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Suplemento de arte Dramdtico de
Punto de Partida, revista de los
estudiantes universitarios,
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NAHUAL, en su sentido primitivo
se deriva del vocablo néhuatl nahua-
/li, secreto, misterio; porque el na-
hual era un sacerdote que introdujo
los misterios de la vida y de la
muerte. En otra de las acepciones
de su amplio significado, nahual
Quiere decir méscara,
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INTRODUCCION

Todo intento de renovacion futura, ya en la forma o en el contenido en el arte, o bien en
la consonancia de géneros diversos, como son la miisica y el teatro, rebasa y aun parece
negar cualquier logro alcanzado en este terreno hasta hoy. Pero toda innovacion responde
a necesidades que pueden ser sofocadas, pero no borrarse de la historia. Ni la crisis eco-
némica, ni la crisis de la cuitura, en cuyo concepto estd ya comprendida la reconstruccion
administrativa, logran paralizar la vida musical o teatral. ;No son acaso los vestigios de
una revolucion mal entendida las manchas que se introducen para borrar cualquier intento
que vaya mds alld del ornamento nacionalista?

Nuevas perspectivas, nuevos dngulos visuales aparecen dentro de la creacidn musical
contemporinea, y el teatro como historiador activo determina este dnpulo visual sobre su
propio concepto escénico dramatizando simultineamente el instrumento musical, que
unido al hombre, vive comunicando su obra. Una vez roto el espacio tradicional, artista y
espectador viven la experimentacién que, aunada a la muiisica electronica, dialoga con su
propia evolucién creativa para formular la interrogante que cuestione su propia tradicion.

iPor qué pensar en una disciplina como fondo de otra disciplina?

Algunos principiantes de las tendencias modernas en torno al teatro y musica, creen
con frecuencia, que deben seguirlas sin adquirir informacion, y guiados por desorientadas
teorias, aceptan el resultado de una falsa improvisacién (no olvidemos que las nuevas
tendencias forman las nuevas escuelas de investigacion).

*El arte no nace del poder, sino del ser.” Con la negacion de la apariencia, la misica y
el teatro buscan su propia esencia.

El drama musicalizado o la miisica dramatizada, pueden dar una obra significativa que
logre el suefio de una totalidad. :

Maria Chavarri

Nota: El Mtro. Ignacio Cristbbal Merino Lanzilotti a cargo del suplemento, recibird las colabora:
ciones los martes y jueves de 6 a 7 pm, en el Cubiculo de laCarrera de Literatura Dramftica y Teatro
de la Facultad de Filosotfa y Letras,
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ENTREVISTA A
MANUEL ENRIQUEZ

Manuel Enriquez nacié en Ocotldn, Jal. (México). Se inicio en la miisica con su padre,
continuando los estudios de violin con Ignacio Camarena. Durante algiin tiempo, Miguel
Bernal Jiménez fue su guia en el campo de la composicién musical y ha sido, por un lapso
de cinco afios, concertino de la Orquesta Sinfonica de Guadalajara.

En 1955, el Departamento de Estado de los EE UU de América le concedio una beca para
proseguir estudios superiores en la Juilliard School of Music de Nueva York, teniendo maes-
tros como Ivan Galamian (violin), Peter Mennin (composicion), Louis Persinger y Williamn
Primrose (miisica de cdmara), realizando también estudios privados con Stefan Wolpe
(discipulo de Webern). A su regreso a Meéxico fue invitado por el maestro Luis Herrera de
la Fuente, a formar parte de la Orquesta Sinfonica Nacional con el puesto de “Principal”
de los Segundos Violines, el que hasta ahora desemperia; desde entonces y simultdnea-
mente, ha desarrollado una intensa actividad como intérprete y compositor, incluyendo
sus cdtedras en el Conservatorio Nacional de Miisica.

Enriquez ha recibido encargos de varias instituciones, entre las que se cuentan: Instituto
Nacional de Bellas Artes, Universidad Nacional Autéonoma de Meéxico, Conservatorio Na-
cional de Musica, Sociedad de Autores y Compositores, Orquesta de la Beethovenhdlle
de Bonn, Ensamble Musika Nova y ha sido uno de los primeros compositores de América,
en recibir la comision de escribir una obra para el importante Festival de Donaueschingen
(Alemania), estrenada en 1969.

Ha sido acreedor a varios premios nacionales e internacionales, como intérprete y com-
positor, entre ellos: “£] Premio Jalisco™, el de la ciudad de Nueva York, “Medalla José
Clemente Orozco”, el de los Criticos de México, el de Musica Cinematogrdfica, etcétera, y
ha participado en los Festivales de Lima, Caracas, Rio de Janeiro, Indiana, Washington,
Avignon, Donaueschingen y Varsovia; en esas y otras ocasiones sus obras han sido ejecu-
tadas por destacadas orquestas, conjuntos y solistas de Europa y América, tales como la
Orquesta de Radio Berlin, de la ORTF de Paris, de la RAI, de Roma, de la Radio del
Suroeste de Alemania en Baden-Baden, los Hermanos Kontarsky, los Cuartetos de Fila-
delfia y Beaux-Arts, etcétera; su obra “Transicion’* fue seleccionada para el programa de
inauguracion del nuevo auditorio de la Universidad de Hlinois, en Urbana en 1968. '
Recientemente ha sido distinguido con la Beca de la Fundacion “GUGGENHEIM” para
1971, otorgada por primera vez a un compositor mexicano de la presente generacion.
También ha efectuado viajes por Italia, Esparia, Alemania, Austria, Holanda, Suiza, Yu-
goslavia, Polonia, Inglaterra, Béigica y algunos parses de América, difundiendo a través de
recitales y conferencias, la musica mexicana y particularmente la de la presente gene-
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racion de compositores. En 1970, recibid la invitacion de los gobiemos de Alemania v
Polonia, para hacer vigies de estudio y observacion, asi como para realizar conciertos y
conferencias en los principales centros musicales de ambos paises.

La produccion de Manuel Enriquez, abarca mds de 40 obras para orquesta, Conjuntos de
Cimara de diversas combinaciones, solos, nuisica para el cinematografo y la participacion
en algunas piezas de “Multimedia”’; sus grabaciones en disco incluyen: Suite para Violin y
Piano, Obertura Lirica, Sonata para Violin y Piano, “A- Ldpiz", Diptico I, etcétera y sus
editores son: Ediciones Mexicanas de Musica, B. Schott's Sohne y Universal Edition.
Actualmente es Director del Conservatorio Nacional de Meéxico.

