,
vino a crear una gran inquietud entre los acto-
res en el sentido de estudiar canto, baile y otra
serie de disciplinas que antes no se plantea-
ban.

—¢Cudles son los principales problemas que
enfrentas cuandp haces espectdculos musicales?

—Siempre he querido contar con una or-
questa en vivo, pero esto es costosisimo.
Inclusive no siempre hay dinero para pagar
una composicién original.

—;Qué opinas de la importacion de
espectaculos?

—Sélo te puedo decir que para el teatro me-
xicano debemos tomar ya una determinacion
tanto directores, actores y productores. Crear
obras con nuestros problemas y nuestra idio-

sincrasia, con problemas que realmente nos
afectan. Esto implicaria, quizd, que nos reu-
niéramos todos y planificiramos nuestras ac-
tividades en conjunto. No estoy en contra de
que exista toda clase de teatro, debemos ver
todo, hacer todo.

—; Qué tan importante fue tu experiencia en
el teatro Blanguita?

~Influyo muchisimo e¢n mi vida artistica.
Cuando tuve oportunidad de dirigir en el
Teatro Blanguita me dio muchisimo gusto,
porque es un teatro que tiene a 4,000 gentes
diarias seguras. Esto es un reto para cualquier
artista, llevar su concepcién del mundo a un
publico tan nimeroso y ser comprendido y
valorizado. En el especticulo de José Alfredo
Jinénez utilice los elementos del show y del
teatro de revista para conjuntar un espec-
ticulo musical en el que ademds jugaban un
papel muy importante los elementos oniricos;

como ¢l caballo como simbolo del mexicano o
la aparicién fantdstica de la muerte que saliaa
callar al poeta cantor. Fue una experiencia
maravillosa trabajar con Lucha Villa, con ¢l
Mariachi Vargas de Tecalitlén, poder hablar
con Rubén Fuentes. No tenia que introducir
los elementos populares como hago con otras
obras, aqui lo tenia todo dado, me sentia
como pez en el agua, estaba manejando los
elementos gque me correspondian, que me lle-
vaban a recobrar lo que era mio, mis origenes,
mi medio. Esta sensacién la tuve con todo lo
que dirigi en el Blanguita; el espectdculo sobre
Agustin Lara, el de Cha-cha-cha, otro espec-
ticulo con Pérez Prado. El Blanguita era para
mi un descanso, no siempre tienes que decir
algo profundo ni cosas que van a cambiar la
vida, de hecho nunca lo he pensado asf,
siempre me he divertido en el teatro peroen el
teatro Blanquita, més natural y espontdnea-
mente.

—;Lograste romper con los cartabones tra-
dicionales de recepcion del pitblico?

—~Creo que sinticron que habfa algo dife-
rente a lo que veian comtinmente y de hecho
o aceptaron, miraban con atencion, aplau-
dian, se emocionaban. Utilizando las formas
de la revista tradicional se trasmitia un men-
saje diddctico; por ejemplo, en el espectaciilo
de Agustin Lara se hacia la comparacién dela
miisica de Lara con el acontecer histérico,
todo lo que sucedia en ¢l pais enmarcaba sus
canciones. De pronto, ante una cosa terrible,
el sefior Lara dice ya soy como el pavorreal que
se aburre, aparentemente los cambios sociales
y politicos no le afectaban, nunca abordé la
problématica social en sus canciones; pero ¢l
publico que asistié al Blanguita si supo lo que
pasd con la expropiacién petrolera, con la
huelga de tal fabrica, ¢l inicio de los lideres
charros y una serie de presidentes y de cosas
que fueron sacudicndo al pafs; un espectédculo
brechtiano, segin los principios del tedrico
alemin y como yo lo entiendo: el teatro tiene
que divertir al mismo tiempo que ensefiar.

HECTOR MENDOZA

Dramaturgo y director mexicano. Ha escrito varias obras entre las que destaca Las Cosas Simples pre-
mio Juan Ruiz de Alarcon 1953; otras obras importantes 4kogados y Tobogin. Como director teatral
ha inovado la escena mexicana a traves de sus diversas bisquedas y proposiciones que van desde su tra-
bajo con Poesta en Voz Alta hasta suiltimo trabajo de Terencio, algunos de sus mis importantes monta-
jes ba sido: Don Gil de las Calzas Verdes, la Cueva de la Salamanca, La Danza del Urogallo Miiltiple,
Rezo, In Memorian. Es profesor de actuacién y direccién escénica en la Facultad de Filosofia y letras;
fue Jefe del Departamento de Teatro en Difusion Cultural en la UNAM.

—¢ Por qué recurre a los textos clasicos? T

—Creo que la base de la literatura dra-
mética sigue estando en los textos cldsieos, la
literatura actval es de alguna manera una re-
creacién de las mismos textos. Como yo soy
un creador escénico y no un servidor pasivo
del texto, entonces el hecho de irme hacia los
cidsicos es hacer la labor del creador, del escri-
tor mismo, hago una nueva escritura escénica
utilizando estos textos que tratan problemas
que siempre han afectado al hombre.

—;Qué papel juegan la miisica y el baile en
esta reinterpretacidn escénica?

—No juegan ningiin papel especial, son uno
mis de todos los elementos escénicos que uti- :
lizo. Podrian ocupar el mismo lugar que el %77
texto, no diria que el actor porque para mi @
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éste es ¢l elemento primordial del especticulo,
pero si es tan importante como el colorido, y
la escenografia.

—;Cree usted haber creado un estilo deniro
del teatro mexicano?

—8i, creo que si, de alguna manera es un es-
tilo creado a raiz de Poesia en Voz Alta, quees
la base de mi propio desarrollo, asf como del
desarrollo de mis discipulos que de alguna
manera tienen que ver con mi estilo, nos
influimos unos a otros y creo que definitiva-
mente hemos creado un estilo dentro del tea-
iro mexicano, hay una especie de coherencia,
de solidez, entre los que fuimos compaiieros
de trabajo en Poesia en Voz Afta (José Luis
Ibéfiez, Juan Ibdfiez, Juan José Gurrola) y mis
discipulos, comenzando por Julio Castillo y
Luis de Tavira.

—¢;Cdmo caraclerizaria este estilo?

—Creo que la base primordial de nuestra
cxperimentacion ¢s la utilizacién del espacio
escénico y de la plastica. A fin de cuentas Ia
posicién de los elementos escénicos y de los
actores en ¢l escenario, su desplazamiento, fa
utilizacién total del espacio. El movimiento



mis simple es para nosotros una expresion te-
rriblemente claborada, por sencillo que pueda
parecer, sc ha llevado afios de pensar, de preo-
cuparnos por su utilizacién. Nosotros real-
mente no creemos en la sencillez, en la palabra
fécil, creemos en ¢l lenguaje como un todo
complejo que tiene que expresar a los seres
complejos que somos; en eso ha residido la
base dc nuestro lenguaje teatral. En nuestras
experimentaciones el sonido también ha te-
nido que ver pero yo dirfa que en ligera des-
ventaja con respecto al movimiento, la miisica
para mi ha llegado a ser muy importante,
puede ser que tan importante como el movi-
miento, pero éste es algo muy particular mio.
Yo ya no me puedo expresar sin miisica, no
dirfamos sin la expresién musical hablada
sino sin la misica como elemento por si solo
expresivo. Claro que los demds directores de
mi grupo también utilizan muchisimo la
misica, pero tal vez no sea un elgmento tan
importante como en milo es la pldstica; uno de
los directores mas jovenes entre nosotros, Luis
de Tavira, domina mucho mejor la plistica
que el sonido, mejor las formas y el colorido
que la expresién musical, aun cuando la utiliza
muchisimo pero la maneja con mencs
maestria. En cambio el sentido plastico si uni-
ficaria nuestro estilo, el més aprendiz entre no-
sotros estd como naciendo con un sentido muy
avanzado de la plastica, hace de la utilizacién
del espacio escénico y de lo visual el elemento
primordial de sus montajes.

—;Qué idea del mundo reflejan a través de
este preciosismo pldstico?

—{Qué mundo creamos? ;Qué mundo esta-
mos reflejando a través de esto? Es un poco di-
ficil decirlo, porque cada uno de nosotros esta
dando su visién muy personal del mundo que
a lo mejor es totalmente distinta de la de los
otros; lo que si puedo decir es que no se trata
de mundos simplistas, sino de mundos muy
complejos, de alguna manera todos estamos
interesados en ir al fondo de las cosas, no que-
darnos en la superficie de nada, sino experi-
mentar la vida complejamente. Hasta el final
nos embarga una especic de frenesi por la rea-
lidad aunque ninguno de nosotros es realista,
nos preocupa encontrar lz esencia de la
realidad.

