CULTURA | mINBAL

SECRETARIA DE CULTURA

Repositorio de Investigacion y Educacion Artistica
del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura

Eduardo Contreras Soto

Momentos musicales
del teatro en México

Compositores, dramaturgos

y directores en el siglo XX

{&;CULTURA | @INBAL 6 CENDIM

CENIDIM

www.inbadigital.bellasartes.gob.mx

Cémo citar este libro:

Contreras Soto, Eduardo, Momentos musicales del teatro en México.

Compositores, dramatugos y directores en el siglo XX. México: Secretaria
de Cultura, INBAL, CENIDIM, 2022, 94 pp.



Eduardo Contreras Soto

Momentos musicales

del teatro en México
Compositores, dramaturgos

y directores en el siglo XX

PALACIO

DE #C LA SECATTARIA B davEasiom paBLICH ki
il BELLAS B ating ' presenta
ARTES ot AL

Los
SIGNOS
del

ZODIACO

TEATRO
Don QUIJOTE

bl
COI‘IIO te ste

e Wik Shakeysear .







Momentos musicales

del teatro en México
Compositores, dramaturgos
y directores en el siglo XX

ESTUDIOS E INVESTIGACIONES






Eduardo Contreras Soto

Momentos musicales

del teatro en México
Compositores, dramaturgos
y directores en el siglo XX



Primera edicion Momentos musicales del teatro en México.

Compositores, dramaturgos y directores en el siglo XX, 2022

Produccion:
Secretaria de Cultura

Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura

Flor Moyao Gutiérrez / Diseflo y formacién

Carlos Andrés Aguirre Alvarez / Correccién de estilo

D. R. © 2022 de Momentos musicales del teatro en México.
Compositores, dramaturgos y directores en el siglo XX
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura /
Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacién Musical
“Carlos Chavez” (CENIDIM)
Paseo de la Reforma y Campo Marte s/n,
colonia Chapultepec Polanco, alcaldia
Miguel Hidalgo, C. P. 11560, Ciudad de México.

Las caracteristicas graficas y tipograficas de esta edicion son
propiedad del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura de la

Secretaria de Cultura.

@ISO

BY NC ND

Esta obra estd sujeta a una licencia Creative Commons Atribucién 2.5 México (CC
BY 2.5). Para ver una copia de esta licencia visite: https://creativecommons. org/li-
censes/by-nc-nd/4.0/deed.es. Puede ser utilizada con fines educativos, informativos o
culturales siempre que se cite la fuente y se respeten a cabalidad los derechos morales

de los autores involucrados. Disponible para su acceso abierto en: http://inbadigital.

bellasartes.gob.mx:8080/jspui/handle/11271/2893

ISBN: 978-607-605-697-4

Hecho en México

\GNIDOS 4,

{23;CULTURA | |
&

INBAL

SECRETARIA DE CULTURA



Indice

I

Manuel Maria Ponce

y La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcén

(direccion de Alfredo Gémez dela Vega, 1934). . . . . .. ... ... . ... 11

II

Jesus Bal y Gay, Carlos Chavez y Blas Galindo,

y Don Quijote de Salvador Novo

(direcciéon de Clementina Otero y Salvador Novo, 1947) . . . ... ... ... 27

III

Blas Galindo

y Los signos del Zodiaco de Sergio Magana

(direccién de Salvador Novo, 1951) . . . . . . . . . . . . ... i 41

v

Alicia Urreta

para Los buenos manejos de Jorge Ibargiiengoitia

(direccibn de MartaLuna, 1980) . . . . . . . . . . . . . . .. ... . ... 63



A%

Federico Ibarra

para La vida es suefio de Pedro Calderdn de la Barca

(direccién de José Luis Ibaniez, 1995) . . . . . . . . . . . . 73

VI

Horacio Uribe

para Como te guste de William Shakespeare

en la version de José Ramén Enriquez

(direccién de Mauricio Garcia Lozano, 2002). . . . . . .. ... . ... .... 81

G=—** Una parte importante de la informacion contenida en este libro se debe a las consultas
que el autor pudo realizar en el Acervo Historico del Palacio de Bellas Artes. Se
agradece a Silvia Carrefio y a Beatriz Maupomé su amable disposicion.



En el vestibulo, a punto de entrar a la funcion:
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ste libro cuenta seis historias, que corresponden a seis momentos en que se

han dado colaboraciones muy interesantes entre personalidades del ambito

teatral y del medio musical de concierto en la ciudad de México, entre 1934y
2002. Si bien han existido siempre vinculos profesionales entre musicos y escénicos
desde que hay espectdculos en México, no siempre se han podido documentar
con detalle los procesos creativos y practicos de sus producciones. La historia de la
opera en México se ha ido enriqueciendo de manera notoria y notable en los afios
recientes, pero este enriquecimiento no ha ayudado mucho al de las historias de la
musica para el teatro de formato mas clasico. Ojala tuviéramos mas historias como
la de Melesio Morales cuando compuso la obertura para la funcién del estreno de
La hija del Rey, de José Peén Contreras. Creo que hablar de estas relaciones ilumina
mucho sobre las maneras diversas como vemos el hecho escénico segtin la perspec-
tiva profesional desde la cual lo abordamos, y si los musicos involucrados son gente
de la talla de un Manuel Maria Ponce o un Carlos Chavez, con mas razén vale la
pena ocuparse de tales colaboraciones.

Mi eleccion de los momentos para este libro es arbitraria, desde luego; pero no es
desinformada. La experiencia que adquiri al investigar las colaboraciones escénicas
que tuvo Silvestre Revueltas, y que documenté en mi libro Silvestre Revueltas en
escena y en pantalla, me estimuld a seguir averiguando sobre otras relaciones cola-
boradoras, esta vez con mas compositores. Hablo aqui de seis producciones escéni-
cas que fueron importantes por razones artisticas, y porque hubo en ellas musicos
cuya trayectoria general es importante por si misma: Ponce y Chévez; Jesus Bal y
Gay y Blas Galindo; Alicia Urreta, Federico Ibarra y Horacio Uribe. Ademas, los
artistas de la escena involucrados también cuentan con trayectorias reconocidas:



Momentos musicales del teatro en México

Alfredo Gémez de la Vega, Salvador Novo y Clementina Otero; Marta Luna y José
Luis Ibanez; José Ramoén Enriquez y Mauricio Garcia Lozano. Y ni hablar de los
dramaturgos montados en estas colaboraciones: Cervantes y Shakespeare; Ruiz de
Alarcon y Calderén; Magana e Ibargiiengoitia. Los seis montajes cuya historia se
cuenta aqui representan caracteristicas tipicas de los modos de produccion del tea-
tro en México, por lo cual nos pueden ayudar a comprender mejor otros montajes
contemporaneos suyos. Me he detenido en compositores que, si bien tuvieron mu-
chas colaboraciones escénicas en determinados casos, hoy son mds reconocidos
por su trayectoria musical en general. Para este tipo de compositores, su labor escé-
nica suele ser secundaria o complementaria, y por ello mismo no suelen conservar
muchos de sus materiales documentales de tales procesos, a diferencia de sus cole-
gas que se han dedicado de una manera casi exclusiva a esta curiosa especialidad de
“musico teatral”. En México, Rafael Elizondo, Rocio Sanz o Luis Rivero son ejem-
plos destacados de la especialidad. Su trabajo y su obra merecerian ser estudiados,
y espero que mas adelante se dé la oportunidad para poder hacerlo.

Asisti como espectador a tres de los momentos que cuento; a los otros tres me
habria sido imposible hacerlo, puesto que ni habia nacido. Los tres mas antiguos
corresponden aproximadamente a la primera mitad del siglo XX; los tres mas
recientes, a su segunda mitad, ya con un pie de entrada en el siglo XXI. Tan sélo en
el transcurso de este siglo pasado es evidente lo mucho que cambiaron las maneras
de hacer la musica para el teatro, junto con el teatro mismo. Los tres montajes mas
antiguos, presentados en las muy favorables y acogedoras condiciones que permite
el Palacio de Bellas Artes, generaron musica de ambiciosas dotaciones orquestales,
la cual fue ejecutada en vivo durante las funciones. De los tres montajes mas recien-
tes, aunque también se pensaron para dotaciones orquestales y para teatros grandes
—si bien no tanto como Bellas Artes—, dos de ellos recurrieron a apoyos de una
tecnologia antes inexistente: las pistas grabadas, con la consiguiente pérdida de la
ejecucion en vivo. No obstante las diferencias en los conceptos de trabajo, cada uno
de estos momentos propicio la creacién de musica valiosa, importante: no sélo por
el uso que se le dio en sus respectivas funciones de temporada, sino porque, aun ala
distancia y fuera del teatro, podemos volver a ella y apreciarla en si misma, ponién-
dola en didlogo con el resto de las producciones de sus autores. Esos momentos,
entonces, también nos iluminan la obra general de nuestros musicos.