— (Qué importancia tiene para ti el ser también un campo abierto para la expe-

maestro?

— Es poder compartir y transmitir miis
experiencias con mis alumnos, y al
mismo tiempo me da la ocasion de pen-
sar, profundizando en cosas que de otra
manera no podria hacer. Me da opor-
tunidad de formalizar y ordenar mis
conceptos.

— ,Qué piensas «de la idea de compartir
algin trabajo en el escenario, con un
grupo de tus alumnos?

— Me hace sentir fuera del fantasma gene-
racional de tal manera que hay un
momento en el cual me siento como
cualquiera de ellos: las mismas inquie-
tudes y el entusiasmo por participar en
cosas nuevas.

— ;Qué significaron para ti las actividades
de octubre pasado? '
— El encuentro y contacto con sangre
nueva, con corrientes frescas dvidas de
integrarse. Creo que el resultado ha
sido significativo, hasta el hecho de
hacerme replantear conceptos y opinio-
‘nes respecto al medio ambiente del arte
en México.

— ;Qué importancia tiene para ti el Tea-
tro Instrumental a la fecha?

— Pertenece al grupo de mis preocupa-
ciones principales y es una de las acti-
vidades en las cuales me gustaria lograr
mayores y mejores realizaciones. Es

rimentacién de nuevas técnicas y len-
guajes dentro del arte integral. El cam-
po estd abierto para la investigacion en
forma paralela al teatro o simultdinea.
Pienso que se han hecho unos intentos
de alear las dos disciplinas fuera del
mismo Teatro Musical o Instrumental,
personalmente me gustaria experimen-
tar en comparifa de gente de teatro y
tratar de ensanchar el horizonte de las
dos disciplinas en conjunto.

— Dinos un comentario a tus obras.
— Siempre he encontrado en mis obras

algo distinto y algo nuevo, aunque den-
tro de todo un catdlogo de composicio-
nes tengo obras favoritas. Mi predilecta
siempre es la ultima. Nunca he tenido
musas; no creo en ello. Creo en ideas,
necesidades, planteamientos, retos, dis-
ciplina; Un oficio basado en inquie-
tudes.

— ;Qué- esperas de tu nuevo encuentro

con los miembros de la carrera de Lite-
ratura Dramdtica y Teatro?

— Espero encontrar un mayor grado de in-

formacion sobre el arte escénico de

vanguardia en general. Desde luego
quiero convivir con el mismo grupo, pe-
ro mds refinado y sin perder ese espiri-
tu de cooperacion y de equipo que
encontré en mi primer contacto.




e e W




MAURICIO KAGEL

Mauricio Kagel nace en Buenos Aires el
24 de diciembre de 1931. En 1949 traba-
ja como asesor artistico para la “Agrupa-
cion Nueva Miisica” de Buenos Aires. Sus
primeros experimentos y ensayos electro-
acusticos (sonidos concretos y manipu-
Jados por medio de un instrumental auxi-
liar) datan de 1950. Es cofundador de la
Cinemathéque Argentine. En 1955 asume
la funcién de director de estudio de la
Opera de Cdmara y la de director musical
del Teatro Colén de Buecnos Aires. Des-
empeiia el cargo de asesor musical de Ja
Universidad de Buenos Aires y es director
del Departamento de Labor Cultural. En
1957 le concede una beca el Deutscher
Akademischer Austrauschdienst (Servicio
académico alemdn para intercambio3
culturales con paises extranjeros). Vive,

desde entonces, en Alemania. Trabaja en .

los estudios de musica electrénica de las
estaciones radiodifusoras alemanas WDR
y Munich, asi como en los Utrecht De
1960 hasta 1966 es profesor invitado en
Jos Cursos Internacionales de Verano para
Nueva Mdsica de Darmstadt. Desde 1967
es profesor invitado de la Academia de
Cinematografia y Television de Berlin. En
1968 cs -director de los Cursos Escandi-
navos para Nueva Misica en Gotemburgo’

y, en 1969, director del Instituto para .

Nueva Musica de la Rheinische Musik-
schule de Colonia, asi como de los Cursos
de Colonia para Nueva Musica. Es cofun-
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dador del Kdlner Ensemble fiir Neue
Musik. Dirige sus propias obras de teatro,
peliculas y piezas radiofonicas.

Estin repletos de momentos escénicos
los materiales de la musica kageliana, Jos
métodos de su elaboracion y sus formas.
Acciones convertidas en material, la ena-
jenacién como método, el desarrollo
situacional como forma, todo esto es pre-
cipitacién hacia el teatro, “‘Anagrama” y
“Transicion I1” resultan encubiertamente
escénicas, pero “‘Sur Scéne” lleva la mu-
sica a las tablas. Los misicos permanccen
en su sitio, tienen bastante que tocar,
poco a poco empiezan a levantarse, se
mueven cada vez mds, acaban yéndose.
Asi se modula pticamente lo audible, se
intranquiliza por puntos a la misica de su

_produccién usual, convirtiéndola en tea-

tro y provocando el descarrilamiento de
lo convencional. En otras piezas, la miisi-
ca se emplea directamente para crear tea-
tro, en esa “‘pieza musical para un mimo”
que se llama Antithése, el mimo hace de
piblico. unipersonal, pricticamente da pie
a que lo dramdtico nazca de la *“‘musica
para sonidos electronicos y piblicos’.

Surge un drama con desenvolvimiento
propio, ciertamente nada definido, sino
mds bien resultante de las decisiones del
mimo que ha de representar el estar a la

merced de la reproduccion técnica de
la mdsica.

—
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En un pnncipio, Kagel teatralizg
musicd, pero después “musicaliza” al tea-
tro. Los elementos teatrales se componen
wdénticos a los musicales, solo que, han
sido tomados abstractamente. Si ¢l retum-
bar de los pasos hace las veces de bateria,
si mimica v gestos se interpretan como
melodias dpticas, este proceder convierte
a los actores en algo parecido a los figu-
rines de Schlemmer. All{ donde el escena-
rio es estructurado como si fuese un
espacio tonal. Los pasos y gestos, acusan
un caricter ritmico y meladico de segun-
do grado. En primer término, siguen
siendo movimientos de personas, piezas
del tipo de Pas de cing o de Cdmara obs-
cura, a primera vista, parccen teatro a
secas. La negacion del teatro se produce
por su estructuracion enajenada, y de la
misica, por renunciarse a los clementos
propiamente musicales.