—¢Cudles son los problemas mds graves que
tiene que afrontar con el material técnico y
humano?

—Material humano seria hablar especifica-
mente de los actores. Estos si presentan mu-
chas dificultades, a veces invencibles. Las difi-
cultades invencibles se refieren a la idea que el
actor tiene de su propia importancia; de
pronto esta importancia esta mucho més alld
de lo que esti en nuestras manos ofrecerle, no
podemos darle a este actor ni el sueldo ni el
crédito que quiere, por lo tanto nos vemos im-
posibilitados de trabajar con ellos. Esto nos
presenta otrz dificultad: si no podemos traba-
jar con actores que tienen un alto concepto de
si mismos, tenemos gue trabajar con actores
que no sc tienen tan en alto y 5i no lo hacen es
obviamente porque el piblico no se los ha
hecho creer; es decir, que a lo mejor son bue-

nos actores pero todavia estdn en paiiales, to-
davia tienen mucho que aprender, pero en el
momento en gue estos actores se sienten con
una cierta seguridad otra vez se vuelven inase-
quibles, pasan a formar parte de aqueilos con
un elevado concepto de si mismos. Esz es la
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mayor dificultad, tener que trabajar con un
tipo de actor que nunca logrard ser figura o si
tiene las posibilidades de serlo es demasiado
Jjoven. Desde el punto de vista técnico Ia gran
dificultad es nuestra pobreza general, no sélo
para los directores experimentales sino tam-
bién para los comerciales. Nuestros teatros
son pobres, no tienen recursos, el teatro San
Rafael es el Gnico que est4 a la altura del tea-
tro contemporaneo. En otros teatros tene-
mos que trabajar con un sonido pésimo, con
luces muy pobres, con telones que funcionan
mal, etcétera, Esto es una grave dificultad ya
que no nos permite planear especticulos
complicados técnicamente y cuando lo inten-
tamos resulta que funcionan mal las cosas.
Nos falta el genio de lo técnico.

—; Qué diferencia encuentras entre trabajar
con actores profesionales y semiprofesionales o
aficionados? .

~—Trabajar con actores profesionales da un
gusto enorme porque son actores que cstdn
acostumbrados al peor de los tratos de parte
de los distintos directores, les dan un trato de
bestias de carga, y, cuando llegan a manos de
un director que, como yo, no sélo estd acos-
tumbrado a respetarlos sino que estéd profun-
damente enamorado de ellos, entonces resulta
un love-affaire maravilloso. A veces, claro, se
estd tan mal educado por los malos tratos que
ya no entienden de buenos tratos; esto pasa
sobre todo con los actores que se han hecho
sobre las tablas, que no han tenido escuela,
por lo tanto no han sido enseiiados a pensar
sobre su trabajo. Son actores sensibles simple-
mente, pero los actores que han tenido escuela
y que vuelven con un director racional, son
maravillosos porque han seguido evolucio-
nando y al enfrentarse con un director que los
va a tratar bien, funcionan estupendamente.
Sin embargo hay un problema, este tipo de ac-
lores se entusiasman ficilmente, durante los
ensayos se logra mantenerlos con una gran do-
sis de entusiasmo y todo funciona de maravi-
Ila, pero esto no dura. A lus dos o Lres semanas
de representaciones la creatividad es sustituida
por el oficio de hacer teatro. La critica
adversa acaba con ese entusiasmo, de tal ma-
nera que el dia del estreno es su tinica posibili-
dad de dar una buena funcion. El entusiasmo
del actor semiprofesional es mucho mas

sélido pero le faltan préctica y conocimientos,
Yo diria que hay una especie de cquilibrio; e}
actor profesional tiene conocimientos pero
entusiasmo endeble, y el actor semiprofesio-
nal tiene pocos conocimientos pero un entu-
siasmo enorme. El actor aficionado es muy
entusiasta pero no tiene ning(in conocimiento,
mis bien serfa un proyecto de actor. Existe el
problema también de que no todos los aficio-
nados lo son realmente, algunos sélo se entu-
siasman momentineamente, la aficién les
dura dos o tres ensayos. Lo més dificil es tra-
bajar con aficionados.

—;Cual es la funcién del teatro universitario?

—El teatro universitario queda situado
dentro de la categoria de semiprofesionales y
aficionados, respectivamente. Los que han
terminado su carrera y los que todavia estdn
estudiando. También existen dos tipos de pre-
paraciones: el actor universitario salido del
Centro Universitario de Teatro creado ezclu-
sivamente para el entrenamiento de actores y
Tos de la carrera de teatro en Ia Facultad de
Filosofia y Letras, Esta carrera ha sido creada
y se esta manteniendo para la formacién de
teatrélogos y directores. Cuando por casuali-
dad sale un actor de la Facultad de Filosofia y
Letras est4 en franca desventaja con los egre-
sados del CUT. La Universidad es el semillero
de los futuros hombres de teatro, las gentes
mas solidas y con una preparacion mas
completa son egresados de la UNAM.

—;Hacta dénde estdn encaminadas ahora
sus investigaciones leatrales?

—Ahora me interesa investigar por el lado
de la construccién del espectéculo, su plantea-
miento, desarrollo y resolucién. Cémo debe
ser la estructuracién de la accién dramdtica
para que el piblico siga con interés el espec-
tdculo de principio a fin, jse tiene que infor-
mar sobre los temas que van a ser tratados en
el escenario para llegar a una resolucién? o
podemos comenzar a resolver cosas que han
sido planteadas de antemano fuera del espec-
téiculo. Tengo un campo amplio que explorar,
creo que corresponderia mds al dramaturgo
investigar dentro de esto, pero puesto que
también soy dramaturgo es legitimo que lo
haga. Mi preocupacién total por el espec-
tédculo me lleva ahora a plantearme problemas
de construccién dramatica.

GERMAN PLIEGO

Estudiante de la carrera de literatura dramitica en l1a Facultad de Filosofia y Letras, su enorme in-
quietud lo llevé a dirigir, actuar, traducir y casi producir EI kombre de la Mancha, en una fresca

version estudiantil.

—¢La primera comedia musical con estudian-
tes que se montd en México fue El hombre de la
Mancha?

—No, anteriormente se habia estrenado
Tommy, una rock épera dirigida por Eduardo
Ruiz, con misica en vivo. También se habia
presentado Jesucristo super estrella en forma
de play back, dirigida por Alfonso Népoles, y
después sc estrend El hombre de la Mancha,
con 20 miisicos, coro y 20 actores.

—;Cémo se formo el grupo?

—En un Taller de lectura de cldsicos en el
bachillerato de] CCH Vallejo; pensamos cu-
brir la parte préctica del curso. Comencé por
traducir los textos con ayuda de Pablo César
Rodriguez y después con los compaiieros del
Taller empezamos a ensayar. En un principio




Pensdbamos montarla con play back, poste-
tiormente conoc a Ratl Gardufo, también
alumno del CCH, de una gencracidn mds jo-
ven, que tenfa 17 aiios, y resultd ser —como
yo~ alumno dec la Escucla Nacional de
Misica, en donde llevaba dicz aiios de estu-
diar piano y ademds poseia algo tan excepcio-
nal como es el ofdo absoluto, lo que deter-
miné que decidiéramos musicalizar y hacer en
vivo toda la obra. Al mismo tiempo se creé el
coro dc francés, del mismo plantel, y al
transcurrir los ensayos y por sugerencia del
maestro Rubén Pifia, se integré también a la
puesta en escena de la obra. Con Raiil Gar-
dufio como director musical hicimos audicio-
nes en cl mismo CCH Vallejo y seleccionamos
a los solistas, y comenzaron los ensayos gue
duraron aproximadamente un afio. En ese
mismo periodo se organizd el Primer Festival
de los Grupos de Teatro del CCH, y a pesarde
que nuestro montaje no estaba muy fuerte,
nos propusicron clausurar, fuera de concurso,
<l Festival. Con anterioridad habfa tramitado
¢l permiso de Broadway —derechos estudian-
tiles— y contamos también con la valiosisima
colaboracién del maestro Pifia, quitn ultimé
los detalles de Ia puesta y proporcioné toda la
produccién, ya que estaba a cargo del Teatro
de la Ciudad Universitaria, en donde se repre-
sentd la obra. Con todos estos elementos se
consolidé el trabajo de un afio y estrenamos
con un elenco de 20 musicos, de la Escuela
Nacional de Miuisica, el coro de francés y 20
actores y solistas, y al parecer quedd bastante

bien, pues al término de 1a temporada el Rec-
tor asistié a una funcign especial,

=¢Cudles fueron los aspectos mas importan-
les de esta experiencia?