En cada uno de estos momentos musicales, haré un recuento de lo que sé o
he averiguado acerca de las historias de sus procesos de producciéon y puesta en
escena, con el énfasis puesto en la manera como se integro la parte musical a tales
procesos. Después de haber contado las historias, me detendré a examinar la musi-
ca misma, relacionandola con los demads elementos que constituyeron cada puesta
en escena. Partiré de lo que hay, ya que no siempre pude localizar partituras; en
algunos casos, me apoyé en grabaciones. Con los tinicos dos compositores que ain
estan vivos mientras escribo este umbral, tuve el privilegio de conversar acerca de
sus respectivos momentos, por lo cual les agradezco tal gentileza. Y ya no quiero
retrasar mas el recorrido por estos momentos musicales del teatro en México: que
empiece la funcion.
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Manuel Maria Ponce
y La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcon
(direccién de Alfredo Gémez de la Vega, 1934)
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as actividades del dia de la inauguracion del Palacio de Bellas Artes, el sabado

29 de septiembre de 1934 en la ciudad de México, ilustran con claridad los

usos que se esperaba dar al flamante recinto. Cuando se le empez6 a edificar
en las postrimerias del régimen de Porfirio Diaz, como parte de las grandes obras
de celebracion del centenario de la independencia mexicana, se esperaba que alber-
gara lo mas practicado para el gusto y la satisfaccion de los poderosos y notables
de tal régimen: la dpera y el teatro dramatico. Otras actividades escénicas no eran
tan favorecidas hacia 1910, como la musica de concierto o la danza clasica, aunque
el edificio diselado por Adamo Boari permitiria su ejercicio junto con lo entonces
preferido. ;Qué habria contenido el programa inaugural de lo que entonces se iba
a llamar Teatro Nacional, si una inesperada revolucién no hubiera interrumpido
su construccion durante nada mas veinticuatro aios? Nunca lo sabremos. Pero lo
que si sabemos es que, tras de esta revolucion y el advenimiento al poder de nuevas
personas con nuevas ideas, el marmoreo edificio que por fin se concluia en ese
otono de 1934 iba a destinarse a los conceptos igualmente renovados de las artes
escénicas. En el marco de esas renovaciones, la dpera habia pasado a un plano de
importancia muy secundario para las instituciones artisticas de los gobiernos pos-
trevolucionarios. La danza empezaba a revestir una importancia mayor de la que
habia tenido dos décadas atras, aunque todavia no protagonizaba las carteleras de
las producciones oficiales. En cambio, la importancia del teatro si sobrevivio a los
cambios politicos y sociales, y éstos le dieron un impetu a la musica de concierto
que no habia tenido antes. Por ende, el Palacio de Bellas Artes se inaugurd con la
ejecucion de musica sinfonica y con la representacion de una obra teatral.

11
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Como solemos darle un valor simbdlico a todo lo involucrado en la inaugura-
cion del Palacio, quiza de un modo exagerado en cada detalle, podriamos elaborar
una justificacion para cada elemento de las presentaciones que se dieron ese dia
inaugural, aunque tal vez s6lo se tratara de ofrecer lo que el gobierno tenia dis-
ponible de entre las producciones artisticas sufragadas con el presupuesto oficial.
Desde 1928 se destacaba la presencia de Carlos Chavez como figura central en la
organizacion de la vida artistica oficial, la cual en efecto habia gobernado en su ca-
lidad de director del Conservatorio Nacional y de jefe de Bellas Artes de la Secretaria
de Educacion Publica (SEP). Pero esta concentracion de poder se vio disminuida
a partir de mayo de 1934, cuando Narciso Bassols tuvo que dimitir como titular
de la SEP, y con él se retir6 todo su equipo, incluido Chévez. Esto le acarre6 al
compositor la reduccién de trabajos y encargos, excepto las actividades especifi-
camente vinculadas a la inauguracion del Palacio de Bellas Artes: como cosa ya
programada y en curso, es evidente que Antonio Castro Leal, sucesor de Chavez
en el Departamento de Bellas Artes de la SEP, determiné que dichas actividades se
mantuvieran, pues cortarlas habria implicado partir de cero a unos cuantos meses
de la inauguracion, con todas las complicaciones derivadas.

No he mencionado todavia que Chéavez tenia también su actividad intensa como
director y organizador de la Orquesta Sinfénica de México, y apenas la menciono
para separarla un poco de las actividades oficiales que estaban controladas total-
mente por el gobierno: la Orquesta fungié como una asociacion civil durante toda
su existencia, hasta su disolucion en 1948, y si bien es evidente que siempre conto
con un subsidio gubernamental decisivo para garantizar su existencia, en rigor te-
nia independencia interna para decidir sobre su personal, su programacion y su fi-
nanciamiento, el cual se veia completado gracias a la existencia de un patronato con
figuras importantes del empresariado, la diplomacia y la intelectualidad del mo-
mento. Desde luego, convenia mucho a los intereses y a la imagen de la Sinfénica
de México participar en todas las programaciones oficiales posibles, y por ende
Chavez la incluyé como una de las agrupaciones artisticas centrales en la funcién
inaugural del Palacio de Bellas Artes. Con la dpera dejada de lado y la danza clésica
todavia sin suficiente protagonismo, la musica de concierto ya tenia reservado uno
de los lugares protagonicos para inaugurar el blanco palacio. El otro lugar le tocaba,
por consiguiente, al teatro.

De una manera similar a la Sinfénica de México, la agrupacién que produjo
y presentd la parte teatral de la inauguracion del Palacio de Bellas Artes tampo-
co tenia un caracter gubernamental estable, y en realidad sélo se constituy6 para
tener una temporada de estreno, después de la cual vinieron diversas compaiias
privadas para cubrir las temporadas de los afios subsiguientes. Ello no desmerece
la calidad de esta efimera agrupacion, la Comparia Dramatica del Palacio de Bellas
Artes, bajo la direccion de Alfredo Gémez de la Vega, para entonces una figura de
trayectoria ya muy consolidada y reconocida. Si bien este actor se habia iniciado
en labores del servicio diplomatico en Espafa, pronto abandoné esa labor para
ingresar a las companias teatrales mas famosas de Madrid, en donde pasé casi toda
la década de 1920-1930 antes de regresar a México con el prestigio de su labor

12



I. Manuel Maria Ponce y La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcén

ultramarina. Su Compaiia armada para inaugurar el Palacio completaba, pues, la
funcién inaugural.

Ese 29 de septiembre ya dicho, hubo dos funciones, una matutina y otra ves-
pertina. A las 10 de la mafiana hablaron dos personas para inaugurar el edificio:
el ya mencionado Castro Leal y Abelardo L. Rodriguez, quien en su condicién de
presidente de la republica declar6 formalmente la inauguracion. La parte musical
estuvo compuesta por dos piezas: el Himno Nacional y Llamadas, Sinfonia prole-
taria, una obra para coro y orquesta compuesta por Chavez especialmente para la
ocasion. A las 9 de la noche hubo una parte musical y una teatral. La primera fue
la ejecucion de la Sinfonia nimero 6 de Ludwig van Beethoven, la célebre Pastoral,
a cargo de la Sinfonica de México y Chavez. Y al final, aparecié por fin y por pri-
mera vez el teatro en el Palacio: la representacion de La verdad sospechosa de Juan
Ruiz de Alarcén, a cargo de la citada Compania Dramatica del Palacio de Bellas
Artes. Si calculamos unos 40 minutos para la ejecucion de la sinfonia betoveniana,
mas un lapso razonable para retirar los implementos de la orquesta e instalar la es-
cenografia, y si calculamos unas dos horas como minimo para la representacion de
la comedia alarconiana, hemos de suponer que todo el festejo termind en el filo
de la media noche: una jornada intensa.

Hay muchas cosas que seria fascinante saber de esa funcién teatral, que tal
vez nunca podremos confirmar con precision; por ejemplo, si se hicieron cortes,
adiciones o modificaciones al texto original; con qué estilo actoral se pronuncia-
ron los versos, habida cuenta de que, en esos afos, culminé el debate sobre cual
pronunciacion debia prevalecer en los escenarios mexicanos, sobre todo en el reper-
torio cldsico: si la ibérica, tenida entonces como la mas autorizada, o la mexicana,
que termino por imponerse en el transcurso de las décadas siguientes. Cabe sefialar
que Goémez de la Vega pronunciaba inicialmente a la ibérica, por causa de su for-
macién en Madrid, ya relatada; sin embargo, unos diez afios después él hizo a César
Rubio en El gesticulador de Rodolfo Usigli, y debié hablarlo a la mexicana, no sé6lo
por el obvio origen de su personaje, pero sobre todo porque su ejecucion fue aplau-
dida y aprobada por el propio autor, el cual era un claro enemigo de todo lo ibérico
en la practica teatral de su época. A pesar de ello, no me atreveria a afirmar como
hicieron Goémez de la Vega y sus colegas de la Compania Dramatica los versos de
Ruiz de Alarcén en 1934. Sabemos algo mas de la puesta en escena: por ejemplo, que
la escenografia de Carlos Gonzélez fue de las primeras en la ciudad de México
que empled elementos tridimensionales, cuando el uso habitual de la época se ba-
saba en los telones pintados con gran realismo; esto puede considerarse un rasgo de
modernidad y actualizacién para su época, ademas de que permitia aprovechar
de mejor manera los muchos recursos técnicos con los que ya contaba el flamante
teatro. El espacio de ficcion y los vestuarios creados daban la idea de una reconstruc-
cion de época, con bastantes libertades y no demasiado apego historicista.

Asi pues, alguna informacion puede especularse o deducirse sobre la actuacion
y la escenografia de este montaje de La verdad sospechosa, y es de lo que siempre se
ha hablado mas al evocar este famoso montaje inaugural. Pero practicamente nadie
evoca ni senala que esta produccion escénica tenia un elemento mas, al parecer
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inadvertido en su momento y practicamente olvidado hoy: musica original, ejecu-
tada en vivo y escrita por nada menos que Manuel Maria Ponce. De este elemento
particular quiero ocuparme con mas detalle.