Las obras de Kagel son dificiles de cla-

.siﬁcar, fue a dar en el teatro absurdo de la

misica, en cl teatro musical surrealista-
mente expresionista, en la musica abstrac-
ta del teatro. En su miisica instrumental,

la semantica emerpe de la misien v ose
coloca en relacion estrecha a contemidos
teatrales y nuisica en las piczas dramiticas
musicales. [n las obras de teatro abstrac-
tas, no obstante, aquella musicalizacion
dismunuye la semdntica teatral. La nnisica
se sale de si misma, y se ensimisma el
teatro.

En Sur scéne y Sonant se muestran
aspectos de la actuacion musical, los
intérpretes rcalizan ‘‘teatro instrumen-
tal'", como Kagel lo llama empleando cl
concepto de Metzger. Lo que los instru-
mentistas hacen aparte, ¢s decir, cuando
no estan sujetos a un modo de proceder
determinado o, especialmente, cuando
estdn, por decirlo asi, enlre si -como es

hablar, tararear, gesticular— todo ello:

aqui les cstd permitido, aunque no cn
cualquier momento o de una manera arbi-
traria, ya que las acciones que guardan
entre si son determinadas por el composi-
tor. Asi, se observan cadenas de acciones
muy movidas, otras muy tranquilas, y
otras finalmente en que no se oye nada,
y en que los muisicos disimulan.

Tomado de la conferencia que luvo lugar el martes 16 de octubre de 1973 (en Escenario uno de la
Carrera de Literatura Dramdtica y Teatro de la lacultad de I'osoffa y Lelras) ttulada Mauricio
Kagel y dictada por ¢l compositor y violinista mexicano Manuel Fnrfquez.




Mario Lavista nacis en México, D. F., realizo estudios de Composicion (1963-1967) en
el Taller de Composicion del Conservatorio Nacional de Misica en México. Fosterior-
mente, realizo en Paris, un curso de Misica Experimental con Jean Etienne-Marie. En
Alemania, en el Conservatorio de Colonia, permanece -seis meses en un curso de Miisica
Experimental, con Stockhausen, En 1971 es invitado para trabajar en el Laboratorio de
Musica Electronica de Radio y Televisién Japonesa (NHK). Particip en 1973, en la
Bienal de Paris con una obra electrénica, en Festival de Orleans, estrend un Divertimento
para Quinteto de Alientos, etcétera. Actualmente es subdirector del Taller de Composi-
cién del Conservatorio Nacional de Muisica,

Sus Canciones con textos de Octavio Paz son tocadas con frecuencia en los Estados
Unidos de Norteamérica, asi como toduas sus obras, en varios paises. Ha coordinado y
participado en varias actividades de Misica Contempordnea en México.
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ENCUENTRO DE
DOS MUNDOS

{Ixamatl)

In colaboracidn con el Musco de Ciencias y
Arte y la Direccidon General de Difusion Cultu-
ral, la Facultad dc I'ilosolTa y Letras presentd el
8 de octubre de 1973 un espectdculo en el que
participaron Misica ¥ Teatro con Pantomima,
Pintura, Pocsia, Cine, y‘sc llcvd a cabo en ¢l
Museo dc Ciencias ¥ Arte (ancxo al Teatro de
Arquitectura) de la Universidad Nacional
Autdénoma de México.

COMENTARIOS DE
MARIO LAVISTA

—

Uno de los aspectos que mds discusion
originan al plantearse la posibilidad de
llevar a cabo un espectdculo con Ja parti-

cipacién de varias disciplinas artisticas, se’

refiere directamente a la forma en que
se va a efectuar la integracién de estas
diversas disciplinas. Una manera de hacer-
lo es dejar intervenir conscientemente un
elemento que posee la facultad de ser
inevitable: el azar. Su presencia puede re-
sultar definitiva en el orden de la creacion,

si se le permite ser el factor decisivo en la
integracién de varias disciplinas artisticas.
Este elemento estuvo presente durante el
espectdculo Encuentro de Mundos, que
reunid: Musica, Teatro, Pintura, Poesia,
Pantomima, Cine.

Cada una de las disciplinas .fue consi-
derada durante la gestacion de este
especticulo, independiente de las demds,
sin establecer ningin orden jerdrquico
entre ellas.
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La realizacton de la misica obedecio a
criterios estrictamente musicales 'y fue
pensada para ejecutarse en el Museo de
Ciencias v Arte, es dectr, en un espacio
que no reune las caracteristicas propias de
una sala de concierto con su tradicional
separacion entre el oyente y el escenario.
Los musicos estaban esparcidos por todo
el Museo, algunos tenian un Jugar fijo,
otros 'se desplazaban constantemente.
ksto hace posible la presencia de una gran
cantidad de fuentes sonoras tanto moviles
como fijas. El oyente estd, literalmente,
rodeado de sonidos, cada uno de los
cuales lo remite a una fucnte sonora en
particular. Al perder su caricter estatico,
es decir, al tener la posibilidad de recorrer
libremente todo el Museo, el oyente sale

de su habita! cotidiano y debe buscar y
clegir a voluntad la informacion musical
que se extiende por todo el recinto uni-
versitanio, lo que lo convierte en un ele-
mento activo que realiza por asi decirlo
su propia obra, dependiendo del recorrido
que haga en un momento determinado. El
azar es, de nucvo, un factor decisivo. La
obra fue escrita para 2 flautas barrocas,
flauta transversa, oboe, como, guitarra,
violin, cello, 2 arpas ‘‘Carrillo” (sonido
13) y una cinta de miisica electronica. La
partitura estd anotada de tal forma que
permitia al ejecutante poner en juego
toda su creatividad, toda su imaginacion
musical al realizar una verdadera impro-
visacion creadora. La cinta de musica
electréonica estuvo siempre presente
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durante el espectdculo, y constituyd un
estimulo constante para los instrumen-
tistas, los cuales establecian una relacion
con la cinta en base a lo que ella les
sugeria.

Las secuencias improvisatorias que
realizaban los musicos también estaban
determinadas por otra clase de estimulos:
me refiero a los sonidos ambientales que
provenian, tanto de los participantes en
las otras disciplinas, como de los especta-

dores que recorrian el Museo. Este tipo-

AN

de “ruido” fue, indudablemente, un ele-
mento muy importante y llegd a confun-
dirse, en algunas ocasiones, con los soni-
dos que provenian de las diversas fuentes
sonoras. La voz de los actores, el murmu-
llo de los espectadores, y toda una serie
de ruidos que inevitablemente surgen al
congregarse una gran cantidad de perso-
nas, fueron elementos que lograron
integrarse dentro del discurso musical al
sugerir a los muisicos toda una serie de
posibilidades reales para llevar a cabo una
improvisacién colectiva.