. —La formacién que obtuvimos en los dis-
tintos campos que abarcé el trabajo. Para
Raiil fue la de enfrentar la orquestacién y
adaptacién de la misica asf como la direccién
musical total de Ia puesta. Para René Casa-
dos, que nunca habfa pisado un escenario, sig-
nifico, entre otras €osas, un contrato para fil-
mar Los kijos de Sénchez; Guadalupe Milidn
sededicard a la 6pera, Raul mismo ha dirigido
ya comedias musicales a nivel profesional
como fue el caso de Los novies producida por
Julissa. Algunos de los miisicos queen aquefla
época era estudiantes participan ahora en Ias
principales orquestas sinfénicas de México, y
para mi, en lo personal, significé afirmar mi
vocacién en el campo de la comedia musical.

—¢Qué hiciste después?

—Ingresé a la carrera de Literatura Dra-
mética y Teatro en la Facultad de Filosofia y
Letras, y he seguido participando en la pucsta
€n cscena de otras ebras, como director coral,
traductor de letras de canciones, asistente de
grabaciones, cantante, director de escena,
productor, actor y comparsa de la Gpera,

—¢ Productor?

~Si, monté Godspell con alumnos de la ca-
rrera de teatro en su mayorfa. Inverti todo lo
que habia ahorrado como cantante en M be-
Hla dama, y por supuesto ijlo perdf todo! aun-
que scguf aprendiendo.

—¢Cudntos afos tienes?
-23.
—¢ Piensas seguir estudiando?

~8I, quiero terminar Ia licenciatura ¥ como
me interesa basicamente el canto, en la Es.
cuela Nacional de Misica seguiré cstudiando
con el maestro Enrlque Jaso,

—¢(Qué idea tenias de la comedia musical
cuando estabas en el Coleglo de Ciencias y
Humanidades?

—En la secundaria habfa intentado montar
M1 bella dama, que habta visto en ¢l cine, pero
como aiin no ingresaba a la Escuela de Miisi-
ca, fracasé. En 1971 ingrest a la Escuela de
Miisica y en 1972 al CCH. Fue entonces
cuando vi por primera vez una comedia musi-
cal en vivo, E/ violinista en el tejado, que me
impresiond muchisimo y decidi dedicarme a
estudiar el género. Cuando inicié el trabajo de
El hombre de la Mancha seguia pensando que
era muy fécil, y al cabo de un afio de ensayos
me di realmente cuenta de su dificultad.

—iCudl es tu mdxima aspiracién dentro de
esta actividad?

—Llegar a dominar el género en todas sus
facetas y montar el mayor niimero posible de
comedias musicales.

~JImportadas?

—~No creo tener dotes de autor, asi que
micntras no exista obra mexicana —aunque

claro que me gustaria que las obras fueran na-
cionales— haré lo que esté a mi alcance.

MANOLO FABREGAS

Actor, director, productor, traductor, es duefio del teatro Manolo Fibregas y del San Rafael. Re-
clentemente ha presentado El aflo préximo a la misma hora, In reposicion de Mi bella dama y El di-

lavio que viene.

—;Cudl es la labor de un productor de come-
dia musical en México?

—Definitivamente el productor es el que
suefia con una idea y lucha para realizarla,
Desgraciadamente, en nuestro medio también
se convierte en financiero; ¢l productor diseiia
lo que podri ser el espectéculo y selecciona el
director, junto con é| busca el reparto ade-
cuado, cdmo —entre otras cosas— pucde ba-
lancear a una figura muy prominente con fi-
guras muy nuevas, cémo se le puede dar opor-
tunidad a alguien totalmente nuevo. Asi-
mismo, se ocupa de todo el aspecto de Ia pro-
duccién, escenografia y vestuario. En fin, de
todos los detalles.

—¢Con qué problemas técnicos se enfrenta?

—Son espeluznantes, catastréficos, hay que
improvisar... es terrible,

—{No hay teatros?

—No, tcatros hay, més que en ninguna
parte del mundo, ésa es una mentira garrafal.
Lo que no hay son productores; hay magnifi-
cos teatros y cuando se tienen ideas se pueden
hacer magnificas producciones en las iglesias,
©n una plaza de toros, cn lugares como el Ex.
convento de Churubusco, lo que falta es ima-
ginacién y hay miedo de Ios productores,
quierenirala segura, que todo sea ficil. Tam-
bién cs tremendo que no exista realmente in-
dustria teatral, es tremenda Ia falta de esce-
négrafos, de Tealizadores de decorados, hay
muy pocos pintores especializados, muy po-
cos atrezistas. El mismo decorador de teatro
hace los arreglos navidefios para Ja ciudad, al

mismo tiempo que decora el carnaval de Vera-
cruz. Una comedia musical requiere muchas
cosas y eso es lo que el piiblico no ve. Natural-
mente que no tiene por qué conocer todos los
sinsabores previos, pero realmente meterse en
esto es un lio.

—¢Y a pesar de todo Io anterior, existe Ju-
turo para la comedia musical?

—En México se puede hacer todo, quizd no
tan a2 menudo como uno quisiera, pero si de-
pende de que los que amamos este trabajo y
este género, como yo, continuemos, sigamos
adelante. -

—¢Existen buenos traductores de canciones?

—Muy pocos en verdad, serdn una o dos

personas conocidas, es muy dificil encontrar la
métrica musical, darle gracia, encanto,
acierto.

Hay otra cosa que quiero agregar a la pre-
gunta sobre ¢l futuro de la comedia musical, y
€3 que en México tenemos el privilegio de ver
s6lo lo mejor. En New York se estrenan al afio
aproximadamente 40 comedias musicales de
las cuales fracasan total y absolutamente unas
36, otras dos sc mantienen poco tiempo, de-
pendiendo de las circunstancias, o de
nombres, como el caso de Liza Minelli, en The
Aet, y finalmente una es la que triunfa y logra
traspasar la barrera del €xito. En México, el
ptiblico tiene el privilegio de ver nada menos
que las 10 obras més importantes del género,
puestas tal y como se podrian ver en cualquier
parte del mundo.

—¢El violinista en el tejado ha sido la mds
exitosa?

—Bueno, la comedia musical en México, en
realidad empez6 con M1 bella dama, Lo que
pasé s que durante mucho tiempo no se hizo
ninguna otra, es decir, no de esa envergadura;
este tipo de comedias musicales tienen un for-
mato especial, por ejemplo, todas tienen una
dotacién de 20 a 25 misicosen Ia orquesta, un
cuadro de actores, intérpretes y bailarines que
fluctiian entre 40 a 45 personas, tienen una du-
racién de dos horas y media, y 17 cambios es-
cenogréficos de decorados diferentes, y cada
persona se cambia tres veces de vestido, y
claro, estas obras ticnen por lo general mucho
éxito. Es el caso de Ef difuvio que tiene casi un
afio en cartel.

—¢Y problemas humangs?

—Siempre la terrible improvisacion;
Meéxico es un pais fécil para el triunfo inme-
diato y dificil para sostener una calidad. To.



dos, generalmente, no ven esto como una pro-
fesién v los que Ia ven creen que la profesién
se llama “estrellismo™ y les es privativo un de-
seo inmediato de triunfo. La comedia musical,
que requiere de toda una hermosa disciplina,
es dificil que los complazea.

—z;La importacién de comedias musicales
no impide en parte el resurgimiento del teatro
nacional?

—iCudl resurgimiento? ;Cudl teatro nacio-
nal? ;Quién le impide a quién hacer algo? Lo
que pasa ¢s que todo el mundo quicre que le
pongan todo en la boca; hay entidades oficia-
les que podrian hacer todo ¢l proselitismo que
quisieran en torno a un teatro nacional, o por
qué no se unen empresarios que tengan esa

misma idea y encuentran la magnifica obra
que quieren hacer. Lo que pusa es que aqui no
hay escritores de valia y fuerza suficicnte, ojald
los hubiera, porque serian famosos no sola-
mente aqui, sino en el mundo entero. Una
obra no s¢ pone porque sea mexicana o rusa,
se pone porque vale y los grandes empresarios
del universo estdn abiertos a obras de cual-
quier tipo, ya sea de vanguardia, de experi-
mentacién, nuevas, dramiticas, trdgicas,
cdmicas, de donde provengan. Lo sé porque
vigjo mucho, por todas partes, y compaiicros
mios, amigos, empresarios también, lo pri-
mero que preguntan es: jqué hay de nuevo?
iBuscamos obras! Hay una carestia brutal de
autores en el mundo entero. Aqui no tenemos

un autor de fama internacional ¥ no por esto
vamos a desgarrarnos las vestiduras. Mientras
un sefior o una sefiora no s ponga a escribir
seriamente o a luchar, porque ¢l hecho de que
se pongan a escribir no quiere decir que a las
primeras de cambio les va a salir bien, y pro-
bar, probar, y si trinnfa, triunfaréd no sélo en
México sino en todo el orbe.