En octubre de 1934, Ponce tenia poco mas de un afio y medio de haber regre-
sado de su prolongada estancia en Europa, y dirigia el Conservatorio Nacional. Su
prestigio era ya enorme e incuestionable en todo el medio artistico de la época, y
su musica gozaba del reconocimiento general en el pais, sobre todo la de piano y la
orquestal, que no sdlo formaba parte basica de las programaciones de la Sinfénica
de México, pero incluso habia empezado a escucharse en otras ciudades del mun-
do. Por anadidura, ya se empezaba a formar en torno de sus arreglos de canciones
populares un halo de leyenda, que en esa misma década consolidé la imagen de que
él fuera el autor real de dichas canciones y no sélo su arreglista, imagen equivoca
que perdura hasta hoy entre muchas personas, e imagen irénica para un compo-
sitor que, en 1934, ya tenia escritas varias colecciones de canciones de concierto,
radicalmente distintas de sus arreglos del repertorio popular mexicano. Por si no
bastaran todas estas facetas de su consagracion, para 1934 Ponce tenia casi diez
afnos de una amistad profunda y fructifera con Andrés Segovia, de la cual ya habian
surgido cinco sonatas, dos suites, dos temas con variaciones —una de ellas, las mo-
numentales Folias de Espafia—, veinticuatro preludios y otras varias piezas sueltas,
es decir la mayor parte del repertorio escrito por Ponce para el instrumento de
Segovia: un repertorio que éste ya estaba paseando por todo el mundo y que habia
empezado a grabar en discos. Era mas que natural, entonces, que en la inaugura-
cion del teatro que se tendria como maximo recinto oficial de las artes escénicas
participara el compositor mexicano mas prestigiado del momento.

Salvo por un detalle: otro compositor antes que Ponce, Chavez, tenia en ese mo-
mento mds poder y control sobre los ambitos de la musica institucional, la que se
veria representada en el Palacio de Bellas Artes, como he dejado expuesto. Nunca
sabremos si Ponce no fue invitado a componer algo especial para la ocasion, o si
lo fue pero decling, o si la manera de invitarlo a participar en la inauguracion del
Palacio estaba concebida, desde el principio, en el encargo de la composicion para
la musica de esta produccion teatral inaugural. Ni siquiera puedo asegurar quién
le propuso el trabajo a don Manuel: ;Chavez? ;Castro Leal? ;Gomez de la Vega?
sAlguien mas? Al fin y al cabo, éstas sdlo son especulaciones un tanto ociosas frente
a un hecho concreto: Ponce escribi6 la musica para este montaje, y por fortuna la
conservamos.

Digo que es afortunada la conservacion porque el caso del autor de Ferial es de
aquéllos cuya produccion especificamente escénica no ha sobrevivido en su totali-
dad, ya fuera por los contantes traslados en su vida —a veces, forzados y presuro-
sos— que le hicieron perder partituras, ya fuera porque el propio compositor no
le diera una importancia especial a esta faceta de su labor compositiva. He aqui
ejemplos concretos: no tenemos hoy los materiales de una dpera que Ponce empezé
en la década de 1910, El patio florido, supuestamente perdidos cuando el musico
se exili6 a Cuba tras la caida del gobierno de Victoriano Huerta en 1914; ni la zar-
zuela Blanca de nieve, escrita durante el mismo exilio cubano, en colaboracion con

14



I. Manuel Maria Ponce y La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcén

Eduardo Séanchez de Fuentes. En cambio, se conservan materiales de una pieza co-
reografica, Kimbombé o Kinebombo —con los dos titulos hay referencias de ella, y
el segundo es como aparece en los manuscritos sobrevivientes—, escrita por Ponce
hacia 1927 para la célebre bailarina espafola Antonia Mercé, La Argentina, cuando
ambos coincidian en su estancia en Paris.! Su otra partitura escénica conservada es
ésta de La verdad sospechosa.

Lo que se conserva hoy es una partitura titulada Musica para escena, la cual
consta de tres partes, denominadas: “Preludio’, “Interludio” y “Coro”. El guitarrista
Rodolfo Pérez Berrelleza es quien mads se ha ocupado de esta musica escénica en
los afios recientes, por lo cual me atengo a varias de sus afirmaciones al respecto,
las cuales ha hecho publicas, sobre todo, en un reportaje aparecido en la prensa
mexicana en 2015.% Segun Pérez, quien encomendo6 a Ponce esta composicion fue el
propio Abelardo L. Rodriguez —aunque no explica en qué basa esta atribucion—,
y la partitura estd escrita para guitarra solista, orquesta de cuerdas y coro. Pérez
ha promovido la ejecucion de esta musica por lo menos en dos ocasiones: el 25 de
septiembre de 2015 en Culiacan, Sinaloa, y el 16 de septiembre de 2016 en Craiova,
Rumania; en ambos casos él mismo toco la parte de la guitarra solista.” De toda
esta informacion generada se puede concebir una idea de cdbmo suena esta tercia de
piezas incidentales y como pudo sonar el dia de su estreno en Bellas Artes.

La musica de Ponce debid tocarse en el foso del teatro, puesto que la esceno-
grafia ocupaba la totalidad del escenario. No contamos con informacion acerca de
si los ejecutantes de la orquesta de cuerdas fueron contratados especialmente para
esta produccion teatral o si se trataba de los mismos integrantes de la Sinfénica de
México, que se habrian quedado a seguir tocando después de haber hecho la Sinfonia
Pastoral de Beethoven —de suyo una obra exigente—; tampoco sabemos quién fue
el solista de la guitarra. Pero en la misma dotacion instrumental ya hay toda una idea
sonora y una propuesta que ligan a esta musica incidental con las ideas centrales
de Ponce como compositor, y en particular como un compositor que le dedicé una
parte fundamental de su catilogo a la guitarra.

! Los fragmentos que sobreviven del guion de piano de esta pieza pueden escucharse en
el disco: Ponce, Manuel M. 1882-1948, Concierto y Balada mexicana para piano y orquesta...
otras obras inéditas para piano [sic] / Orquesta Filarmoénica de la Ciudad de México; dir. Carlos
Miguel Prieto; Héctor Rojas, piano. México: Sony Classical, CDEC 505513, 2001. Hay una ree-
dicién en: México: Tempus, 10001, 2014.

? Xavier Quirarte, “Rescatan obra de Ponce para guitarra y orquesta” Milenio, 17 de
septiembre de 2015.

* Hubo una videograbacién de la presentacion rumana —con una ejecucién no muy pulida
de la orquesta—, la cual consulté por tltima vez en la plataforma YouTube: Rodolfo Pérez
Berrelleza, Musica [sic] para escena, Manuel M Ponce. Rodolfo Pérez Berrelleza (Orquesta
Filarmonica Oltenia; dir. Eduardo Gonzalez; guitarrista, Rodolfo Pérez Berrelleza). YouTube,
México, 2016, 13:36 min. [Video en linea]: <https://youtu.be/e2ZdIW]JDu-s> [Consulta: 19 de
junio de 2020].
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PALACIO
DE
BELLAS
ARTES

TEATRO

Programa de mano
del montaje de La
verdad sospechosa
en el Palacio de
Bellas Artes, 1934:
caratula (Coleccién
particular).
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I. Manuel Maria Ponce y La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcén

Teatro

del

Palacio de Bellas Artes

LA VERDAD SOSPECHOSA

Comedia en 3 actos

DE JUAN RUIZ DE ALARCON

Sibado 29 de septiembre
a las 21 horas Programa de mano del montaje de

La verdad sospechosa en el Palacio
de Bellas Artes, 1934: portada
interior (Coleccion particular).

Sibado 20 de septiembre, a las 21 horas,

la. representacion.

LA VERDAD SOSPECHOSA

Comedia en tres actos de D Juan Ruiz de Alarcén,
por la Compania Dramitica del
Palacio de Bellas Artes.

Escenografia y vestuario Je CARLOS GONZALEZ.

REPARTO:
Don Garcia, galin. . . . Alfredo Gomez de la Vega
Don Juan, galin. . . . . Ricardo Mondragdn

TAPETES

Comprelos en 13 fmica casae especialista en México

MAY ARCHER carLLe pe LOPEZ,1

Programa de mano del montaje de
La verdad sospechosa en el Palacio
de Bellas Artes, 1934: créditos del
reparto (Coleccién particular).
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Comparsas, soldados, estudiantes, niflos, etc.
La accién en Madrid, y en 1600

Muisica de escena de Manuel M. Ponce

La cancién del tercer acto esti tomada de la comedia
de Sor Juana Inés de la Cruz:

Los empefios de una casa.

(Jornada 2a.)

SASTRERIA: Paquita
SEEWES Victoria Griffith
Ray T
MAQUINARLA: ymundo Trol

Miguel Lopez

Manuel Leduc

ELECTRICISTAS:
: Luis Nava

Adolfo Guerrero

PELUQUERIA:
Jurado

Programa de mano

INST‘T UTO DE BELL EZA del montaje de La

DELA PLACE VENDOME *PAR|S* verdad sospechosa

Aplicacion cientifica delos métodos .
y preductes s K LY T 1A~ en el Palacio de

Av.5de MAYO 18. Edif *ITALIA desp200 Bellas Artes, 1934:
créditos musicales

y de produccién
(Coleccion
particular).
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I. Manuel Maria Ponce y La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcén

Para 1934, como ya he indicado, Ponce habia escrito la mayor parte de las obras
que le dedicé a Segovia, tras varios afios de encargos constantes e insistentes por
parte del afamado virtuoso. Luego de octubre de ese afio, en que Segovia dio con-
ciertos en México y se reencontr6 con el compositor, vino un distanciamiento de
éste hacia la guitarra y hacia el guitarrista, manifiesto en la interrupcion casi total
de su correspondencia con él —a pesar de que Segovia le seguia escribiendo—
y en la dedicaciéon que Ponce tuvo desde entonces a la composicion para otros
instrumentos, de manera notoria para los de arco. Sin embargo, el relativo distan-
ciamiento no impidié que se agotara del todo el interés de los dos amigos por un
trabajo pendiente, iniciado en boceto desde 1929 y que le llevé a Ponce todavia
un buen tiempo antes de culminarlo en su resultado final, doce afios después: un
concierto para guitarra y orquesta. Como es sabido y queda demostrado por los
conciertos escritos en las primeras décadas del siglo XX, unir el sonido delicado
y débil de la guitarra al enorme volumen sonoro de toda una orquesta no era
una tarea facil de ninguna manera, y cada compositor encontré los recursos o las
soluciones que considerd mas pertinentes para no demeritar un desbalance tan
evidente. Para esa época se consideraba que la guitarra iba bien en dotaciones de
camara, con pocos instrumentos y de volumen sonoro cercano o equivalente, y el
propio Ponce demostré esta posibilidad con su Sonata para guitarra y clavecin,
de 1926, una dotacién que volvié a usar pocos anos después, como se revisard
en detalle mas adelante. Pero una contraposicion de guitarra solista con orquesta
debia parecerles demasiado a los compositores, y sélo en la década de 1930-1940
empez6 a haber un repertorio de conciertos para guitarra y orquesta que fuesen
relativamente viables. Como Ponce llegd, finalmente, a encontrar su propia so-
lucién en el Concierto del Sur, concluido y estrenado en 1941, cabe suponer que
esos doce anos de duda le permitieron reflexionar bastante sobre el tema, y en esa
perspectiva temporal no habria que descartar el que la dotacion de su partitura es-
cénica para La verdad sospechosa fuese en si misma un experimento para empezar
a conocer cuales serian los resultados sonoros al confrontar a la guitarra con una
orquesta, aunque ésta solo fuera de cuerdas.