Donde la atencion a través de observacion y audicién de muchas cosas al mismo
tiempo, incluyendo esas que son ambientales, no se puede hacer, en el sentido de formar
estructuras comprensibles porque se levanta, y aqui la palabra experimental es apta, con
tal de que no sea entendido como descriptivo de un acto a er juzgado mds tarde en tér-
minos de éxito y fracaso, sino simplemente como un acto el resultado del cual es desco-

nocido*

Where attention moves toward the
observation and audition of many things
at once, including those that are emurou-
mental, no question of making, in the
sense of forming inderstandable structu-
res, can arise, and here the word “expe-

rimental” is apt, providing it is unders-
tood not as descriptive of an act to be
later judged in terms of success and
failure, but simply as of an act the out-
come which is unknown®

» John Cage, Sitence, Calder and Boyers, Ltd., 1968,
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Luz Maria Ndjera nacio en México, D. F., realizo estudios de Licenciatura y Maestria en
Arte Dramdtico en la Facultad de Filosofia y Letras, UNAM. Fue becada para realizar
estudios de postgraduado, en Francia, obtuvo diploma de la Sorbonu y la Universidad
Internacional de Teatro en Paris. £En México, trabajo con el maestro Fernando Wagner y
la maestra Luisa Josefina Herndndez. Fundo, junto con Josefina Brun, el periodico espe-
cializado en Teatro Universitario La Cabra. Fue maestra y directora de un Centro de
Accion Social de la SEP. E's maestra de la E'scuela Nacional Preparatoria. Hasta la fecha ha
dirigido 35 obras de teatro en varios colegios particulares e instituciones, con las que
realizo giras al interior de la Repuiblica Mexicana. Entre sus puestas en escena estdn obras
de: Shakespeare, Anoutih, Cervantes, Tardieu, Casona, Bernard Shaw, Moliére y la pues-
ta de la obra de Maidkowski La Chinche, representada en 1969, en el Thédtre de la Cité en
Paris. Actualmente es becaria del Programa de Formacion de Personal Académico de la

Facultad de Filosofia y Letras, UNAM,
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COMENTARIOS
DE LUZ MARIA NAIJERA

Se ha dicho siempre que el teatro es la
reunion de las artes conjugadas alrededor
de un texto dramdtico que se sirven unas
a otras por medio de una estructura. En el
espectdculo de Encuentro de Mundos
tratamos, desde un principio, de buscar la
independencia de cada manifestacién;
teatral, pictorica, musical y poética; asi
como la de sus intérpretes. Dentro de
este experimento los objetivos que se

. pretendian alcanzar estaban mezclados

entre si; interpretar, improvisar, comunij-
car un texto y un estado del espiritu o del
inconsciente colectivo. La representacion
teatral me correspondié a mi. Necesitaba-
un texto. Antes que nada busqué un
autor que no estuviera de acuerdo con las
ideas de teatro tradictonal y que se comu-
nicara a otro nivel: Antonin Artaud en Ya
no hay firmamento. Seleccioné esta obra
porque nos propoicionaba los objetivos
que teatralmente se perseguian. Su conte-
nido filoséfico y social se refleja actual-
mente con la angustia que estamos vivien-
do. Ya no hay firmamento nos muestra el
miedo que tenemos a romper con lo esta-
blecido aunque nos destruya, enajendn-
donos y limitindonos, y como tratamos
de encontrar el vientre materno, la segu-
ridad, la proteccion en individuos iguales
a nosotros a los que dotamos de capaci-
dades superiores. Al comenzar los ensayos
con el grupo traté de tener como gufa

-precisamente estas ideas. En una gran

.

mayoria de los casos el director escénico
se comporta paternalmente con los acto-
res, manejando los hilos que mueven al
actor. El texto, la creatividad, la imagina-

cién y el espiritu del actor eran los hilos -

con los que cada uno de nosotros conta-
ba, no fue tarea ficil obligar a cada uno a
ser independiente y conservar la idea de
grupo y variar la actuacién de acuerdo a
diferentes espacios escénicos que el Mu-
seo Universitario nos proporcionaba: el
pasillo de entrada, la escalera y los corre-
dores donde estarian los intérpretes musi-
cales con los que en un momento dado,
separados del texto y de la actuacién,
compartirian a nivel humano su compa-
fila, para regresar mds tarde a seguir la
representacion dramdtica. El publico tra-
bajé en forma unida con cada uno de los
artistas, y esto, se puede decir, fue lo mds
importante. Sin usar el recurso del hap-
pening o de los grupos grotescos de teatro
actual touche le public, e] piblico estaba
comprometido. Se estaba trabajando para
él, se le ignoraba y libremente sc acercaba
y sentia deseos de hacer lo que nosotros.
Hubo quienes tomaron las brochas y se
pusieron a pintar junto con Orlando Me-
niccucci quien ‘durante la representacién
pintaba un muro, o quien se senté a tratar
de tocar un instrumento; otros se pusie-
ron ropas del vestuario que usamos y
hasta se las llevaron a sus casas. Yo dirigia
Y actuaba y sentia la misma libertad que
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los espectadores comprometidos consigo
mismos. Preparar la obra nos llevé aproxi-
madamente unos 25 dias y una semana de
ensayos con pantomima, poesia, musica y
pintura. Podria resumir esta feliz expe-
riencia como un espectdculo fresco y libre
art{sticamente en el que el artista se
. encontraba profundamente comprome-
tido para manifestarse individualmente

sin recurrir a los apoyos que lo estereo-
tipan y lo limitan en su espontaneidad. La
obra no termind con un fin como tradi-
cionalmente se hace. Simplemente los
actores fueron abandonando el espacio e
incorpordndose a su interpretacidn diaria.
Sélo hicimos una funcién pero el trabajo
ha quedado en nosotros imborrable.




LA CARRERA DE LITERATURA DRAMATICA Y
TEATRO DE LA FACULTAD DE FILOSOFIA Y
LETRAS, PRESENTO MUSICA PARA VIOLIN
Y PIANO, EL JUEVES 18 DE OCTUBRE DE 1973

Participaron:
Violin: Manuel Enriquez
Piano: Jorge Velasco

Interpretaron:

Sonata NO 9, en La Mayor, lpa:a Violfn
y Piano, Op. 47 “Kreutzer” de Beethoven

Mévil I1, para Violfn y Cinta Magnetofénica,
de Enriquez

Sonata N9 2,-en Mi Menor, para Violin y
Piano, Op. 36 A., de Busoni.