—¢ Tiene planes futuros?

—Voy a montar El mago basado en el
cuento de Ef Mago de Oz. Es una nueva pro-
duccién de Broadway, veremos qué pasa con
ella.

—; Qué se siente tener dos teatros?

—Que se debe mds dinero que teniendo
uno, pero qué importa que sean 4 o 5. lo im-
portante no es hablar sino hacer cosas.

JUAN JOSE GURROLA

Director, actor, publicista, traducter, misico. Recientemente ha dirigido El atentado y Ldstima

gue sea puta,

—¢Cudles son las causas que determinan tu
eleccién por una obra musical?

—Basicamente tomar la respuesta mds di-
recta del piiblico. Hago obras cldsicas, serias,
pesadas —lo cual no estd mal— s una manera
de ver el teatro, pero la obra musical llega con
una direccién inmediata al piblico, en la que
todos debemos participar y reir. El teatro mu-
sical es para hacer explotar al mundo, para ga-
nar la risa, para sacar ¢l sentido del humor in-
mediato de la gente, ya sea con una partitura,
una letra que lance al piblico a una carcajada
comunal. La carcajada tiene varios niveles, no
es necesariamnte la carcajada de vodevil; aun-
que yo me atreveria a recurrir a los recursos
del vodevil con la diferencia de no ser gratuito
y llevar al piiblico a que al final de todas las
carcajadas diga y sc pregunte iy después qué?,
y entonces volveré a aparecer haciendo un tea-
tro serio.

—;Cuil consideras que sea la importancia
del género musical en México?

—Los mexicanos somos musicales de naci-
miento, poetas de nacimiento. Hay algo, algo
tan extremadamente bueno en nosotros, que
no ha permitido que una corriente musical
como Jesucristo super estrella nos influencie
realmente. Ni Oklahoma, ni Papacito piernas
largas, Lo tomamos como una cosa que hay
que ir y ver, quizé llevar a nuestras mamads y
abuelas y tias, pero nada mas. Nunca toma-
mos decisiones importantes sobre eso. El ver-
dadero teatro musical lo podemos admitir en
los sketches de Palillo y Borolas, o en los
trompetistas de cualquier teatro arrabalero, o
en las carpas. Ese es ¢l verdadero teatro musi-
cal. Pero ni los productores mexicanos entien-
den ese teatro natural que canta: “...éstees el
columpio del amor con su vaivén encantador,
del amor, del amor...” Yo recuerdo haber
visto este mimero con un actor afeminado en
el que él cantaba meciéndose en un columpio.
Ahi nacia realmente el teatro musical de
México. Cuando esas dos cosas se juntan,
cuando el piblico entiende que csas formas
limpias, desinhibidas, tocan 4 la puerta, como

en las carpas, las aprovechen, y cuando crez-
can, vamos a tener teatro musical. Siel colum-
pio del amor se hiciera con una gran orquesta,
jolvidate! No ha habido el paso de ese origen,
de esa raiz musical, al teatro grande.

—;Qué opinas del trabajo de la Carpa
Geodésica?

~Les pediria que usaran realmente buenos
muisicos, buenos cantantes y buenos bailari-
nes, porque si no no se complementa el pro-
ceso. Y CTeo que €s0 Nos OCUTTE un poco a to-
dos, podemos tener una buena semilla, pero
no la hacemos fructificar en todas sus dimen-
siones. Por ejemplo, cuando puse El atentado
lo puse por varias razones, porque adoro esa
obra, es la pieza mds revolucionaria mexi-
cana, porque habla realmente de lo que es
nuestra politica. Hice el esfuerzo de que fuera
comedia musical para acercarme mds al
piiblico; cometi un error: pensar que el mexi-
cano sabia un poco de historia y resulté que
nadie sabia quién era Alvaro Obregdn, ni
quién era Calles, entonces ahi fue todo medio
mal, y tampoco hubo dinero para sonido, ni
para buenos cantantes ni bailarines. No me
quejo porque creo que se hizo el bosquejo de
una gran comedia musical mexicana. La co-
media musical necesita muchisimo dinero y

" aqui no ha habido locos con dinero suficiente.

Esto tenemos que entenderlo muy bien, la co-
media musical en serio necesita muchisimo di-
nero

—;Cudles son los principales problemas de
montaje de un teatro musical?

—Yo que soy como un pulpo pegado a un
radio, que escucho el radio casi pegado a la
bocina y soy musical por naturaleza, digo que
¢l principal problema es el Sindicato de Miisi-
cos; puedes tener la mejor composicion, pero
no sabes nunca a quién te va a enviar el tal
Sindicato y si uno mismo selecciona a sus pro-
pios miisicos, entonces tiene que pagar despla-
zamiento. “Asi que imaginense —intervienc
Eduardo Alcaraz—. Yo recuerdo que en
Gipsy, enviaron a unos miisicos muy viejitos
que apenas y tocaban la trompetita, y uno de
¢sos dias alguien llevd a un grupo de muy bue-
nos miisicos y todo el especticulo subid enor-
memente, pero como no cran del Sindicato, al
otro dia los corrieron.” Juan José Gurrola:
Ese sindicato manda musicos de tercera, o de
décima, mejor dicho, y si no se puede tocar
bien un do re mi, jpara qué hablar de comedia
musical?

—¢Cudles son los trabajos de comedia musi-
cal mds importantes que kas realizado?

—Desde luego Landri, de Alfonso Reyes,
una opereta a la cual le puso miisica Rafael
Elizondo. Tenia un texto muy avanzado y
muy rico en posibilidades musicales. Otro tra-
bajo importante fue 2 + & en POP; podria
mencionar los trabajos con Mario Lavista,
Salamandra de Octavio Paz. Quiero hacer una
comedia musical sobre Santana.

~;Crees que la importacién de comedias
musicales norteamericanas contribuyen a la co-
lonizacion cultural?

—Hay que ver todo, hay que traer todo, eso
no va a impedir nada, y seria un prurito inde-
fenso de que nosotros no podemos; hay que
hacerlo simplemente. Si hago comedia musi-
cal es para tocar al piiblico de golpe sobre lo
que estd pasando en la calle. Cantar sobre el

cilindrero, sobre la Loteria Nacional, sobre el
petrdleo. ;Te imaginas una cancién sobre lo
que tenemos arriba y lo que tenemos abajo?
Me divierte muchisimo porque es lo que ve-
mos todo los dias. En fin, quisiera que hubiera
un muy buen teatro nacional serio y un muy
buen teatro nacional musical.

IGNACIO MERINO LANZILOTTI

Director y autor de Las tandas del Tlancxalejo, Fligorymmdehq-{ankm es el princi-

pal animador de la Carpa Gﬁo&é&ﬂ

IV

—¢Se podrian considerar comedias musicales
los espectdculos que diriges?
—Dentro de la Carpa Geodésica trabaja-



mos, mis que la comedia musical, otra rama
infima del género chico que es la revista
politica. Este es un género que no tiene una
estructura anecdotica muy fuerte, tampoco es
un melodrama musicalizado ni una comedia
con intervencién de fragmentos musicalizados
y danzas, ¢s una forma un tanto deshilvanada
de pasar revista, es decir, revisar la situacién
del pais, tomar un tema o problema y reco-
rrerlo con la imaginacién desbocada, tal y
como lo hicieron los libretistas de este género.
El tema seleccionado va apoyado por cancio-
nes y bailes y por lo general es una sitira muy
aguda de los problemas sociales y politicos; se
caricaturizan algunos vicios de personas co-
nocidas o funcionarios publicos. Esto da al
publico la posibilidad de reir, de divertirse, no
tanto como el teatro cscapista sino como una
vélvula de desahogo a la inconformidad colec-
tiva. Es de este género mexicano de donde no-
sotros estamos tomando elementos para crear
un trabajo teatral y musical nuestro, con for-
mas de interpretaci6n basadas en las antiguas,
pero con una estructura acorde con las teorias
draméticas contempor4neas.