Por otra parte, la guitarra siempre suele asociarse en primera instancia al mundo
sonoro y cultural de matriz hispanica, asi que tenia que pensarse en ella de manera
natural si se iba a ilustrar con musica el montaje de una obra del Siglo de Oro. En
esta eleccion instrumental de Ponce parecen confluir por lo menos dos factores:
uno, la visién que en su momento se tenia de la figura de Juan Ruiz de Alarcén; el
otro, la moda internacional que los musicos de concierto seguian entonces por re-
creaciones estilisticas arcaizantes y neoclasicas. Examinemos cada factor con detalle.

El Palacio de Bellas Artes debia inaugurarse con la obra original de un autor
que se tuviera como representativo de lo mejor de la cultura mexicana, o lo que
se considerara mexicano entre los responsables de las politicas culturales del mo-
mento. Desde el momento mismo de la independencia, los intelectuales mexica-
nos asumieron como herencia y parte de la tradicion cultural propia a la literatura
del Siglo de Oro, pero siempre le dieron un énfasis especial a los autores nacidos
en la Nueva Espafia, como si su lugar de nacimiento les confiriera una idea de lo
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nacional, incluso antes de que existiera una nacién mexicana como la comenzamos
a entender a principios del siglo XIX. Por ello se dio la reivindicacion especial de
Juan Ruiz de Alarcon y de sor Juana Inés de la Cruz, y se les empez6 a estudiar como
parte y tronco de un canon de la literatura mexicana, sin dar demasiada atencién
al hecho de si ellos dos se habrian sentido “mexicanos” con nuestro concepto de
los dos siglos pasados. El tema siguié dominando los intereses de la intelectualidad
mexicana durante todo el siglo XIX y se volvi6 central, me parece, con la adopcién
oficial de la “mexicanidad” de Ruiz de Alarcon por parte de varios escritores de
principios del siglo XX, en especial los personajes asociados al legendario Ateneo
de la Juventud, como Pedro Henriquez Urena y Alfonso Reyes. No hay que olvidar
que Manuel Maria Ponce participé en actividades del Ateneo y tenia amistad
cercana con varios escritores de esa época, por lo cual era natural que también par-
ticipara de las ideas manejadas por ellos. El que hoy pensemos de una manera quiza
mas amplia y panordmica sobre lo que representa la cultura de todo el imperio
hispanico de los siglos XVI y XVII en sus muy dispersos reinos y regiones —uno
de ellos, la Nueva Espaila— no deberia impedirnos ver a esta cultura novohispana
como se la debio ver en 1934: el Palacio de Bellas Artes debia inaugurarse con una
obra de Ruiz de Alarcon porque él era un clésico de la literatura mexicana, segun la
perspectiva de ese momento, que nadie habria discutido entonces, y para un clasico
asi habia que recrear el ambiente de su época si se le iba a montar con un caracter
de clasico en el maximo teatro oficial.

Y para tal efecto, entraba en juego el otro factor: si la musica formaba parte de
la recreacion del ambiente de la época alarconiana, ;cual musica debia usarse, so-
bre todo si se la iba a encomendar a un compositor activo en su presente? Ponce
se respondio esta pregunta escribiendo con base en los criterios arcaizantes que
estaban de moda entre muchos compositores de su tiempo. Por una parte, desde la
adopcion que Igor Stravinski y otros contemporaneos suyos hicieran de las escalas
modales y de una austeridad arménica y ritmica en obras como la Sinfonia de los
Salmos, el bailete Apolo Musageta y el oratorio dramatico Oedipus Rex, se puede
decir que empez6 en la década de los afos veinte del siglo pasado la corriente neo-
clasica en la musica de concierto. Autores como Maurice Ravel, Manuel de Falla,
Ottorino Respighi, Heitor Villa-Lobos, Francis Poulenc y varios otros empezaron a
usar, como materiales de cita y referencia, temas, melodias y procedimientos cons-
tructivos caracteristicos de periodos muy anteriores a los modernismos entonces
recientes, y aun anteriores al romanticismo y al clasicismo del tipo vienés: citas de
polifonistas del Renacimiento, retorno a composiciones de fugas o suites de tipo
barroco, homenajes a compositores célebres como Bach o Couperin empezaron
a aparecer en las composiciones de este periodo; incluso se resucito el uso de un
instrumento entonces ya abandonado, el clavecin, para el cual Falla, Poulenc y
Bohuslav Martint escribieron sendos conciertos y Ponce, una sonata con guitarra.
Por otra parte, en el periodo de entreguerras empezaron las primeras actividades
sistemdticas y con criterios académicos para recuperar y reeditar la musica mas
antigua conservada en Occidente, desde el canto llano hasta las obras medieva-
les, y los descubrimientos aportados por los musicdlogos pioneros en este campo

20



I. Manuel Maria Ponce y La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcén

enriquecieron las opciones de los compositores para seguir realizando homenajes
o recreaciones de época. Ponce ya habia realizado ejercicios de homenaje contra-
puntistico desde sus afios juveniles, como lo muestran sus dos preludios y fugas
para piano basados en sendos temas de Georg Frideric Haendel y Johann Sebastian
Bach. Pero cuando estuvo realmente inmerso en este ambiente sonoro fue durante
los afios de su estancia en Paris, de 1925 a 1932, y aprendio y participd de él, hasta el
grado de usar procedimientos similares en sus propias composiciones; por ejemplo,
en las Seis canciones arcaicas o en la Pequeria suite en estilo antiguo; por no hablar
de toda la musica para guitarra que le escribié a Andrés Segovia contrahaciendo
estilos de épocas determinadas.

De esta gran seccion del catdlogo ponciano, hay varias composiciones que imi-
tan a conciencia el estilo y los elementos estructurales del Barroco, hasta el grado de
que Segovia las presentd y grabd como si se tratara de auténticas composiciones
del antiguo laudista aleman Sylvius L. Weiss. El caso mas notable es el de la Suite
en La, cuya atribucion al verdadero autor no se dio de manera plena hasta después
de que éste murio; pero hay otro par de atribuciones a Weiss que también pasaron
sin cuestionamiento en su época, como un Balleto y un Preludio en Mi mayor.
Este Preludio es una pieza muy especial, pues generd una linea muy interesante
de transcripciones, derivaciones y ampliaciones a partir del original para guitarra
sola, compuesto hacia 1931. Ante el encargo de escribir esta partitura teatral para el
nuevo palacio, Ponce debia tener en mente la imagen de Ruiz de Alarcén que ya se
ha mencionado como caracteristica de su época, y para tal efecto el compositor
debio6 de imaginar una musica que sonara como una evocacion del periodo barroco
y con un timbre instrumental que aportara una identidad hispanica; de alli debi6
surgir la eleccion de su dotacion instrumental, para guitarra y orquesta de cuerdas.
Pero también surgio de la existencia previa de sus materiales ya escritos en un estilo
barroco, que le permitia reciclarlos y combinarlos como una musica ya probada
en el ambito de concierto. Por ello, la segunda parte de la Miisica para escena, el
“Interludio”; es practicamente una reelaboracion del Preludio en Mi mayor, trans-
crita para la orquesta de cuerdas, y la tnica de las tres partes de la partitura donde
no toca la guitarra solista. El material es practicamente el mismo del original gui-
tarristico, mas la adicion de algunos contracantos y ornamentos derivados de las
mismas figuras de dicho original, y repartidos por las secciones de la orquesta. A la
vista —al oido, mas bien— saltan el oficio consumado de Ponce para aprovechar al
maximo la aparente sencillez de su material primigenio, y la imaginacién meldédica
para agregarle los contracantos como voces nuevas, enriqueciendo de esta manera
la textura polifénica de la pieza y reforzando con ello su definicion de estilo barro-
co. El gusto y el interés de Ponce por su Preludio trascendieron el trabajo artesanal
de este encargo alarconiano, pues dos afnos después volvid sobre ¢l con una nueva
reelaboracion, esta vez transcrito para guitarra y clavecin y ofrecido como regalo
de bodas para Segovia y su segunda esposa, la pianista Francisca Madriguera. Y
para mayor admiracion de la imaginacion sonora del maestro zacatecano, merece
senalarse que esta tercera version de la pieza agrega nuevas voces y lineas de contra-
punto al material original de guitarra, completamente distintas de las afnadidas en
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la transcripcion de La verdad sospechosa. De muy pocas obras en el catalogo pon-
ciano puede decirse que le hayan rendido tanto como para generar tres resultados
tan distintos, tan brillantes y tan hermosos, sin dejar de mantener una identidad
sonora comun.