«, .. El Recital de Manuel Enriquez y Jorge Velasco fue uno de los mejores aconteci-
mientos de la serie. . .”

“Enriquez y Velasco son instrumentistas y msicos capaces y se encontraban claramente
a sus anchas con el lenguaje de las obras que tocaron.”

Crénicz_t del New York Times, sobre un recital de Milsica Contempordnea Mexicana ofrecido en el
Camegic Hall, dentro de la serie “Concertistas de México”, en abril de 1973,
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NO.AS AL PROGRAMA PRESENTADO EL 18 DE OCTUBRE DE 1973
EN EL “ESCENARIO UNO”, DE LA CARRERA DE LITERATURA
DRAMATICA Y TEATRO DE LA FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

por Jorge Velasco =

La Sonata “Kreutzer”, probablemente la
mds popular de toda la literatura para
violin y piano, representa el punto culmi-
nante de la evolucién del estilo de Beet-
hoven para esta clase de musica, desde el
didlogo intimo de las primeras sonatas
hasta Ja elaboracion grandiosa y virtuo-
sistica de ésta. En la partitura, Beethoven
anotd “‘para piano forte con violin obli-
gado, escrita en un estilo muy concertan-
te, casi como concierto™.

La obra fue compuesta en 1803, afio

de peculiar importancia en la vida y pro-

ducciéon de Beethoven. En octubre de
1802, el compositor habia escrito el
documento conocido como el Testamen-
to de Heiligenstadt, doloroso testimonio
de la angustia de un joven artista herido
por la vida. La ultima voluntad de un
miisico de 31 afios, atacado por la sordera
incurable, escrito en términos desgarra-
dores, permite adivinar la negra depresion
que Beethoven debe haber sentido en esa
época, durante la cual pensé alguna vez
en el suicidio como puerta de escape para
sus problemas. .

Beethoven superd su crisis y compuso,
en 1803, la Sinfonia Heroica, expresiéon
‘de su gallardo reto a la vida y al destino.
iEs la Sonata “Kreutzer” una sintesis del
periodo mds critico de la vida de Beetho-
ven? La forma y el aliento de la sonata,
de dimensiones heroicas, pueden hacer
pensar en la posibilidad de que la obra sea
una catarsis de la profunda depresion en
que lo sumid la conciencia de su sordera,
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Se estrend en mayo de 1803, por Beet-
hoven y el violinista negro George Brid-
getower y fue publicada en 1805, dedica-
da al violinista Rodolphe Kreutzer
(1766-1831) quien alcanzé, por este sim-
ple hecho una fama superior a la que sus

‘propias obras le produjeron.

El impulso romdntico de la sonata ha
tenido importancia extramusical en el
arte, pues Leén Tolstoi la utilizé para
darle nombre a una de sus mds célebres
novelas y maneja la impresion producida
por la sonata como elemento dramatico
para precipitar el movimiento crucial de
sus personajes. -

“Me parecié que impulsos totalmente
nuevos, nuevas posibilidades, se revelaban
dentro de mi” dijo el trdgico héroe de la
novela. ‘““Esa sonata es algo terrible.
;Como podria nadie tocar la Sonata
Kreutzer, especialmente el primer pres-
to, en un salén ante damas en traje de
noche? -;Tocar ese presto, aplaudir cor-
tesmente, y luego comer bocadillos y
chismorrear sobre el tiltimo escdndalo?
Esas obras deberian ser tocadas en cir-
cunstancias graves y significativas, y
solamente cuando ciertos sucesos que
correspondieran a esa musica fueran a
tener lugar”

Manuel Enriquez, nacido en Ocotldn,
Jalisco, es uno de los compositores mexi-
canos mis reconocidos y celebrados.
Egresado de la Escuela Juilliard de Nueva
York, ha recibido encargos de la Beetho-
venhalle de Bonn, de la Radio Television
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Francesa y del Festival de Donaueschin-
gen. Sus actividades como compositor,
que le han valido distinciones nacionales e
internacionales como el premio de com-
posicion del Festival de Tanglewood, el
premio Sourazky y la beca Guggenheim,
no le han impedido su dedicacién a la
docencia que ha culminado en su nombra-
miento como director del Conservatorio
Nacional de Musica.

Enriquez ha desarrollado una constan-
te labor de concertista y conferenciante,
que le ha permitido ejercer una notable
obra como difusor de la misica mexicana
en América y en Europa.

Su notable habilidad como violinista
(fue concertino de la Orquesta Sinfénica
de Guadalajara y jefe de la seccion-de
violines segundos de la Orquesta Sinfé-
nica Nacional) y su solida formacién
instrumental (estudié en los Estados Uni-
dos con €l célebre Ivan Galamian) se
refleja en el virtuosismo de su obra Mdvil
II, para violin y cinta magnetofénica,
compuesta en 1969 y estrenada en Ma-
drid por el autor. Tiene ocho minutos de
duracidn y el constante movimiento de sus
elementos musicales parece subrayar la
intensa concentracién de su mensaje esté-
tico.

A Ferrucio Busoni se le conoce, gene-
ralmente, como uno de los pianistas mds
grandes de la historia (probablemente no
haya mds de tres de su talla en 170 afios)
y se le suele recordar por sus extraordi-
narias transcripciones de las obras de Juan
Sebastidn Bach, su fdolo mdximo.

En efecto, Busoni era virtuoso de titd-
nica estatura, pero también fue maestro
de gran importancia {entre sus discipulos
estdn Egon Petri y Alexander Brailowski
y entre sus alumnos de composicién Di-
mitd Mitropoulos, Edgar Varese, Kurt
Weill y Bela Bartok), director de orques-
ta, escritor, pensador de profundas di-
mensiones y compositor, Esta ultima
actividad era la mds querida e importante
para el misico, cuyo poderoso intelecto,
vast{sima cultura y abierta expresion le
ganaron fama de “excéntrico”. Pero no es

acertado emplear ese criterio de excentri-

cidad, que algunos de sus contempori-
neos usaron, para enfocar la vida y 1a obra
de Busoni. Fue un hombre que escogit

desde joven la vida que le agradaba, que
hizo lo que deseaba hacer v fue lo sufi-
cientemente valiente para salirse con la
suya. Sin ser consciente de ello, fue un
gran apostol de la libertad humana, basa-
da en un valor a toda prueba.