—¢/Esta regresién al pasado no podria ser
muestra de una cierta incapacidad creativa para
encontrar las formas leatrales acordes con
nuestra época y con nuestra problemdtica
social?

—No es falta de creatividad, porque de
cualquier manera nadie va a inventar nada ab-
solutamente nuevo en este momento, siempre
hay que recurrir zl pasado para inventar el
presente, Creo que es mds intercsantc recurrir
a nuestras propias fuentes, que tuvieron una
gran popularidad como el caso de la revista
politica y de las tandas, ya que tienen en el
gusto del pliblico un antecedente y han creado
toda una tradicién. Retomarlas no es copiar-
las, sino inspirarse en cllas y de ahi partir,
escribir y crear nuestros propios textos.
Nuestro primer texto, Las fandas del
Tlancualejo, €s un texto completamente con-
tempordneo, en el que la visién que se dio de
las viejas tandas y revistas fue tan actnal que
resultaba irreconocible para las gentes que en
su tiempo disfrutaron del género. No busca-
mos de ninguna manera restaurar un género
que estaba muerto, seria como abrir un batil
vigjo donde todas las cosas salen apolilladas y
oliendo a naftalina. Esa cs la parte pesada del
trabajo, pero nadie piensa quedarse en eso,

nos interesa ia exhumacion para poder cono-
cer el pasado. y despues reflejar nuestro pre-
sente. La problemdtica socioeconémica es his-
térica, es dindmica, en eso vamos a trabajar,

estamos comenzando apénas,

—¢Les Interesa la formacién de un piiblico
popular?

—Lo popular es-un término manejado muy
demagoégicamente. Puebio somos todos, per-
tenecer a la clase media o a la parte privile-
giada de una sociedad no nos excluye de ser
parte del pueblo. La cuestién no es hacer un
teatro popular sino un teatro que nos exprese
a todos. Si estamos sufriendo un proceso de
masificaci6n, todos estamos participando de
ello, nuestros espectdculos buscan reflejar ese
proceso ¢ identificar a la mayor cantidad de
publico en una problematica y mitologia co-
min. Nosotros no intentamos hacer un teatro
popular, nos interesa el piiblico burda y llana-
mente; no hay que olvidar que ahora la lucha
es mucho mds desesperada, y el teatro més
que concientizar tiene que sensibilizar, y aiin
esto es muy dificil, el piiblico es monstruosa-
mente vampiro, cuando vamos a esos grandes
teatros como el Blanquita nos enfrentamos a
un piblico que nos hace estremecer porque
nos da la impresion de que somos un puro
producto de consumo. ;Dénde esté toda esa
labor que en la Universidad nos han incul-
cado que debemos hacer? Todo ese huma-
nismo que hay que buscar, esa concientiza-
cién y esa sensibilizacién se pierde entrc cua-
tro mil espectadores. Todo esto plantea pro-
blemas de comunicacién, hay que hacer teatro
a otros niveles; en la medida en que queremos
llegar a més pliblico la expresién debe modifi-
carse. En la Carpa Geodésica hemos probado
lo que seria un teatro urbano con elementos
populistas dirigido a un piiblico general, pero
en una nueva ctapa que estamos iniciando la
carpa va a investigar otras formas de comuni-
cacidn, teatro ritual, teatro campesino, teatro
de masas.

—¢Cudles son los principales problemas para
montar un buen espectdeulo?

—Los prncipales problemas responden a la
infraestructura de la cual partimos, que es
muy deficiente. No contamos con los recursos
materiales suficientes, ni siquiera minimos, ni
con los recursos humanos bésicos. Tenemos
que empezar desde preparar a nuestros pro-
pios actores, en el canto, la danza, la expre-
sién verbal. Muchas veces nuestros actores no
son la gente més adecuada, no siempre son los
que mds talento deberian mostrar para este
tipo de espectéculo, pero es el ¢lemento del
cual partimos, el que se da en las Prepas, CCH
y en la Facultad de Filosofia y Letras. A partir
de tantas deficiencias, lograr un buen espec-
taculo musical, que ademds debe ser original
en toda su construccion y produccién, resulta
sumameante dificil, és¢ es uno de los méritos de
Las tandas: despertar el interés por las
cosag mexicanas y desarrollar dentro de la Fa-
cultad un mode d¢ cntrenamiento para acto-
res que canten, bailen y se proyecten en cual-
quier lugar en donde se congregue un piiblico.
Otro tipo de problemas es la falta de apoyo de
las intituciones para desarroliar este tipo de
teatro de cardcter popular y dirigido a la gran
mayoria; hay un enorme prejuicio y constan-
temente enfrentamos en diversas institucionas
a genle que s¢ manificsta er contra de nuestro
trabajo y pretende frenarlo justificindose
bajo una falsa mogigateria cstética.

—4Y no existe realmente una agresidn hacig

el piblico en el constante uso que haces del al-
bur. doble sentido y gestos obscenos en rus

espectdculos?

—Esto es parte del lenguaje popular. Por un
lado lo hemos utilizado como experimento
para detectar la reaccién del ptiblico y con ello
encontrar una forma idénea de comunicacitn
verbal, pero también hemos descubierto que
este tipo de lenguaje es sumamente rico; cs ob-
vio y sin cmbargo es sumamente metaférico,
de una gran bellcza y a veces casi mégico por-
que tiene un ritmo que produce por si solo
risa. En esto del lenguaje nos hemos llevado
muchas sorpresas, Cuando sc nos ha impuesto
la censura y tratamos de cambiar una expre-
sién popular gruesa, la frase se vuelve mucho
mads agresiva y obscena que la expresién es-
pontdnea. Todo lo que se dice en Ia escena
puede ser tomado como un doble sentido por
el ingenio popular. Este tipo de lenguaje no lo
inventamos nosotros, es el lenguaje cotidiano
pero con la interpretacién ingeniosa que el
pueblo le ha ido dando. A nosotros nos gusta
mucho, porque es vivo y rico y puede ser un
elemento de identificacién y de vitalidad en
nuestro teatro.

—¢Que importancia tiene la miisica y la co-
reografia en tus especticulos?

—Es esencial dado que nos interesa la co-
municacién con grandes contingentes de
publico. El piiblico actual esti tan acos-
tumbrado al ritmo de Ia television que re-
quiere ser atraido de alguna forma. La danza,
el canto y todos Ios clementos visuales juegan
un papel muy importante. Me atreveria a de-
cir que es casi un 80% del atractivo para el
pilblico. Por otra parte, como lo que preten-
demos decir muchas veces va encubierto o
tiene propésitos didacticos, dicho sin canto ¥y
sin baile resultaria terriblemente monétono,
entonces, para que sea ficilmente digerido el

-mensaje, requiere de toda esta vestimenta.

—¢Dentro de tus espectdculos no estards re-
produciendo simplemente los patrones enaje-
nantes del teatro comercial seudopopular?

—La enajenacién es un término muy mani-
pulado. Hablar de enajenacién es como ha-
blar de Ia pureza en las razas. En este mo-
mento no existen niveles en los que no haya
enajenacion. El arte maneja resortes, el
publico se presenta para ser llevado por el es-
pectdculo de una manera pasiva, el teatro que
hacen nuestros cémicos tradicionales es una
manera de hacerles reir, de que desahoguen
esa insatisfaccidn terrible. Este piblico proba-
blemente no cuenta con ninglin otro tipo de
satisfaccion a nivel espiritual y estético. Los
actores preparados deben encontrar una
férmula de equilibrio entre la satisfaccion de
ese piiblico dentro de cartabones de enajena-
cion tradicionales y, por otro lado, desarrolfar
una inquietud en el piiblico y convencerlo de
que también pensar es un placer. Esta es una
de las funciones que yo creo que el actor uni-
versitario debe enfrentar, no la dnica pero si
una de sus posibilidades si tiene el talento para
ser un histrién de este géncro teatral. Nadie
puede dar solucion a los problemas de un indi-
viduo, menos de una sociedad completa, pero
podemos manejar métodos mucho mis di-
némicos que hagan en cl espectador un efecto
de sensibilizacion, de estremecimiento, de ca-
tarsis. En fin, de todas esas cosas que con Ia
teoria hemos ido aprendiendo y haciéndolas
de alguna manera consciente y no nada mas
irracional como el comico esponténeo.

v



RICARDO LUNA

Ballarin y coréografo, desde hace muchos afios trabaja como director artistico Yy coredgrafo del
teatro Blanguita. Ha dirigido la coreografix de Infinldad de peliculas mexicanas ¥y recientemente
participé en las obras El pdjaro azul, Atldntida y Salvajes.

