o i

Antonio Lopez Mancera

Secretos de la escenografia
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a primera obra para la que disefié una escenografia fue de danza: La madrugada del panade-

ro. Entré a trabajar a Bellas Artes como discipulo de Julio Prieto. Un grupo de personas to-
mabamos clase con €l. Las temporadas de danza, las presentaciones de aquella época no
llevaban nombre ni nimero. Se organizaban esporadicamente. Yo ingresé en Bellas Artes en
enero de 1949 y al finalizar el ano se prepar6 la temporada. Tomaban parte Guillermina Bravo,
Amalia Hernandez, Gloria Mestre, Raquel Gutiérrez, Rosa Reyna y, desde luego, Ana Mérida.
Como eran muchas las obras que estaban ensayando y todas ellas cortas —de cinco, siete o
doce minutos—, Julio las repartié entre sus alumnos de diseno: un grupo de cinco. A mi me
tocé La madrugada del panadero. Julio hizo los disenos para Don Juan, una coreografia de Gui-
llermo Keys y a Graciela Castillo le toco algo con Gloria Mestre y los hermanos Silva.

La danza da mucho para interesarse por los problemas de la escenografia. Los disefios del
vestuario tienen que ser completamente funcionales, permitir que los cuerpos se sientan a
gusto en el escenario. Para La madrugadd‘.. disefié algo bastante moderno y le gusté a Raquel
Gutiérrez. Fue una temporada que salié bien porque todos los bailarines cooperaron. Como
habia mis mujeres que hombres, como habia principalmente mujeres, entonces ellas desempe-
niaban papeles de varones. Habia majos y creo que hasta el panadero lo lleg a desempeniar
Rosz Reyna.

El résultado de esta y otras temporadas fue bueno porque el Instituto Nacional de Bellas
Artes estaba recién creado (1946) y Carlos Chévez trabajaba en equipo. Estaban Julio Prieto,
Fernando Gamboa como parte de su equipo. Chévez convocaba a reuniones semanales y se lle-
gaban a tener criterios unificados sobre la organizacion de todas las actividades. El maestro
Luis Sandi estaba encargado de buena parte de las actividades musicales.

Fue muy bueno foguearse en los disefios para danza. El disefio escenografico s una especia-
lidad notable. Hay pintores que incursionan en la escenografia pero tienen ideas magnificas e
irrealizables. Los disefios de Tamayo para La luna y ¢l venado fueron preciosos pero irrealizables
en algunos detalles. Me acuerdo que se logré hacer el laguito pero una enorme luna sobre la
cabeza de Ana Mérida no, ya que ella no podia maniobrar, no podia bailar. El diseno, sin em-
bargo, es un dibujo, es un Tamayo notable. Todo esté en tonos grises, menos el cazador, que
esta ideado en rojo.

Yo tuve muy buenos comentarios en aquella temporada porque mis cosas tenian caracter. Me
concentraba en los disefios y para eso habia entrado al taller del maestro Julio Prieto. Fue.una
gran experiencia que curiosamente hizo que me quedara en Bellas Artes. §u€ede que ]1‘1110_ le
pidi6 a Salvador Novo que me permitiera ir en las tardes para dibujar sus disefos, para dibujar
lo que de las manos de Prieto eran bocetos. Para €l era més facil hacer una especie de garaba-
to, poner las distancias, hacer bocetos que después yo llevaba a un dibujo mas acabado y com-
prensible. Trabajé muchisimos, gratos anos con Julio y de €l aprendi muchisima§ €OSas.

El curso fue un invento de Julio Prieto, quien a su vez habia trabajado con Julio Castellar}os y
consideraba que, por ser autodidacta, podia transmitir sus conocimientos a jévenes escenogra-
fos. Pensaba que el escenégrafo debia empaparse de los aspectos técnic?s aunque ,con‘servara
su capacidad de disefio, su sensibilidad de artista creador. Decia que debian surgir tecmc'os, es-
pecialistas en escenografia. Julio Prieto tenia ya la experiencia del grabador, del arquitecto.
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Tenia un concepto del espacio totalmente distinto al de los que hacian escenografia por aquel
tiempo. Concebia los disefios bidimensionalmente y eludi6 la idea de los telones pintados que
habian sido utilizados justo anteriormente. Rompi6 con todo eso. Julio tenia el don y podria-
mos decir la obsesion del volumen. Cuando platicibamos en los cafés, en los restaurantes, a la
par de la conversacion jugaba con los migajones. Hacia cubos y cilindros. Los colocaba sobre la
mesa y “arreglaba” los diminutos espacios que todavia contenian los utensilios de/la merienda.
Creo que el volumen, los objetos y figuras con dimensiones volumétricas es ung constante en
su obra, incluso en sus escenografias.
La influencia de Prieto en mi se fue alejando paulatinamente, con la experiencia. Mis cosas
siempre fueron mas aladas, mas ligeras, precisamente porque disefié muchas obras para dangn, < Lo demelle Havepurs
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Panorama desde el puente

Los bailarines, las coredgrafas me preferian porque buscaba disefios funcionales, aéreos, que
armonizaran con la naturaleza misma de este arte. Trabajar con los artistas de la danza me sir-
vi6 por dos razones. Primero, porque adquiri mi propia capacidad y mi propio estilo de diseio,
alejado del de Prieto. Segundo, porque me, obligé a aprender a utilizar los elementos en su
minima expresion. Mientras Julio disefiaba y construia un barco completo para el escenario
—obra de 6pera o de teatro—, yo buscaba la minima expresion, jalar los sentidos del especta-
dor hacia los movimientos del cuerpo. Més tarde, cuando empecé a hacer disefios para Gpera,
poseia ya un modo de trabajo. Buscaba evitar los cambios en la escenografia porque el ritmo o
tempo de la danza agilizaba mis conceptos para las otras artes del especticulo.