Las ideas busonianas tienen gran clar-
dad, fuerza y profundidad y su interés en
la 6pera, que le llevd a componer cuatro
con textos escritos por él mismo, fue una
manifestacién de su inquietud por llegar a
una sintesis musical que compendiara la
fuerza de varios medios de 'expresién
artistica. La musica de Busoni es, muchas
veces, un reto a la inteligencia y a la sensi-
bilidad, un intento de comunicacién con
lo desconocido a través de'la magia y a
veces aclara Jos enigmas de su miusica pero
a veces deja planteado el arcano. Si bien
su musica nunca serd popular entre el
grueso del piiblico a causa de su refina-
miento, complicacién y tendencias cere-
brales, su obra se difunde cada dia mds y,
a pesar del misterio, la obra persiste y el
mejor sector de los aficionados la acepta
sin reservas. :

La Segunda Sonata para violin y piano
es una sintesis de su pensamiento vital, la
marca que sefialé una nueva etapa de su
vida y un cambio en su modo de pensar
—actitud muy caracteristica en Busoni— y

- fue llamada por el compositor “mi prime-
ra obra madura”. El periodo de 1890 a
1898 fue de gran evolucidn en la vida de
Busoni. Comprendié su boda, un intento
de emigracién a Moscil y otro a Boston, y -
el descubrimiento, en 1893, del Falstaff
de Verdi, obra que acentuo la dualidad de
su temperamento italiano y su intelecto
alemdn. Fue compuesta en 1898 y publi-
cada en ‘1901, con.una dedicatoria a su
intimo amigo Ottokar Novdcek, violinista
fallecido en 1900. Desde que Ysaye y-
Pugno tuvieron un gran éxito con la Sona-
ta en 1902, en Paris, la obra fue aceptada
por el plblico y se entronizé en el reper-
torio de los grandes dios a partir de la
ejecucion que hicieron Fritz Kreisler y -
Busoni en Londres.

La sonata es una obra de gran aliento e
inmensa fuerza. Estd escrita en un solo
movimiento y no hay seccién que se man-
tenga sola ya que todas estdn {ntimamen-
te vinculadas por tres temas que se
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expanden y se transtorman continuamen-
te como las figuras de un calidoscopio. La
maestria tonal de Busoni le permitio
construir la obra sin puntos de descanso,
en un continuo desarrollo. Ticne tres
extractos diferenciables, un Langsam (len-
to) donde aparecen los tres motivos, que
principia con cuatro acordes que reapa-
recen al final de la obra; un Presto (en el
que aparece una cita de la Sonata “Kreut-
zer”) basado en transformaciones de los

motivos de la primera seccién y un
Andante, piuttosto grave, que nos aclara
el enigma de la primera idea de la Sonata,
una transformacion del coral “Wie wohl
ist mir” de Bach, que aparece ahora com-
pleto. En esta seccidn aparecen variacio-
nes de gran complejidad tonal, métrica y
contrapuntistica, las cuales, con su'gran
riqueza estética y su fértil imaginativa,
anticipan la obra pianistica maestra de
Busoni, la Fantasia Contrapunt{stica.
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TEATRO MUSICAL Y
DOS
HOMBRES DE TEATRO

Entrevista a Néstor Lépez Aldeco e Ignacio Cristébal Merino

Néstor Lopez Aldeco nacié en México, D..F., hizo estudios en la Facultad de Derecho,
posteriormente ingresé em la Facultad de Filosofia y Letras para seguir la carrera de
Letras con especialidad en Arte Dramdtico (carrera de la que fue fundador y director el
maestro Fernando Wagner). Ha realizado estudios con: Charles Rooner, Seki Sano, Enri-
que Ruelas, Salvador Novo. Ha desarrollado una amplia actividad en todas las disciplinas
escénicas: actor, director, escendgrafo. En la radio ha incursionado como director, locu-
tor, actor. Estuvo en el extranjero realizando estudios e informacién en vanas institucio-
nes especializadas: el Teatro Piraykon, en Grecia, el Instituto Nacional del Drama
Antiguo, en Siracusa, el Piccolo Teatro, en Mildn, las Comparniias Nacionales de Teatro, en
Espafia, etcétera. Ha dado conferencias para difundir el teatro latinoamericano en Europa.
Después de obtener Mencion Honorifica por su tesis profesional y puesta en escena de
obras de Sor Juana Inés de la Cruz, en la actualidad sigue estudios de especializacion
de Direccién Escénica, e imparte las cdtedras de Teatro Cldsico Francés y dirige el Ta-
ller de Radio de la carrera de Literatura Dramatica y Teatro, en la Facultad de Filosofia y

Letras, UNAM,




Hablanos de tu expenencia como maes-
tro de la carrera.

Para mi ha sido una de las mayores
experiencias ser maestro de la carrera
en donde, en otro tiempo. fui alumno.
Encontrar en los jovenes que hoy estu-
dian nuestra licenciatura, los ideales
que cultivé cuando era estudiante. El
contacto con ellos vuelve a alimentar
mis ideales y mis esperanzas de que en
un futuro no lejano, los que se dedican
a la actividad teatral, scan mds artistas
que politicos, que estén dispuestos a
servir a la comunidad universitara, al
pueblo, a la juventud, para que el hom-
bre entienda mejor a todos los hombres
y sea feliz. Mi participacidn constante
en la citedra y en los trabajos de la
carrera han sembrado en m{ un nuevo
deseo de superacion, de conocimientos,
de comunicacion, con estos jovenes gue
constituyen por su formacién universi-
taria, una verdadera promesa para
México.

Hdblanos de tu participacién en las
actividades del pasado octubre.

Ha habido actividades altamente signi-
ficativas en que por el cardcter de las
mismas, hemos tenido la oportunidad
de participar conjuntamente, maestros
y alumnos. No Unicamente con la rela-
cidn que esto implica, sino como com-
pafieros de trabajo, hombro con hom-
bro, voluntad con voluntad, y que nos
ha dadc la feliz experiencia de la comu-
nicacion, del trabajo y de la unidad de
intereses y fines artisticos. A partir del
mes de octubre de 1973, gractas a la
coordinacién de actividades con valio-
sos elementos de la vida musical de
México encabezados por connotadas
personalidades de prestigio internacio-
nal, como Manuel Enriquez, Mario
Lavista, Jorge Velasco y alumnos de
ellos, se llevaron a cabo una serie
de conciertos y conferencias sobre tea-
tro musical y musica electronica, en que
los miembros de la carrera de Litera-
tura dramdtica y Teatro participamos.
Aparte del descubrimiento de nuevas
formas escénicas de suma importancia e
interés artistico y contemporineo, tuvi-
mos los maestros y alumnos de Arte
Dramdtico, la oportunidad de constatar
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que no sélo tedricamente existe la co-
munidad universitaria, sino que es un
hecho que se hace claro, preciso, niti-
do, cuando se crean las condiciones
propicias para la convivencia creativa
entre elementos de difercntes escuclas
o instituciones unjversitarias en una
forma espontdnea, natural, fuera de
grupos u organismos que las tamicen
con intereses particulares.