—(Existe todavia en México el teatro de re-
vista?

—En México ya no existe el teatro de re-
vista, creo que hace muchos affos que ya no se
hace. Lo que nosotros hacemos en el teatro
Blanquita no se le puede llamar teatro de re-
vista, son mas bien una serie de nimeros a la
manera de variettes, una sucesién de cortinas
en las que las presentaciones de los diversos
artistas se van integrando a través de los bai-
les. El teatro de revista siempre se ha alimen-
tado de las figuras del disco y del cine que an-
tiguamente eran de extraccién teatral, pera en
la actualidad los medios de comunicacién han
ido cambiando los sistemas y con ello el inte-
rés en el teatro de revista.

—¢Esta lucha por la supervivencia del
género no ha ido en detrimento de la calidad de
los espectdculos?

—En el Blanguita tratamos siempre de estar
al dia, de presentar cada vez mejor las cosas.
Margo Su sc ha preocupado por mejorar la
calidad de los espectdculos invirtiendo en es-
cenografia, luces, sonido, invitando a directo-
res talentosos, abriendo la puerta a nuevos va-
lores, pero desgraciadamente en México toda-
via estamos muy condicionados por las figu-
ras, la publicidad las infla y el publico las
acepta. Hay cantidad de figuras que yo veo su-
mamente impreparadas, pero su estilo gusta al
publico y como en nuestro teatro el piiblico es
el que manda, las presentamos. Claro que hay
figuras muy preparadas, que s¢ preocupan por
progresar, estudian y por lo mismo cada dia
avanzan mds y adquieren mayor madurez.

~;Qué Importancia tiene la corecgrafia
dentro del teatro de revista?

—La coreografla es muy importante ya que
logra crear ln atmésfere médgica que tiene el
teatro de revista. Todo el teatro es mégico
pero sobre todo el teatro de revista con sus
guapas mujeres, sus trajes brillantes, plumas,
¥ luces; la coreografla integra todos estos ele-
mentos y da movimiento, sentido y agilidad al
espectdculo, En México no se le ha dado toda-
via al coredgrafo el lugar que merece, se le
toma como un bailarin que pone bailecitos,
sin entender que tiene que ser una persona
muy preparada, con conocimientos técnicos y
artisticos para, a través del movimiento, lo-
grar las atmaésferas necesarias a cada cuadro.
En mi preocupacién por lograr esto tuve que
irme metiendo con las luces, 1a escenografia,
el vestuario, etc. por lo que terminé por ser di-
rector artistico, ademas de coreogrdfo del
Blanquita. 3

- {Qué problemas existen para la forma-
cién de un buen cuerpo de baile?

—La falta de gente calificada. Nunca he te-
nido la suerte de tener un grupo completo pre-
parado, casi siempre hay tres o cuatro gentes
que bailan bien, tres que mds o menos, y el
resto no sabe bailar. La falta de conocimien-
tos y los prejuicios en los medios artlsticos ha-
cen que poca gente capacitada se acerque a
trabajar con nosotros, y no sé por qué, creo
que trabajar en ¢l teatro Blanquita cs tan im-
portante e interesante como trabajar en Bellas
Artes, es un gran taller para cualquier gente
que quiera adquirir tablas y bailar bien; aqui
hacemos todos los estilos, segun las necesida-
des de los cuadros utilizamos: danza mo-
derna, cldsica, tropical, jazz, primitivo, ctcéte-
ra.

—/Cudl crees que sea la solucidn?

~Tenemos que cambiar desde nuestra men-
talidad, olvidarnos de que los mexicanog so-
mos muy bucnos y que todo_lo sacamos ade-
lante. Lds sindicatos deber{an pedir una cierta
proparacidn a la gente que admiten, exigirse-
les estudios como se hace con los actores, el
espectdculo de revista es el que mds requiere
un buen coreégrafo y buenos bailarines.

—({Cudl es tu ritmo de trabgjo?

—Es muy variable, depende de la acepta-
cién del pablico; por lo general tenemos que
cambiar revista cada cuatro o seis scmanas, en
el intervalo entre una revista y otra tengo
tiempo de montar las coreograflas, incluso de
dar clases del estilo de baile que haga falta
para cada cuadro musical; pero a veces algin
programa no resulta y hay que cambiar y pre-
parar rdpidamente una nueva coreograffa, El
publico tiene que ver un buen espectaculo, sin
que le importen los problemas interiores; las
presiones del tiempo son muy fuertes.

—¢Que te gustaria hacer en el futuro?

—Cada dia hacer espectéculos mucho méas
cuidados, Trabajar en comedias musicales
muy nuestras, prefiero ser un mal creador que
un repositor. En México ha habido dltima-
mente un auge de comedias musicales, pero
¢reo que no hay creatividad sino imitacién, lo
que sc hace es una copia de lo que se estd ha-
ciendo en Estados Unidos; yo quisiera que lo-
grisemos comedias musicales muy nuestras,
no exactamente como las que hizo ¢l Panzon
Soto; ya no podriamos hacer lo mismo,
nuestro pais estd en un auténtico progreso y
pienso que también el sentir y la ideologfa del
mexicano se han transformado mucho desde
la época de Soto, por eso creo que la futura
comedia musical mexicana serd algo muy dife-
rente con una misica, una direccién y una co-
reografia que realmente reflejen nuestro pais y
nuestra época.

MIGUEL ANGEL GUERRERO CALDERON

El maestro Guerrero Calder6n es director de la Orquesta Sinfénica de Marina. Fue director musi-
cal de El hombre de la Mancha y de Amor sin barreras, y ha participado como asistente musical en

més de 18 producciones.

=/ Cudil es la labor del director musical en una
comedia musical?

—Primero compenetrarse de la partitura,
de la parte musical, orquesta, coros y de solis-
tas. Después hacer una seleccién, dividir las
voces idoneas y adecuadas y asi contribuir en
la parte musical a seleccionar el elenco. Reclu-
tar a la orquesta, hacer todos los trdmites bu-
rocraticos y sindicules para reunirla.

—¢Cudl es el proceso de estructuracién de la
comedia musical?

—En mi concepto deberian reunirse el co-
redgrafo, el escendgrafo, ¢l director de escena,
el director musical y los ayudantes de los di-
rectores, a deliberar, a seleccionar, a ponerse
de acuerdo y trazar un plan definido, sin que
sea un genio el que maneje todo como pasa en
Meéxico. Y después formar un equipe, dedi-
carse cada quicn a su labor, sin que intervenga
el director musical en la parteescenogréfica o
¢l coredgrafo en [a parte musical como suele

suceder. Aqul cada quien quiere intervenir en
los asuntos de los demds.

Se seleccionan los golistas y se ensaya por
separado. Cada uno aprende sus niimeros de
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memoria y después se arman los nimeros de
conjunto y de coro. La obra se ensaya inde-
pendientemente y ya que estd méds o menos
prendida con alfileres, se ensaya todo ¢l con-
" junto; primero con piano, para ir armando, y
posteriormente con ensayos parciales de la or-
questa para llegar & los ensayos generales,

—¢Cudl es la formacién de un director musi-
cal?

—La misma que la de un director de una or-
questa sinfénica o la de un director de dpera;
quizé la especializacién deba ser diferente
pero la base es muy importante.

= ¢ Como se realiza la traduccién de las le-
tras de las canciones?

—En mi concepto sufren muchas alteracio-
nes y sc¢ sacrifica mucho, Las comedias musi-
cales tienen temas musicalmente muy bien
escritos pero al traducirse al espaiiol, como
que no resulta. Me imagino que si tradujéra-
mos La cama de piedra perderia su sabor, La
comedia musical nortcamericana tiene un
tono muy especial y al traducirla pierde
mucho. Para colmo se hacen las traducciones
a la carrera y muchas veces el resultado es que
no tienen éxito. Los traductores también de-
berfan estar preparados musicalmente para
este trabajo.

=¢Cudles son los problemas que presenta el
ntontaje de las comedias musicales, referentes a
los elementos humanos que participan en ellas?

~Carecemos de elementos preparados y no
contamos con grandes bailarines o grandes
cantantes. No hay cantantes actores. No hay
actores bailarines. En otros paises hay compe-

"tencia y preparacién coreogréfica music. ., vo-

cal etecétera, de manera que en una r dicién
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hay de dénde escoger. Aqui citas a 50 perso-
nas y tienes que eliminar a 40 que no dan la
medida.

—¢Cudl es la aportactén cultural del género?