La primera parte de la Musica para escena, el “Preludio’, tiene un claro sonido
hispanico, que ubicamos asi por su esquema ritmico basado en el fandango y por
la armonia relacionada con el modo frigio flamenco. Para aprovechar lo mejor
posible el balance de volumen sonoro entre la orquesta y la guitarra, Ponce le escri-
bio figuras de rasgueo y acordes plaqué, con muy pocas lineas melddicas sencillas,
y éstas en momentos de poco volumen de los instrumentos de arco. Mas alla de
que todo el sonido evoca sin duda la idea que se tiene de lo tipicamente hispanico
desde el siglo XX hasta la fecha, Ponce parece haber empezado a experimentar los
alcances y las posibilidades del equilibrio sonoro entre la guitarra y sus contrapar-
tes instrumentales, y puede asegurarse que el experimento le haya ayudado a tomar
decisiones siete afos después, en la culminacion del Concierto del Sur, que no en
balde es el de mejor equilibrio de volumen sonoro entre el solista y la orquesta de
todos los conciertos clasicos de guitarra de su época.

Para crear la tercera parte de la Muisica para escena, el “Coro”, Ponce se dio cuen-
ta de que La verdad sospechosa no contiene una sola cancion ni referencia directa ni
indirecta alguna a musica para tocarse o cantarse en escena. Estamos tan hechos a
la idea de que toda representacion en el Siglo de Oro debia contener momentos
musicales que, cuando los textos de las obras teatrales de la época no incluyen re-
ferencia musical alguna, sentimos caer en un vacio de contradiccion sobre la idea
que nos hemos hecho. El asunto es que no siempre la musica debia formar parte
del texto de la obra central, puesto que un festejo del periodo, en cualquier parte del
imperio —lo cual incluye Castilla y Aragéon y Nueva Espafia y muchos otros sitios
que hicieron teatro en la época—, se componia de la obra principal en tres actos o
jornadas mas otros textos representados en alternancia con ésta: una loa, entre-
meses o0 sainetes y bailes de fin de fiesta; y en todos estos momentos alternantes la
musica si que tomaba el papel principal. Hubo dramaturgos que no parecian muy
inclinados a usar la musica en sus comedias en tres actos, y Juan Ruiz de Alarcén es
uno de ellos. Por citar un par de ejemplos contrastantes entre sus contemporaneos,
Tirso de Molina tiene muchas comedias sin una sola referencia musical, pero en
otras la musica y los bailes abundan con generosidad; en cambio, lo mas frecuente
y natural en Lope de Vega es que casi todas sus obras tengan canciones, bailes y
se prodiguen en referencias musicales al por mayor. El hecho es que se queria la
participacion de un coro en la produccion inaugural del Palacio de Bellas Artes, y
la comedia alarconiana montada no tenia material para dicho coro. ;Quién habra
pedido que hubiera un coro: Gémez de la Vega, Chavez, Castro Leal, el propio
Ponce? El hecho es que lo hubo, y ante la necesidad de tener que darle algo para
cantar, Ponce lo tuvo que tomar prestado de otra comedia del Siglo de Oro. Pero el
criterio nacionalista anacronico se volvié a imponer, asi que el material prestado no
podia ser de un dramaturgo dureo que fuera explicitamente nativo ibérico: no, de-
bia ser también de alguien nativo novohispano, es decir “mexicano’, asi que Ponce
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uso6 un canto a varias voces que aparece en el segundo acto de Los emperios de una
casa, la comedia mas célebre y representada de sor Juana Inés de la Cruz. El texto
es una disertacion sobre cual de las penas o dolores de amor es la mas seria o grave,
y si bien su sentido se relaciona con la trama de su comedia, se trata de un dilema
poético abstracto, que puede emplearse en cualquier historia donde haya amores
correspondidos y no correspondidos. Por ende, Ponce no debid hallar reparo para
agregarlo a la musica y a la representacion de este montaje de La verdad sospechosa:

MUSICA
;Cudl es la pena mas grave
que en las penas de amor cabe?
VOZI
El carecer del favor
serd la pena mayor,
puesto que es el mayor mal.
CORO1
No es tal.
VOZI

Sies tal.
CORO1I
sPues cudl es?
VOZzZ 11

Son los desvelos
a que ocasionan los celos,
que es un dolor sin igual.
CORO1I
No es tal.
VOZzZ 11

Sies tal.
CORO1
sPues cudl es?
VOZIII

Es la impaciencia
a que ocasiona la ausencia,
que es un letargo mortal.
CORO1
No es tal.
VOZIII

Sies tal.
CORO1I
sPues cudl es?

23



Momentos musicales del teatro en México

VOZ1V

Es el cuidado
con que se goza lo amado,
que nunca es dicha cabal.
CORO1I
No es tal.
voz 1l

Si es tal.
CORO1
sPues cudl es?
vozZvVv

Mayor se infiere
no gozar a quien me quiere
cuando es el amor igual.
CORO1
No es tal.
vOozZvVv

Si es tal.
CORO1I
TG, que ahora has respondido,
conozco que solo has sido
quien las penas de amor sabe.*

Si bien Sor Juana prescribié una bien definida distribucion sonora, de cinco vo-
ces solistas contra dos coros, como demuestra la atribucion de los parlamentos res-
pectivos, el arreglo de Ponce se atuvo a su propia estructura compositiva, sin hacer
mucho caso a la distribucién original. En realidad, Ponce escribi6 una pieza con
elementos antifonales, pero sin definicion de personajes ni grupos de personajes:
la alternancia o superposicion de las voces sigue un juego sonoro que depende
de las preguntas y respuestas del texto, pero dentro del propio movimiento de las
lineas melddicas que van surgiendo y derivandose de ellas mismas. El acompana-
miento, de nuevo con los instrumentos de arco y la guitarra, es poco mas que una
figura de pedal, con ornamentos de la guitarra y con la orquesta en pizzicato: el peso
principal lo llevan las voces del coro, aunque sin atribuciones dramaticas de ningun
tipo, como queda dicho. De hecho, este canto no termina con el fin de estos versos
en la comedia de Sor Juana: los personajes protagénicos lo retoman para expresar,
cada uno, sus respectivas opiniones sobre cual es la pena mas grave que en las pe-
nas de amor cabe; como lo hacen tanto los galanes y damas enamorados cuanto los
criados graciosos, el dilema poético desciende a ras del piso y se vuelve parte del
humor general de una comedia, por lo demas, de suyo muy divertida. Pero Ponce

* Sor Juana Inés de la Cruz, Los empefios de una casa, jornada segunda, vv. 1455-1484. Sigo
la ediciéon de Alberto G. Salceda en Obras completas, IV: Comedias, Sainetes y Prosa. México:
FCE, 1957 (Biblioteca Americana, 32).
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se evito esta segunda vuelta del canto, a cargo de los personajes mencionados, para
mantenerlo en su dimension poética mas abstracta y asi darle el juego polifénico
tan caracteristico de su mejor musica. Puesto asi, da igual en qué momento de la
representacion de La verdad sospechosa se pudo interpretar este canto coral, puesto
que no se halla ligado a ninguna situaciéon dramatica ni escénica precisa.

De hecho, el programa de mano nos ubica en qué punto de la representacion se
canto el coral: en el tercer acto de la comedia. Y con la misma libertad de asociacién
de estos materiales sonoros, me permito suponer en cuales puntos de la represen-
tacion pudieron usarse las otras dos secciones de la partitura: el “Preludio” tal vez
cumpliera la funcién de la obertura, como en la 6pera y el bailete de concierto, y el
“Interludio” pudo valer como puente entre los actos I y II. Pero insisto: sélo se trata
de una suposicion.

Y una suposicion es, en su totalidad, la musica escrita por Manuel Maria Ponce
para la produccion de La verdad sospechosa con la que se inaugur6 el Palacio
de Bellas Artes. Lo digo porque, por mas que esta musica pareciera querer acercarse
en la evocacion a la época misma de la comedia o de su autor, es decir el siglo XVII,
lo cierto es que todos los elementos en juego dentro de esta musica son invencio-
nes de un sonido que venimos idealizando como “hispanico”, pero de uno creado
o supuesto por lo menos un siglo después de la época real de nuestra comedia. El
fandango, el sistema modal que asociamos con el flamenco y el flamenco mismo,
Sylvius L. Weiss y su musica, el uso de la guitarra moderna —muy distinta de sus
antecesoras renacentista y barroca—, todos son elementos musicales posteriores a
1700, es decir de una época en la que ya habia dejado de existir el Siglo de Oro; nada
de la musica creada por Ponce corresponde realmente con el momento contempo-
raneo de Alarcén. Y sin embargo, como oyentes podemos terminar de imaginar y
de reconstruir el espacio fantastico de ficciéon que propuso una determinada puesta
en escena, la cual no se proponia una fidelidad historicista ni en la escenografia
ni en el vestuario, y asi nos ha dejado con la libertad de preguntarnos si la pro-
puesta actoral tampoco pretendia abordar ningtn tipo de recreacidn estilistica de
fidelidad a la época de la obra, y por ende la musica tampoco tenia obligaciones
histdricas de ningun tipo: sélo una cierta evocacion sonora que ya se tenia muy
tipificada como lo hispanico en 1934. Aunque no pueda asegurar si esta musica
surgia o no del foso de la orquesta del Teatro de Bellas Artes, aunque no pueda pre-
cisar los puntos exactos de la representacion en los que sond esta musica, aunque
no se pueda establecer hoy si algo de esta musica iria simultanea con la represen-
tacion actoral —como una musica de fondo— o si toda ella se usé en los entreac-
tos, separada de la representacion efectiva de los actores, algunas conclusiones
podemos obtener de la partitura escrita por Manuel Maria Ponce para la produc-
cion de La verdad sospechosa que dirigi6é Alfredo Gomez de la Vega en la inaugu-
racion del Palacio de Bellas Artes: que su autor no desmereci6 de la calidad que
se exigia en todo su trabajo de creador, y que supo usar algunas de las mejores
cualidades de su oficio, como su gran dominio del contrapunto y su experiencia
de la escritura para la guitarra, al servicio de lo que requeria una ambientacién
ficticia de aire hispanico; que estos mismos elementos en juego, como el reto del
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balance sonoro entre guitarra, coro y orquesta de instrumentos de arco, pudieron
funcionarle con un valor experimental, del que obtuvo resultados aventajados en
obras escritas posteriormente, muy en especial en el Concierto del Sur; y que esta
partitura contribuyd a la consolidacion y divulgacion de una forma caracteristica
de concebir lo que se definiria como un estilo o identidad hispanicos en la musica,
aunque en apariencia no trascendiera en su época mas alla del momento de las re-
presentaciones teatrales para las que habia sido escrita. En efecto, no tiene muchos
afnos que hemos vuelto a escuchar una partitura de Ponce que se tenia por perdida,
y ahora nos ayuda a enriquecer la experiencia de una época gloriosa en la drama-
turgia, asi como el ambiente de un muy célebre escenario en el momento mismo de
su inauguracion.
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Jesus Bal y Gay, Carlos Chavez y Blas Galindo,
y Don Quijote de Salvador Novo
(direcciéon de Clementina Otero y Salvador Novo, 1947)