Mt de s s s Poco después se hizo una 'especie de. concurso para con§truir los_ disenos es'cenogréﬁc.os de
Rosalba y los llaveros, de Emilio Carballido. Junto con Sergio Magana, Carballido era el joven
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dramaturgo talentoso. Su obra era mas b‘ien realista.y Rus? todos los mu(?bles y los detalles
que él indicaba en el texto. Creo que gané porque mis (‘il.bUJItOS estabari lmas claros. Pero esta
experiencia me permitié entrar de lleno al teatro, afﬂmdad que no sélo se oc.upal')a de los
clasicos —Salvador Novo, incansable, montaba o hacia montlar obras de’todo tipo, incluyen-
do una adaptacién del Quijote que €l escribi6 para ninos— ino que tefna muchas aventuras
experimentales. Surgian entonces Lola Bravo y Hebert. Dz~u’1€n. Por alli me Ila.m'aron alguna
vez para una obra que se montaba en un garage y yo dlSCm? todo con trapqs viejos colgados.
Fue un éxito. Me doy cuenta, entonces, de que podia trabajar con el gran disefiador que era
Julio Prieto y que se me permitia experimentar, buscar, con otros artistas. También comenza-
ba a trabajar David Antén aunque se hallaba en otro ambito.

Pero también aprendi porque literalmente comencé a vivir en el Palacio de Bellas Artes.
Cuando vino el American Ballet Theatre Chagall lo acompanio, ya que €l era el escendgrafo.
Julio Castellanos también diseii6 para la comparia y como estrenaron algunas obras en Méxi-
co se fueron a Tlaxcala a comprar las telas para los distintos vestuarios. Todo se hi: o aqui
porque descubrieron los directivos que en México todo les salia mas barato.

Aunque la Opera Nacional era una compaiiia aparte, no pertenecia a Bellas Artes me lla-
maron una vez para disefiar algo para La Traviata. Iba a ser interpretada por Maria Callas. En
aquella época no habia tiempo para hacer las grandes cosas. Me dijeron que necesit:'»1n una
gran escalinata y una serie de cortinas. Puse muchas reatas y llevaron muchas flores. L.a Ca-
llas, vestida de blanco, bajaba cantando por una escalera también blanca. Sin embargo, en el
segundo acto salia vestida con unos ropajes enormes con crinolina de doble dimension para
que la Callas no se viera gorda y grandota. Creo que la crinolina era tres veces mas grande de
lo normal. En fin, no podiamos empezar el segundo acto porque la artista no cabiz por la
puerta y hubo que serrucharla en lo alto, antes de la escalera. ;Alguien lo not6? De ninguna
manera. Todo el piblico escuchaba atento, embelesado y nadie se percat6 de que la puerta
estuviera cortada.

La escenografia que hice para El chueco, la coreografia de Guillermo Keys tiene para mi
una gran significacién porque por primera vez trabajé una obra de danza con un argumento
bien estructurado y un tema concebido y tratado con gran claridad. Creo que atn guzrdo el
texto del argumento con tachones y todo. Trabajamos al unisono Keys, yo y Miguel Bernal Ji-
ménez, quien compuso miisica especial para la obra. Detras de todos nosotros estaba el
apoyo de Miguel Covarrubias quien fomentaba la creatividad y el trabajo conjunto. Cuiller-
mo Keys quiso hacer algo con el tema de los nifios de barriada, los nifios callejeros. Se inspi-
r6 en un muchachito parapléjico que rondaba por el barrio de La Villa. El ambiente fue
captado en toda su magnitud: procesiones, cirqueros, saltimbanquis, baboletas, tragafuegos.
Perritos que bailaban y que tocaban la corneta. Nos ibamos a La Villa y tomabamos nota.
Aqui si apliqué una gran imaginacién porque habia muchos elementos aprovechables. Las
casas se transformaban en telarafias porque el muchacho suefia y se levanta a bailar. La idea
es pionera porque se trata de un tema mexicano metropolitano, netamente citadino. Ex fin,
El chueco constituy6 una gran experiencia creativa porque en los espacios que disené los bai-
larines se sintieron a gusto pues estaban concebidos desde el principio, desde que ellos,
como personajes, estaban siendo concebidos también. Los disefios no podian ser de otra
obra. Con las escenografias ocurre lo mismo que con las caras que reciben cirujia plastica.
Una cara larga, o fea, gruesa o lo que sea, posee su propia armonia. Todo concuerda. Enton-
ces, si ti le quitas un pedazo, deja de existir, cambia para mal. Los espacios de la escenografia
y todos los demas elementos deben ser “tratados” en conjunto, concebidos desde el princi-
pio, para una obra determinada. Si empiezas a adaptar detalles o elementos cuando ya estd
concebida, montada, hecha, entonces comienzas a cambiar, a alterar aquello que ya tenia
una personalidad. El escenégrafo generalmente se apoya en un solo elemento clave que
apoya a su vez al bailarin, al actor. En El chueco mi elemento fue la perspectiva. La podria
haber exagerado pero el concepto sobre el protagonista era de pequefiez, de limitacion: el
p?queno bailarin era timido y limitado. Hay una equivalencia entre lo que uno, como esce-
nografo, manipula en el escenario, y la “representatividad”
Claro, puede uno buscar los contrastes, pero aun éstos es

g : taran en relacion directa con el sen-
tido de la obra, con el sentido que le dio el director de es

cena o el coredgrafo. ()

del personaje o de los personajes. .
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