—Me parece interesante lo que se puede ha-
cer en materia de iniciacién musical a través
de la comedia musical, para elevar el nivel cul-
tural del pueblo. La zarzuela y la opereta tu-
vieron su tiempo y su auge en México. Ahora

le corresponde a la comedia musical nortea-
mericana. La zarzuela para la momiza y la co-
media para la chaviza,

—¢Existe futuro para la comedia musical?

—De unos aiios para acd esta teniendo auge
la comediz musical en México, ya sea la
inglesa, espaiiola, italiana, y el piblico la
acepta muy bien. Sin embargo hay pocos pro-
ductores que quieran arriesgar su dinero en

este tipo de obras, y por otra parte se cuenta
con poco material y equipo humano capaci-
tado para montar ciertas obras. La comedia
musical puede perder mucho en México si no
surgen productores interesados en el género
que no tengan el tnico interés de hacerse mi-
Honarios con una sola obra y de la noche ala
maifiana, sino en invertir para cosechar més
tarde.

JOSE ANTONIO ALCARAZ

Misico, compositor y director, con la Opera Nacional dirigi6 los estrenos en México de EJ ruise-
Ror, de Stravinsky, y La voz humana de Poulenc. Ha dirigido cine: Pubertinaje; teatro: Yo, Celes-
tina, puta vieja; realizado la misica para filmes: Los dias de amor y El muro del silencio, Ha escri-
to Ludio, Ei retorno malfico y publicado ensayos sobre Moncayo, Dallapiceola, Crumb y Rodolfo

=;Cudl es la labor de un director musical en el
montaje de una comedia musical?

—Establecer un equilibrio de fuerza tanto
en el terreno instrumental como en el vocal,
dentro de la accién teatral. Una de Ias grandes
ventajas de la comedia musical es que los acto-
res necesitan desplazarse con muchisima li-
bertad, y no como en la 6pera, donde los can-
tantes permanecen estacionados en un solo Ju-
gar y creen que asi hacen felices a los demis.
Creo, ademis, que mds que cuidar el tres por
cuatro una de las tareas basicas de un director
musical es darle a la parte musical la expresivi-
dad necesaria. El problema estilistico, del que
se habla muy poco, es muy importante y muy
dificil de encontrar; no es lo mismo hacer una
obra de Hamlish que una de Cole Porter, cada
uno debe tener, dentro de la flexibilidad nece-
saria, los rasgos estilisticos que lo caracteri-
zan.

—;Cudl es el proceso de estructuracion de
una comedia musical?

—Eso lo tienen que responder personas que
hayan dirigido comedia musical. Mi proceso
particular, cuando dirijo un especticulo musi-
cal, es completamente diferente, subversivo,
lo opuesto a todo. Es sacar de la garganta y la
mente de cada actor lo que no sabia gue tenia.
En la puesta en escena universitaria de Un
hombre es un hombre de Bertolt Brecht obliga-
mos a los actores a que hicieran sus propias
canciones. A mi, personalmente, me parece
mds interesante este proceso que darles una
partitura y hacerlos que se la aprendan tal
cual y después vigilar que no corran agui y no
se atrasen alld. El actor debe realizar una
aportaciébn que le permita expresarse con
mucha mayor comodidad y no ser un moni-
gote o una especie de ventrilocuo. Nunca estd
de mas que la gente sea entonada y tenga sen-
tido del ritmo y la melodia, pero prefiero una
buena dosis de anarquia controlada.

—¢ Y el proceso de integracién de misica y
texta?

—Es un proceso eminentemente subjetivo,
animico, emocional. Si consideramos lo que
un texto nos sugiere marcaremos la atmdsfera
psicolégica de los personajes, y existird tam-
bién Ia posibilidad del contrapunto.

~—¢ Cudl debe ser la formacidn de un director
musical? s

—Los buenos son personas que tienen mu-
chos estudios, como Sthepen Sondheim o Leo-
nard Bernstein, como ¢l propio Cole Porter;
son personas que han estudiado todo lo quehay
Que saber sobre musica y teatro, que tie-

nen una formacion académica muy sélida.
Hamlish es un erudito, tiene todos los diplo-
mas del mundo y muchos primeros premios.

—c:Existe futuro para el teatro musical?

—Un futuro amplisimo. Todo el futuro del
mundo, hasta para la 6pera. Baz6n Dandy era
un compositor muy imbécil pero decia cosas
geniales, y entre otras decia que la misica irfa
alli donde el préximo compositor de genio
quisicra llevarla. El futuro de la comedia mu-
sical reside en el talento de los compositores,
de ellos saldran renovaciones de formas, de
estilos, de conceptos. Es una cuestion —me
duele decirio— pero es una cuestién de indivi-
duos. El caso mds patente lo tenemos a la
mano en Stephen Sondheim, cualquiera que
se halla tomado el trabajo de oir o ver Pacific
Overture quedari sorprendido ante el gran ni-
vel de renovacién que hay tanto en el vocabu-
lario como formalmente en la comedia musi-
cal. Y otro ejemplo mis reciente es el de
Candide, que fue un fracaso en su primera ver-
sién y que Leonard Barnstein volvid a reela-
borar y orquestar y resulté un éxito.

—~¢Dentre de la comedia musical formal,
cudl es-el proceso de adaptacion de las
canciones?

—iAl espaiiol?

—Si.

=Pues es muy aleatpria, porque nos enfren-
tamos a la obsesi6n de buscar siempre la mal-
dita rima, como en aquella rima verdadera-
mente inaudita de Promesas promesas, en
donde a una bellisima cancién le acomodaron
aquella rima espantosa de chaparro-catarro y
que era verdaderamente desastrosa. La rima
€3 una de las chusgueses que siemprs estin es-
torbando. Para hacer buenas adaptaciones
hacen falta muchos conocimientos: el de am-

bos idiomas, ingenio y una buena dosis de
perrez para, en un momento dado, traicionar
aquello que en otro idioma es sélo equiva-
lente; es decir, no debemos quedarnos en el te-
rreno textual. Hace falta, también, un conoci-
miento absoluto, aunque sea a nivel intuitivo,
de la prosodia, que es algo de lo que nadie
quiere hablar y que es una ciencia en espera de
ser estudiada. Yo estoy seguro, y desafio al
90% de los artistas que han dirigido escénica y
musicalmente comedia musical, a que me defi-
nan lo que es prosodia. No tienen ninguna
idea, de lo que significa. Agustin Lara conocia
a fondo sus posibilidades; Chava Flores es el
rey de la prosodia; creo que en el caso de Flo-
res, aparte del talento natural hay un estudio,
quiza no sistematizado ni meticuloso, pero si
muy serio, sobre caracteristicas prosodicas.
Por ejemplo, el tiene una cancion que se llama
Pichicuds y Cupertino en donde por medio de
las inflexiones de la frase y los acentos ritmicos
logra reflejar el habla entrecortada de los ni-
fios llorones. Es fenomenal.

—¢ Cudles son los problernas humanos de las
pueslas en escena de comedias musicales?

—El primer problema humano y el més
grande es el del propio director. El director
ticne que convertirse eq una especie de tirano
con un ldtigo de siete colas, La imposicién de
la disciplina es lo tnico que puede dar como
resultado un producto satisfactorio. Asi que
cuando voy al teatro y veo un conjunto de no-
venta personas en donde todos son capaces de
bailar y cantar y actuar de una manera 6pti-
ma, como fue el caso de El violinista en el teja-
do, me quito el sombrero. Asf pues, creo en el
director tirano, no creo en la bondad, nien la
voz baja, ni en la supuesta colaboracién o
simbiosis en el teatro.

—¢Cudl es laaportacion culturaldela comedia
musical al teatro?

—Infinita. Muy rica y muy variada. Creo
que esta pregunta deberia contestarla Carlos
Monsivais.

—¢Existe una colonizacién cultural que im-
pida el desarrollo del teatro nacional?

—Existe colonizacién, jCultural la ilaman?
Yo diria colonizacion, punto. Cultural, ojalé
fuéramos colonizados culturalmente, eso nos
quitaria buena parte del chauvinismo y esa xe-
nofobia mexicana tan molesta y tan bastarda.
Me gusta mucho la idea. Mario Lavista es uno
de nuestros compositores més inteligentes, y
con €l he hablado mucho al respecto y hemos
decidido que hay que estar abiertos a la
influencia, jbienvenida la colonizacién! La de
Paris, la de Nueva York, hasta la de Buenos
Aires. Eso nos permitiria asentar nuestras
rafces, si es que deveras tenemos y son firmes.
Tranquilamente acogeremos aquello que nos
sea til y afin. La otra parte, el manejo trasna-
cional de las entidades teatrales sobre un
plano comercial, es algo muy distinto. Una
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cosa es que John Cage nos ensefie a distancia,
y otra muy distinta que la compaiifa X utilice
las obras de Cage para vendernos un producto
que cuesta infinitamente menos que los déla-
res que pagamos por él.