B = ~

1 cuarto centenario del natalicio de Miguel de Cervantes Saavedra fue cele-

brado en todo el mundo, y desde luego en el ambito hispanico con especial

gozo. En México, pudo sumarse con el conjunto de celebrantes intelectuales
y artistas nativos a los nativos ibéricos que se habian refugiado en fuga y exilio de
su guerra civil, lamentablemente perdida en 1939 con la derrota de la Republica y
el ascenso al poder de la dictadura de Francisco Franco. Por estos antecedentes, la
participacion de los espafioles en los festejos cervantinos mexicanos de 1947 revistié
una importancia simbdlica, por lo que representaba de nostalgia e idealizacion del
pasado republicano perdido. Y por supuesto se hizo una interpretacion de la obra de
Cervantes con este sesgo del momento: los intelectuales y artistas del exilio espaiol
se sentian quijotes, como lo sugiere el clasico poema Vencidos..., de Leén Felipe:

Cuantas veces, Don Quijote, por esa misma llanura,
en horas de desaliento asi te miro pasar...

y cudntas veces te grito: Hazme un sitio en tu montura
y llévame a tu lugar;

hazme un sitio en tu montura,

caballero derrotado,

hazme un sitio en tu montura

que yo también voy cargado

de amargura

y no puedo batallar.®

° Leon Felipe, Vencidos..., de Versos y oraciones de caminante. Cito de: Poesias completas | Ed.
de José Paulino. Madrid: Visor, 2010 (Visor de Poesia, 766); p. 88.

27



Momentos musicales del teatro en México

Programa de mano del montaje
de Don Quijote en el Palacio de
Bellas Artes, 1947: caratula
(Coleccidn particular).
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FARSA EN TRES ACTOS Y DOS ENTREMESES

Version especial para nifios de la inmortal
obra de M16UEL DE CERVANTES
por BarLnvabpor Novo

Misica de: Carvos CHAVEZ
JEsts BaL v Gay
Bras Ganvpo

Direccidn de: Batvapor Novo
B
CLEMENTINA OTERO DE BARRIOS

ORQUESTA SINFONICA DEL CONSERVATORIO

Director: Ebvarpo Hervinopez MoNcapa

Decorados y vestuario de:
JuLio CAsTELLANOS
Carros MARICHAL
Junio Prieto

Coordinaeién: CoNcEper6n Sapa
Coreografia; Geerte Martinez pEL Camro
Electricista: Ricarvo Zepmio
Jefe de tramoya: MarceLino JiMENEZ
Utilerta: Fraxcisoo Pérez

Realizacion de vestuario: Joserina PiRemo

Programa de mano del montaje BALLET A CARGO DE ALUMNOS DE LA ESCUELA NACIONAL DE DANZA

de Don Quijote en el Palacio ACTORES DE LA ESCUELA DE ARTE TEATRAL DEL INSTITUTO
de Bellas Artes, 1947: créditos
musicales y de produccion E: )

(Coleccion particular).
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Como es bien sabido y esta harto documentado, tanto que seguimos recibiendo
los beneficios de esta afortunada asociacién, muchos intelectuales espafoles exilia-
dos supieron asimilarse en el medio profesional mexicano y desempefaron labores
de todo tipo, a menudo muy senaladas y hasta brillantes, y en el espacio de la mu-
sica se pudo notar esta asimilacién con claridad. El momento mas favorable para
varios de ellos coincidi6 con el ascenso al poder de Miguel Aleméan Valdés como
presidente; durante su sexenio, de fines de 1946 hasta 1952, un grupo muy definido
de personalidades se organizé para administrar las instituciones que se iban fun-
dando o transformando en el sector de la cultura oficial. Dentro de ese conjunto,
tuvieron una participacion destacada los escritores del grupo que hoy conocemos
como los Contemporaneos: varios de ellos desempenaron labores como funciona-
rios, o por lo menos sus trabajos literarios y escénicos fueron de los mas promo-
vidos en el seno del entonces flamante Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA).
Por ejemplo, Salvador Novo, quien se hizo cargo de su Departamento de Teatro,
o Xavier Villaurrutia y Clementina Otero, que sin ocupar cargos de funcionarios
se dedicaron a ejercer funciones de direccidon escénica o dramaturgia en diversas
producciones, ademas de cumplir un papel central como docentes en la —también
nueva entonces— Escuela de Arte Teatral del INBA. Pero el papel central de esta
historia, el manejo principal de los hilos de ese complejo entramado artistico de
entonces, estuvo siempre a cargo de Carlos Chavez, director fundador del mismo
Instituto. El compositor no habia vuelto a tener tanto poder en la cultura oficial
desde 1934, y su nueva posicion le permitié conjuntar el trabajo de colaboradores tan
senalados como los que he empezado a mencionar, mas el de otros personajes
con quienes llevaba relaciones amistosas y de trabajo, como Miguel Covarrubias o
Rufino Tamayo.

Mas alla de sus atribuciones como funcionario, Chavez se integré a una aso-
ciacion que, si bien era civil y de indole privada, subsistié durante los afios del
sexenio alemanista gracias a generosos subsidios: Nuestra Musica. Esta asociacion,
célebre por haber publicado una revista homoénima de valioso contenido editorial
y por haber organizado varios conciertos que fueron formando la legendaria serie
Conciertos de los Lunes, también tuvo una responsabilidad indirecta en la funda-
cion de Ediciones Mexicanas de Musica, la primera editorial moderna de musica
de concierto que hubo en México, tras la revolucion de 1910. Pues bien, habia es-
paioles del exilio en Nuestra Musica: Rodolfo Halffter, Adolfo Salazar y Jests Bal
y Gay, los cuales, sumados a los mexicanos Chavez, Luis Sandi, Blas Galindo y José
Pablo Moncayo, tuvieron una actividad protagénica durante esos afos, en virtud
de sus grandes méritos profesionales y del apoyo oficial que Chavez podia propor-
cionarles desde su puesto de director del INBA y su excelente relacién con Miguel
Aleman.

Estos antecedentes pueden explicar muy bien por qué figuraron tantos de estos
personajes en los festejos cervantinos de 1947. Como una de las labores que se
habian programado en el INBA era generar temporadas de teatro para nifios, con
asistencias masivas de publicos escolares en el Palacio de Bellas Artes, era natural
que se dedicara una de estas producciones a homenajear a Cervantes. Y también
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era natural que los artistas del grupo de poder de Chavez se repartieran las respon-
sabilidades de tal produccién. En consecuencia, se puso en escena una adaptacion
de Don Quijote para homenajear a su autor, con la dramaturgia de Salvador Novo,
su direccion escénica en colaboracion con Clementina Otero y el encargo para la
composicion de la musica incidental a tres compositores del grupo Nuestra Musica:
Bal y Gay y Galindo, y el propio director del INBA encargandose a si mismo el tra-
bajo, es decir, Chavez.

Esta produccidn cervantina fue muy ambiciosa y conté con el respaldo de todos
los recursos de que disponia el INBA, tanto en términos de produccién como en
el de quienes participaron en escena, la gran mayoria procedentes de los recintos
académicos que el mismo Instituto habia fundado o habia tomado bajo su jurisdic-
cion. Al término de su temporada, el Instituto publicé el libreto de Novo en un libro
de edicion muy cuidada, ilustrado de manera profusa con fotos de las funciones y
complementado con una extensa seleccion de notas de prensa, todo lo cual aporta
una informacién fundamental que nos hace conocer los entretelones de su proceso
como pocas veces se ha dado en un montaje teatral mexicano del siglo XX. Por ello,
me parece mejor que sea la propia voz oficial quien nos informe de los datos prin-
cipales de la produccion y la temporada del Don Quijote de Salvador Novo:

La presente version teatral de Don Quijote fué [sic] presentada en el Palacio de Bellas
Artes durante la Temporada de Teatro Infantil de 1947 que comenzé el 6 de agosto.
Escribieron para ella la musica los maestros: Jests Bal y Gay para el primer acto, Carlos
Chavez para el segundo y Blas Galindo para el tercero. Los decorados y el vestuario
fueron obra de Julio Castellanos, Carlos Marichal y Julio Prieto. Dirigié la Orquesta
Sinfénica del Conservatorio Eduardo Hernandez Moncada. La Coreografia fué [sic] rea-
lizada por Guillermina Bravo y Gilberto Martinez del Campo. El montaje y la ilumina-
cién, la tramoya y la utileria asi como la realizacion del vestuario y de la escenografia,
corrieron por cuenta del personal técnico del Instituto. El desemperio de los papeles de la
obra se encargd a los alumnos de la Escuela de Arte Teatral del propio Instituto, y de su
direccion escénica se encargaron la profesora Clementina Otero de Barrios y el autor.