Hiblanos de tu vivencia dentro del Tea-
tro Musical,

El Teatro Musical, trajo un aire de fres-
cura y expectacién en todos los que
participamos en el mes de octubre. De
repente, maestros y alumnos estdbamos
envueltos por el entusiasmo de Lavista,
de Enriquez, de todos ellos, en un am-
biente de magia de sonido, de sensacio-
nes nuevas. Participamos durante horas
en conferencias y ensayos, conciertos,
y bien parecia que el tiempo no corria.
Nos sentimos con una voluntad eman-
cipadora de viejas formas o disciplinas
escénicas, que aparte de comunicarnos
y de movernos a un mismo ritmo, nos
abria un horizonte infinito de posibili-
dades creativas. De improviso, nos sor-
prendimos unos a otros, con expresio-
nes de pureza tal que pareciamos nifios
con juguete nuevo. No cabe_duda, los
maestros éramos mds jovenes, los jove-
nes crecian, y todos éramos iguales y
estdbamos reunidos por los mismos
fines artisticos. En una de las funciones
prorrumpiamos en Ja escena oscura,
para realizar “‘Blanco” Maria Wagner,
Luz Maria Ndjera y yo, alumbrados por
una vela como en una protesta en con-
tra del lugar comin. En otra ocasion,
un conjunto de piblico-actores, acto-
res-publico, dirigidos por Lavista, reaki-
zdbamos Paper Music, con el enorme
placer de estar llevando a cabo un rui-
do, un'efecto, una unidad, una sonrisa,
una musica universal.

Las actividades de Teatro Musical,
fueron mds alld de las fronteras de Ciu-
dad Universitaria, y posteriormente
estuvimos presentes, en el primer festi-
val de muisica contempordnea hispano-
mexicana, con numeroso publico que
abarcaba desde personas conocedoras
de la misica de vanguardia, composi-
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tores, criticos de teatro y musica, arlis-
tas de la pldstica, bailarines, etcétera,
hasta los miembros mds heterogéneos
que se pudiera imaginar: niflos, ancia-
nos, obreros, comerciantes, amas de
casa, etcétera. La misma impresion, la
misma experiencia, renacian en estas
actividades. Vimos obras de suma im-
portancia como: La verdadera historia
de Caperucita roja de Alicia Urreta,
Mixteria, de Manuel Enriquez, que ha-
cian crecer nuestro interés y la posibi-
lidad de nuevas formas escénicas. Como
actores participamos en: El silabario de
Saint Perrault de Carlos Cruz de Castro,
un autor espafiol. Esta experiencia mar-
¢6 la nueva época en la carrera de Lite-
ratura dramdtica y Teatro. Dadas las
caracteristicas de la obra, prorrumpi-
mos en escena en un crescendo y acce-
llerando que por su temdtica y sonori-
dad confundid la actividad de participa-
cidn entre publico, actores y director,
hasta culminar en larga ovacién (con-
tacto-comunicaci6n).

Hédblanos de la lectura del primer capi-
tulo de la novela El tamario del infierno
de Arturo Azuela.

Cuando leimos por primera vez el capi-

tulo quedamos electrizados con el con-
tenido tan rico en imidgenes, ¢ inmedia-
tamente reunidos, maestros y alumnos,
preparamos la lectura que como segun-
da actividad se harfa en el Escenario
Dos, que para las actividades escénicas
del departamento, alquilo la Facultad
de Filosofia y Letras. El mismo autor,
participé como lector, lo cual hizo que
nuestro entusiasmo aumentara. ;Cudl
seria la forma adecuada para llevara la
escena esta lectura? Encontramos en-
tre las formas del teatro palatino: dis-
tintas dreas de la escena fueron ocupa-
das por nicleos de actores, que daban
en tiempo diferentes lugares —prescnte,
pasado y futuro— apoyados por la
iluminacién y la musica realizada en el
laboratorio del Taller de Musica Elec-
trénica del Conservatorio Nacional de
Muisica por Mario Lavista.

En sintesis, se ha iniciado un nuevo
camino en el teatro universitario, y
entre paréntesis se podria decir de un
verdadero teatro universitario, formado
por miembros de nuestra comunidad
unidos por propésitos constructivos,
sin intereses que vayan mds alld de la
busqueda de una auténtica expresion
artistica.




Ignacio Cristobal Merino Lanzilotti nacié en México. ks maestro en Letras v pasante .
en el Doctorado de Arte Dramdtico en i Facultad de Filosofia y Letras UNAM, Ha real-
zado estudios de lengua inglesa en American University, Washington, DC, EUA, de Cine-
matografia en London School of Film Technique, Londres, Inglaterra, de Television
Educativa en la RAI, Roma, Italia, y es miembro fundador del Congreso de IFTSGA,
iniciado en Praga, Checoslovaquia. Es autor teatral y obtuvo dos Rosas de Plata, en los
juegos florales de la Facultad de Filosofia y Letras, en 1963 y 1965, respectivamente. Sus
trabajos de investigacion versan sobre teatro popular, la carpa y la revista politica mext-
cana y acerca de los aspectos tedricos criticos en la creacion dramdtica. Ha realizado
varias peltculas y ha dirigido dos series anuales de programas culturales de TV, en 1966 y
1967. Ha impartido cdtedras de Literatura Mexicana, Teatro Isabelino, los talleres de
Cine, TV y Critica Teatral, y el Seminario de Critica Dramdtica que contintia hasta la
fecha, En la actualidad desemperia ademds las funciones de Secretario Académico de
la Carrera de Literatura Dramdtica y Teatro, UNAM, y desarrolla amplia actividad como

director teatral, cine, actor, etcétera.
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~ ;Qué importancia tienen hoy en la
vida, la universidad, el teatro y la mu-
sica?