Respecto de Brodway jqué hacer? Renun-
ciar a la posibilidad de estar vivo, de estar al
dia, de tener en la mano cosas tan excelsas
como A Chorus Line por contraponerse al co-
lonialismo, me parece muy maniqueo. Hay
que tener una cierta capacidad discernitiva,
eso es todo. El aspecto negativisimo es que se
ha creado un mecanismo enfermizo por el cual
alguna vez los autores mexicanos sean drama-
turgos, sean compositores o sean cualidades
en una misma persona, como es el caso de Ser-
gio Magafia, una persona que nos merece to-
do respeto en el ambiente teatral mexicano,
pensaron y pugnaron por hacer comedias mu-
sicales, recordemos Rentas congeladas, de la
cual parecen haber desaparecido toda las co-
pias, y resulta que se dieron por vencidos de-
masiado pronto, doblaron las manos por anti-
cipado y, claro, se afirmé la aplanadora de
Broadway y nuestras propias aplanadoras y
surge todo este proceso imitativo; institucio-
nes oficiales patrocinan ya este tipo de carica-
turas.

—¢Cudl es la importancia del género musi-

—Fundamental. No se puede tapar el sol
con un dedo. Es de una importancia primor-
dial, dentro de una apreciacién muy global
que casi me duele reconocer, creo que es tan
importante como la 6pera. No tienc las carac-
teristicas nacionales tan pronunciadas, que
nos permiten disfrutar tanto de la zarzuela o
de la opereta francesa o de Ia vienesa, no tiene
la destreza de elaboraci6én de éstas ni un im-
pacto tan dramético, ‘pero indudablemente
que es uno de los géneros representativos de
este siglo, y que ha propiciado en una forma
espléndida la fusién de teatro y musica, y que
también ha dado lugar a una de las creaciones
més importantes en donde conviven clemen-
tos draméticos y elementos musicales como la
comedia musical cinematografica, que es uno
de los grandes géneros del cine.

—¢Por qué la comedia musical adopta
siempre grandes temas de novelas o mitos?

—Porque ésa es una mecanica del teatro
musical desde siempre. El teatro musical
desde su origen recurri6 a ese tipo de entida-
des, ir ala Biblia, por ejemplo. Las representa-
ciones que se hicieron en los atrios y después
en los altares de las iglesias en la Edad Media,

tomaban sus historias y sus anéedotas de la
mitologia, de las alegorias elaboradas con los
personajes de la mitologia griega y adaptaban
libros, obras de teatro, acontecimientos histd-
ricos famosos, esa €5 ung mecanica ya fnclita,
es decir, ya desde su nacimiento. Es un recurso
tan valido como otro cualquiera. La comedia
musical se ha ido desfrivolizando, quiz4 ha
perdido un poco de sn espontancidad y fres-
cura, pero ha ganado mucho en impacto dra-
mitico porque con todo y todo El vioiinista en
el tejado no es precisamente Gag Thirties ni
Golddiggers. Hay una tendencia muy marcada
a encontrar una expresién dramética mas
fuerte. El espectdculo musical puede adoptar
una modalidad que le permita ser rapsédico,
es decir, que esté estructurado a base de se-
cuencia. Hay un intento de Lanzillotti muy
loable en Las tandas del Tlancualejo. El sketch
es una de las bases del teatro mal llamado
frivolo mexicano y s una de sus manifestacio-
nes méas auténticas y mas ricas. Porque un
sketch hecho por Amparo Arozamena o por
Borolas, por muy mal hecho que esté, es exce-
lente. Creo que por ahi podriamos buscar y se-
ria una forma de recuperacién de ciertos valo-
res que desgraciadamente estdn muy ajados o
muy manipulados.

LUIS RIVERO

Director y compositor, fundd 1a Micropera de México en 1966. Ha dirigido épera de cimara, ope-
retas, realizado musicslizaciones y arreglos. Gané el Premio Silvestre Revueltas a la mejor miisica
de 1972 por La gesta de Judrez, con texto de Margarita Villasefior. Por encargo del gobierno de
Guanajuato escribié la misica de La ilustre fregona de Miguel de Cervantes para el Segundo Festi-
val Cervantino. Compuso las canciones de In Memoriam y Santa.

—;Cudl es la labor del director musical?

—Aparte de ser ¢l responsable de todo lo
que se refiere a la coordinaci6n de la musica
~orquesta, solistas, coro, arreglos, etcétera—,
debe estar de acuerdo con la concepcion de
los otros directores y responsables —cored-
grafo, escendgrafo, director de escena, para
tener un resultado uniforme y coherente, de
manera que la misica esté en funcion dela ac-
ci6én dramaitica, pues de otro modo se con-
viertiria en un concierto, y se trata se hacer
teatro.

—;Cuil es el proceso de integracidn de la
rmisica con el texto?

—Cuando se trata de traducir al espaiiol un
texto, considero que primero se deberd hacer
una traduccién literal de las canctones, de ma-
nera que suenen igual que si fueran a ser ha-
bladas, que tengan Ia misma fluidez, para que
al adecuar las palabras al ritmo de la miisica
no se escuchen tropiczos o palabras y concep-
tos que no se entiendan con claridad.

Soy maestro de canto desde hace muchos
afiog, y siempre les digo a mis alumnos que el
secreto est4 en cantar como si hablaran. En el
trabajo de integracion de texto y mijsica, se ne-
cesita tener buen gusto y conocimiento mu-
sical para que las pequefias modificaciones no
distorsionen la intencién de quién escribi6 el
original. Y ya en el trabajo de enlace también
pienso gue es importante la- leccién que he.
mencionado, de manera que no sea brusco ¢l
paso de las partes habladas a las partes canta-

das. En conclusi6n, ¢l texto hablado debe ser
musical y el texto musical debe ser hablado.
—¢Cudl deberia ser la formacion de un direc-
tor de comedia musical?
—Debe tener los conocimientos més am-
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plios de todo lo que se puede hacer con la mii-
sica, porque la comedia musical es uno de los
terrenos mds arduos de abordar para cual-
quier compositor; debe saber sobre instru-
mentos, voces, orquestacion, direccion de es-
cena, literatura dramdtica, danza. Sc espera
que dada la época de las especializaciones el
compositor musical pueda prescindir de otros
conocimientos, pero no es asi.

—¢Existe future para el teatro de comedia
musical?

—Para esta respuesta habria que tomar en
cuenta varios aspectos positivos, como la pro-
pia conformacidn histérica de nuestra nacio-
nalidad que comienza a madurar. Desde el
punto de vista musical, a partir de la Revolu-
cion la misica tiene ya un valor expresivo de
lo nuestro —durante la colonia y la indepen-
dencia haciamos mucha musica europea y lo
folklarico era algo muy limitado. En cambio,
ahora lo mexicano, 1a fusion total, es artistica-
mente ilimitada.

Con Ponce, Tata Nacho, Talavera y Lara
se marca una tradicién musical a la cual pode-
mos hacer referencia, como compaositores mo-
dernos que conocen las células mel6édicas pro-
pias de nuestro pueblo para expresar amor,
nostalgia, tristeza, dolor, alegria, etecétera, y
no estoy hablando de folklore, estoy hablan-
do de expresién hablada que se convierte en
melodia; melodias en las cuales nos reconoce-
mos todos. Entonces, pienso que la comedia
mausical si tiene muchisimo porvenir porque
ya tenemos un fundamento fuerte de clemen-
tos musicales e ideoldgicos propios.

—¢ Existen buenos traductores de canciones?

—El espaiiol cantado ¢s el idioma mas difi-
cil; en espafiol las palabras cantadas no fluyen
con facilidad, suenan como un empedrado,
creo que es més facil cantar en checo o en ru-
SO, por eso ¢s necesario cuidar la fluidez de la
cancién. Y no es ficil encontrar traductores y
miisicos que enticndan el problema. Yo mis-
mo he pasado horas enteras frente a escollos .
indestructibles, frases que no encuentro cémo
decir en espaiiol, de manera que el personaje
no sienta que usa el espaiiol como si fuera un
extranjero hablando espafiol.

~¢ Cudl es la aportacién cultural del género?

—Esto sélo lo proporciona et artista talen-
toso que tenga conciencia de hacer una obra
limpis, sin deformaciones, una obra en donde
el pueblo se vea reflejado en el escenario.
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