Concurridas cada una de ellas por 2,500 nifios de escuela, las 22 representaciones del
Quijote en que consistié la temporada de Teatro Infantil pusieron por primera vez en
contacto con la obra Cervantina a 55,000 adolescentes.®

Dejando de lado el tono de informe un tanto burocratico de estas palabras, es
evidente que el montaje fue todo un éxito, y que en verdad conjunté a varias per-
sonalidades talentosas para lograrlo. El libreto de Novo es muy logrado, condensa
mucho de lo esencial para introducir al espectador —no sélo infantil— a la novela
original y las fotos dejan ver un interesante trabajo de creacién escenografica. Por
la trayectoria destacada que varios de los actores, entonces estudiantes, tuvieron
en anos posteriores, podemos inferir que el nivel actoral tenia que ser bueno, y

¢ Salvador Novo, Don Quijote: Farsa en Tres Actos y Dos Entremeses. México: INBA, 1948;
p- 6. En adelante, citaré esta edicion de manera abreviada.
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asi lo permiten suponer nombres como los de Mario Orea, Carlos Bribiesca, Jorge
Martinez de Hoyos, Carmen del Castillo, Fernando Torre Lapham, Raul Dantés,
Miguel Cércega y Marta Ofelia Galindo. Si supiéramos algo mas sobre la musica
incidental de este montaje, podriamos concluir hasta qué grado era de esperarse tal
éxito de publico.

Y he aqui la cuestion central para nuestro tema: casi no podemos saber cual
era 'y como era esa musica de la que se encargaron tres compositores. Empiezo
por descartar lo que hizo Bal y Gay para el primer acto: no he podido localizar su
partitura especifica, si es que sobrevive, y si bien Ediciones Mexicanas de Musica
resguarda un acervo muy surtido de sus composiciones, entre lo reconocido y lo-
calizado no aparece hasta ahora la musica de esta produccion teatral. En el caso de
la musica de Galindo, tampoco tenemos una partitura que sea especificamente
de esta musica incidental, aunque me permitiré una propuesta para otra partitu-
ra suya que podria estar vinculada de modo directo con el montaje. Asi pues, la
unica partitura para la que tenemos la total seguridad de que formd parte de
la musica incidental de este Don Quijote de Novo es la escrita por Carlos Chavez.

Ellibreto de Novo nos servira de guia, puesto que fue publicado bajo el cuidado
del propio autor que, a la vez, codirigié su montaje; por ende, podemos confiar en
que refleje con claridad lo que pedia el autor en sus acotaciones y acciones escé-
nicas, ya que éste sabia que disponia de lo necesario para las imagenes e ideas que
iba a poner en juego. A su vez, dicho libreto lo podemos contrastar con una cro-
nica de Adolfo Salazar que se incluyd en la edicion publicada por el INBA, la cual,
por haberla escrito quien lo hizo, se concentrd en el aspecto musical de la puesta
en escena, a diferencia de la mayoria de los cronistas de prensa, que le dedicaron
toda su atencion al hecho dramatico y escénico, y en el caso de la musica se limi-
taron a mencionar quiénes la habian compuesto, sin entrar en detalles. Las pocas
indicaciones de Novo para senalar donde queria la musica pueden enriquecerse,
pues, con lo narrado por Salazar y con la partitura de Chavez, y tal vez con algo de
Galindo que forma parte de mi propuesta de reconstruccion de los hechos.

Con su Don Quijote, Novo retomé su labor de dramaturgo que, hasta ese tiem-
po, habia sido escasa: en este género solo tenia para entonces, practicamente, su
breve farsa Le troisiéme Faust, que no habia sido representada por tratarse de una
satira abiertamente homosexual; lo otro que habia producido antes de 1947 eran
algunos guiones cinematograficos. S6lo en afos posteriores se dedico el poeta con
mads empeno a la redaccion de obras teatrales, algunas de las cuales tuvieron éxito
en su momento, como La culta dama o A ocho columnas; sin embargo, ninguna de
sus obras originales me parece més lograda que su adaptacion cervantina. Esta se
divide en tres actos, con dos entremeses entre ellos, y por supuesto sélo usa algunos
episodios de la gran novela, los mas identificables por el publico en general —sobre
todo el que no ha leido el original, es decir la mayoria— y los que permiten un
mejor juego visual para poner en evidencia los principales rasgos de caracter de los
personajes, en especial Don Quijote y Sancho Panza. En los dos entremeses, que
deben representarse en proscenio a teldn cerrado, y sin musica, los personajes de la
aldea de Don Quijote comentan sus aventuras, que les llegan por noticias de otras
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personas, y mas tarde por un libro —con lo cual, Novo reproduce el mecanismo
cervantino de introducir la realidad en la ficcion—, y asi el dramaturgo se aprove-
cha para adelantar informacion sobre las acciones fuera de escena y hacer avanzar el
tiempo de la ficcion. Los episodios estan tomados de las dos partes del libro, casi de
manera simétrica aunque no en la cronologia lineal que éstos cuentan; el cambio
de partes se da en la parte final del segundo acto, cuando pasamos en escena de
la liberacion de los galeotes, con Ginés de Pasamonte, al encuentro y lucha con
el Caballero de los Espejos. Don Quijote no muere en esta obra, pues usa al célebre
caballo de madera Clavilefio para alzarse por los aires, con todo y Sancho, en bus-
queda de mas aventuras, y se despide del publico infantil junto con Cide Hamete
Benengeli, el ficticio autor de éstas, quien ya habia aparecido en un prélogo para
presentar la historia.

Y de hecho, después de este prologo, el primer acto de la obra presenta el espacio
de la venta adonde ha de llegar el ya delirante Quijada, o Quesada o Quijana, o sea
Alonso Quijano el Bueno, quien confundira esta humilde edificacion aldeana con
un castillo y, por ende pedira que alli se le arme como caballero andante, para po-
der iniciar sus correrias en pro del bien y de la justicia. Lo primero que vemos en
la venta, al empezar el acto, es un cuadro de época con las criadas —o maritornes,
como las llama Novo a todas por igual— en la faena doméstica, y los arrieros de
paso, algunos de los cuales rasgan sus guitarras; hemos de asumir que esos ras-
gueos forman parte de lo que debi6 escribir Bal y Gay como parte de su partitura
instrumental. Ademas de lo dicho, mas adelante una acotacién precisa como, por
peticion del ventero, uno de los guitarristas acomete una cancion, la tinica que tiene
toda la obra. “El guitarrista rasguea su instrumento y rompe a cantar. Al conjuro de
su musica, las maritornes y los demds salen de las puertas y se acercan a oir”. Y asi
se cantan unas “Coplas del Arriero’, segtin siguen indicando las acotaciones.” Estas
coplas propician el inicio de un baile, vinculado asi con toda la accion en escena:

La cancién debe ser alegre, de tal modo que permita danzar a su ritmo, y componer un
cuadro movido de personajes pintorescos. Casi al final de la cancién, la Molinera estard
entre el pozo y la puerta, con su charola con jarros en la mano, camino del grupo de guita-
rristas. En ese instante, y a una distorsion orquestal de la musica, se abrirdn de par en par
las grandes puertas, y aparecerd Don Quijote. El canto se interrumpe —hay una pausa de
desconcierto que subraya la milsica orquestal— y por fin, las maritornes se acercan a D.
Quijote, lo examinan con curiosidad, luego con miedo, y huyen.®

De esta acotacion se puede deducir que las “Coplas del Arriero” debieron incluir
la participacion de la orquesta, para la cual Novo pide efectos especificos que re-
fuercen las acciones en escena, y no podemos ir mas alla de esto que ya es conjetu-
ra. Ocurre de manera similar cuando, mas adelante, otra acotacion pide: “Asoma
la luna. Misica.”, y esta musica debe enmarcar un breve discurso de Don Quijote,

7 Salvador Novo, Don Quijote, op. cit.; acotacion del acto I, p. 14.
8 Ibid., p.15.
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quien suefa despierto mientras vela sus armas, esperanzado en su fama futura y
evocando a Dulcinea del Toboso.” Después de esta indicacion, el texto no vuelve a
invocar a la musica hasta el final del acto, cuando ya parten de la venta el hidalgo y
su recién convocado escudero Sancho:

Mientras habla, las criadas han ido por el caballo de D. Quijote y el asno de Sancho.
Nuestros personajes los montan. Se inicia la musica de fondo. La luna ha palidecido y al
fondo amanece una aurora rojiza que se hace mas viva al abrirse las puertas de la venta
y centrarse en ellas, de espaldas al publico, las figuras de D. Quijote y Sancho, mientras
crece la musica y cae el

TELON™

Ahora bien, desde este final de un primer acto con una presencia musical nebulo-
sa, pasamos a la claridad de la musica que si conocemos y que si se conserva: la que
le toco escribir a Carlos Chévez. La acotacién inicial del acto II dice asi:

Sobre una roca, el pastor tafie su caramillo. A su conjuro, empiezan a triscar, saliendo de
derecha, las ovejas, que hacen evoluciones de ballet. Otras salen del lado opuesto, y bailan,
entremezcldndose alegremente. De izquierda y de derecha, a la altura de la roca del pastor,
salen otros pastores (2) y se unen a la danza. Cuando ésta concluye, D. Quijote y Sancho
han aparecido en la plataforma."!