— Creo que el teatro es vida en la medida
en que la refleja y la registra historica-
mente, que el teatro es universidad en
tanto que admite el planteamiento de
ideologias contrarias, y mediante el
didlogo convierte en escuela de vida.
Me refiero a un teatro vigente, dindmi-
co, vivo, y no al museo teatral de las
tendencias dramdticas superadas por la
historia, pero de las que tanto echan
mano los comerciantes, los publicistas,
los demagogos vy los criticos del teatro.
Me parece que el teatro nace con el hom-
bre, y que los conceptos de catarsis, con-
ciencia politica, ascesis, terapia colecti-
va y de planteamientos didédcticos
pueden serle aplicados pero que no lo

explican mds alli de lo que cualquier

sistema filosofico puede explicar la
vida. Si los conceptos ayudan a encasi-
llar la esencia del teatro, en cambio la
tinica forma de comprenderlo es a tra-
vés de la experiencia vivencial del fend-
meno teatral en forma activa, que tanto
nos puede ayudar a conocernos a nos-
otros mismos y a intuir las leyes armd-
nicas de la vida social y del destino
humano. En este sentido el teatro se
toca con la miisica, y no porque pueda
valerse de ella formalmente para recrear
el especticulo sino porque en la escala
del. infortunio y la culpa individual, el
teatro hace formulaciones de orden y
desorden, de armonia y desarmonia.
Ahora bien en el teatro instrumental la
espontaneidad hace de la imaginacién
de cada actor un dramaturgo, de su
cuerpo un instrumento musical y de
su accién un espejo con el que podemos
identificarmos y descubrir las constan-
tes comunes de individuos y de grupos
de ellos.

— ;Qué posibilidades encuentras en el
nuevo Centro de Investigacion del
Departamento de Literatura y Arte
Dramidtico a nivel de Estudios Supe-
riores?

— Para la carrera de teatro contar con un

" Centro de Investigacién a nivel de Estu-
dios Superiores significa haber alcanza- -
do la mayorfa de edad. Las posibili-

dades de investigacion dependen de los
planteamientos y las inquietudes que
en torno a la esencia del teatro los egre-
sados deseen hacer, en la medida de las
perspectivas reales que un pais tan vir-
gen como el nuestro plantea en este
campo tan virgen —el “tan virgen” es el
adjetivo de campo y no de pais. Tal vez
mediante la investigacion seria y pro-
funda de los estudiantes de teatro
podamos encontrar que México, como
nicleo social y cuitural, estd vive enla
imagen que su teatro hace histérica-
mente de él.

-~ iCrees que dentro de la carrera, tanto
la mtisica como el teatro seguirin para-
lelos en una busqueda, dados los lazos
durante el mes de octubre pasado?

— Creo que es una necesidad histérica y
una consecuencia de desarrollo de am-
bas artes que son esenciales entre si.
Solamente este encuentro que perdi-
mos de vista en México en el siglo XIX
o tal vez desde la Conquista, puede no
darse en la mente limitada de algunos

““‘proceditistas” de los moldes del racio-
nalismo caduco.

— ;Cudles fueron tus experiencias como
actor de Teatro Musical?

— Me encontré ante la posibilidad de

seguir el dictamen de mis impulsos y

de mi imaginaci6n, ante la sorpresa de '

que descubria normas durante el juego
escénico que a la vez gozaba en que-
brantar y en asociar libremente como al
azar, pero que en realidad respondian a
lo que podria llamar la dindmica de las
leyes naturales de la mimesis y la farsa,
desdibujadas por mis limitaciones como
actor improvisado. Sélo recuerdo que
el piiblico y los participantes nos diver-
tiamos ante la sorpresa de pequefios
hallazgos. Me senti no disfrazado
deseando estar totalmente desnudo,
para vestirme un poco interpretando el
consenso de una decisién piiblica, con-
firiendo un-significado mdgico, tnico e
irrepetible, a cada prenda que contribu-
yera a restaurar el disfraz de una perso-
nalidad convencional en este momento
historico y en este hibrido colectivo en
que pululamos.

— jAceptarias dirigir un montaje integral

__vanguardista? .
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S1, me gustaria dirigir un grupo de parti-
cipantes con quienes se pudiera compar-
tir conceptos de libertad afines y no
solamente me refiero a la libertad poli-
tica sino a la libertad para enfrentar la
vida y la muerte, la culpa y los privile-
gios. La'obra emanaria de la creativi-
dad colectiva, la direcci6n se limitarfa a
hacer parir lo que de hecho ya estd
planteado en grupo humano y que rige
en forma inconsciente las acciones de
los individuos. Todas las desarmonias
de cada universo individual, en su cho-
que provocarian el conflicto y como
una planta el especticulo dramdtico
floreceria renovado durante cada en-
cuentro, y es que el conflicto dramd-
tico no puede limitarse a la escala de Jas
pasiones convencionales de supuestos
realismos.

A través de tu experiencia como secre-
tario académico y como maestro de la
carrera, qué has encontrado en los acto-
res-estudiantes?

He encontrado mucha ignorancia de sus
propias posibilidades como instrumen-
tos de un teatro mds a tono con el
latido histérico social. Si por una parte
esconden su pequefio tesoro de sensibi-
lidad y de otra son llevados a la des-
orientacién por sistemas caducos y
esnobistas ;como podemos esperar que
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algo aflore auténticamente de ellos? Su
salvaci6n y la nuestra —la del teatro en
general - estriba en que dejemos de
creer que sabemos mucho sélo porque
hemos aprendido algo, y que en vez de
enjuiciar y enjuiciarnos, mostremos
humildemente lo que somos. Para
subirse a [a escena hay que estar lim-
pios de vanidades, a menos que nos
conformemos a mostrar nuestra sola
vanidad y no a nosotros mismos.

— ;Cudndo te veremos dirigir una de tus

obras basadas en el teatro de revista
politica mexicana?

— No soy el finico que estd abordando el

tema, aunque tampoco tengo noticias
concretas de que nadie mds lo esté
haciendo. Creo que todo florecimiento
se convierte en fruto a su debido tiem-
po y que si algin desarrollo cultural ha
de acontecer en esta ciudad, si algin
cultivo de un teatro con raices propias
habrd de hacerse patente en un futuro
no demasiado lejano, ése serd el mo-
mento para que también mis obras tea-
trales de esta inspiracion encuentren
ambiente propicio. Me gustaria dirigir-
las o al menos una de ellas, pero el pro-
blema es que ya me siento en contrapo-
sicion a las mismas y no sé, si tantas
contradicciones puedan conformdr un
espectdculo accesible.

MARIA CHAVARRI
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