Y en efecto, Chavez le hizo un traje sonoro a la medida a la escena imaginada
por Novo. Robert Parker, el gran especialista en el autor de la Sinfonia India, se re-
firi6 brevemente a esta musica escénica en dos libros suyos, y en ambos mencioné
las escenas para las cuales, segtin él, habia escrito musica especifica Chavez. En su
Guide to Research, de 1998, las menciond por sus titulos en inglés como: “Ballet of
the Lambs, ‘Windmills, ‘Galley Slaves, and ‘Battle with the Mirrors™.'? Pero en un
libro posterior, entr6 en mas detalles:

Chavez instrument6 tres escenas del segundo acto: “Ballet de las ovejas”, “Molinos de
viento” y “Galera de esclavos”. La musica para la primera de estas escenas se tocd, con
el titulo de Toccata para orquesta, por la Orquesta Sinfénica Nacional de México [sic]
dirigida por el compositor, el 22 de julio de 1947 (después de que se habia usado en el
ballet mismo)."

? Ibid., pp. 19-20.

1 Ibid., p. 28.

11 Salvador Novo, Don Quijote, acotacion del acto II, p. 33.

12 Robert Parker, Carlos Chdvez: A Guide to Research. New York-London: Garland, 1998; p. 43.

13 Robert Parker, Carlos Chdvez, el Orfeo contempordneo de México / Trad. Yael Bitran Goren.
México: CNCA, 2002 (Rios y raices, Teoria y practica del arte); p. 145. Aunque el libro se habia
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Salvo dos inexactitudes, que ahora mismo corrijo, Parker nos da la informaciéon
esencial sobre el caso. Sdlo aclararé que la orquesta que estrend esta Toccata fue la
Sinfénica de México, todavia existente en ese momento, y no la Sinfoénica Nacional,
establecida afio y medio mas tarde. Y de su fecha de estreno se deduce un hecho cu-
rioso, que Parker menciond, asi como también lo hizo Adolfo Salazar en su cronica
que ya he mencionado: ambos ubican al estreno de la Toccata como posterior al de
Don Quijote. Pero, si nos atenemos a los datos escuetos, la obra teatral se estrend el
6 de agosto, y el concierto donde se estreno la pieza sinfénica se dio el 22 de julio,
es decir, dos semanas antes: el publico escucho la musica de la obra teatral antes
de verla en su puesta en escena. De ahi la curiosidad del orden que ambos autores
dieron a los hechos.

La exactitud de los titulos mencionados por Parker requiere de otra aclara-
cidn. Si bien en ambos libros coinciden tres de ellos, el ultimo fue eliminado en la
mencién mads tardia, “Battle with the Mirrors”, una traduccion incorrecta del en-
cuentro con el Caballero de los Espejos, que en efecto se da en el final del segundo
acto, como ya anoté. Por lo menos, las acotaciones del libreto no piden musica
alguna para dicha escena, por lo cual Parker pudo haber suprimido la cita al revi-
sar este hecho. Pero incluso el tercer titulo, “Galera de esclavos”, que se refiere por
supuesto a la escena de los galeotes con Ginés de Pasamonte, tampoco requiere
de musica segun las acotaciones respectivas. Las acotaciones del acto II que piden
musica de manera explicita son las siguientes:

Desfilan: Laurcalco, Micocolembo, Brandabarbardn de Boliche, Timonel de Carcajona,
Pierres Papin, Espartafilardo del Bosque. Vestidos como los describe D. Quijote desfilan
al son de la musica, y recobran enseguida su figura de ovejas, reanudando el ballet del
principio.**

Es decir, Don Quijote cree ver en las ovejas a todos sus caballeros imaginarios
que protagonizan sus adoradas novelas de caballeria, y se lanza sobre ellas como
si fuera a combatir lo que cree ver, a pesar de las advertencias de Sancho. Pero la
acotacion es clara: “reanudando el ballet del principio’, de lo cual se infiere que
la repeticion de la coreografia implicaba también la repeticion de la musica, no una
musica nueva. Y esta musica repetida, la misma con la que se inici6 este acto, dura
todo el ridiculo combate ovejuno de nuestro hidalgo, como lo sefala la acotacion
siguiente:

Los pastores suben a la plataforma y empiezan a arrojar piedras contra D. Quijote, quien
parece recibir sus golpes mientras las ovejas se dispersan, y cae finalmente en primer térmi-
no, molido. Sancho llega hasta él, con el final de la miisica."®

publicado originalmente en inglés dos décadas antes, sé que su autor lo revis6 y actualizé para
su edicién mexicana.

! Salvador Novo, Don Quijote, acotacion del acto II, p. 35.
15 Ibid., p. 36.
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Si hemos de ser fieles al contenido de las acotaciones, sdlo se requeriria un na-
mero musical mas para este acto, en lo cual si hay coincidencia con lo que indica
Parker. Me refiero a la escena que ilustra la clasica aventura de los molinos de vien-
to. Para esta escena, que hoy podriamos considerar la escena quijotesca y cervanti-
na por antonomasia, la acotaciéon de Novo dice:

Los molinos empiezan a mover las aspas. Sancho se tapa los ojos mientras D. Quijote se
lanza contra los molinos. Musica.'®

En suma, tenemos explicitados dos nimeros musicales para este segundo acto:
la escena pastoril inicial, con sus repeticiones, y la aventura de los molinos de vien-
to. Sobre ésta ultima escena, no tengo idea de cdmo seria su musica; sobre las otras
escenas mencionadas por Parker como posteriores, ya vimos que tal vez nunca
existio musica para ellas. Pero si que sabemos cual fue la musica de la primera esce-
na, y en esto coinciden todos los testimonios: la hermosa y simpatica Toccata para
orquesta, una de las piezas orquestales mas infravaloradas de su autor.

Se trata de una especie de preludio ligado a un rondé en moto perpetuo; estos dos
materiales representan sendas secciones casi simétricas, y cada una de estas seccio-
nes, a su vez, también presenta una cierta divisién interna en dos partes. Toda la
unidad de la pieza esta dada por el uso de determinados intervalos, empleados por
el compositor en las figuras de los temas principales que se repiten todo el tiempo.
La primera seccion es tranquila, y va acelerando de una manera lenta y gradual. La
primera division de esta seccion es un solo de oboe, que representa precisamente
al caramillo prescrito en la acotacion, y ocupa practicamente la cuarta parte de la
pieza. La segunda division de esta primera seccion sigue estando a cargo de las ma-
deras, que empiezan a derivar el motivo inicial del oboe y lo van acelerando; cuatro
instrumentos se reparten el trabajo de manera consecutiva en este orden: fagot,
clarinete, flauta y trompeta. Esta segunda division corresponde a la entrada de las
“ovejas’, las bailarinas que mads tarde se transformaran en caballeros dentro de la
demente imaginacion de Don Quijote. Cuando la aceleracion se vuelve vertiginosa,
pasamos de manera continua a la segunda seccion de la pieza, primer momento en
que entran los instrumentos de arcos, los cuales introducen el ritornelo del rondé;
este punto puede corresponder con la entrada de los pastores, con lo cual la coreo-
grafia ya la bailan todos los integrantes del cuerpo de danza, asi como ya todos los
instrumentos de la orquesta estan tocando en este momento. Aproximadamente a
la mitad de esta segunda seccion, se suspende por unos instantes la exposicion y
derivaciones del tema del rondé, sin perder el pulso acelerado en el que transcurre
toda esta seccién, aunque se retoma el ritornelo muy poco después para ya no parar
hasta el final mismo de la pieza, que se hace con una reduccién muy repentina de
la velocidad, para cerrar a un tempo mas lento con un poderoso tutti: el momento
de la aparicién de Don Quijote y Sancho con el que se cierran la acotacion y esta
escena de danza. Cuando, poco después, el caballero andante se lanza sobre las

16 Ibid., p. 38.
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ovejas y la acotacion dice que “se reanuda el ballet del principio”, lo més seguro es
que la orquesta solo repitid la segunda seccion de la Toccata, la que corresponde al
movimiento acelerado, desordenado y cadtico de las ovejas. Se trata, pues, de solo
dos nimeros musicales dentro de los varios que el montaje tenia; pero son muy
lucidores, y estan correspondidos con las acciones de una manera inmejorable.

Como decia antes, después de la aventura de los molinos de viento las acotacio-
nes ya no piden mas musica para el resto del segundo acto. Asi llegamos al tercero,
que vuelve a ser intrigante para nuestro analisis musical, al no contar con una par-
titura de Galindo explicitamente dedicada a él. ;O si contamos con una?

Podemos empezar por determinar que algunas escenas no llevaban musica en
este acto. Aunque la crénica de Adolfo Salazar a la que me he venido refiriendo
parece tener varias imprecisiones, con todo y ser contemporanea de los hechos es-
cénicos y musicales, nos ayuda a guiarnos con un poco de luz por estos momentos
sonoros de la obra. Cuando habla precisamente de la proporcion de musica conte-
nida en el montaje de esta version quijotesca, afirma:

Y una de las ventajas de la version actual es la poca musica que lleva. Tan poca, pues
que los niflos son impacientes para las musicas largas (y los mayores también) que al
fin de cuentas se desearia alguna mas: por ejemplo, algin paso de danza en la sala del
gobernador de la insula, alguna tocata de chirimias cuando llegan los duques, segtin esta
prescrito."”

Es decir, dos escenas, precisamente del tercer acto, no llevaban mdusica, si hemos
de creer a Salazar. Pero, como él observd, el libreto prescribia alguna musica por lo
menos para “‘cuando llegan los duques”, que es precisamente el inicio de este tercer
acto, sélo que no eran toques de chirimias: “A telon corto, se escuchan cuernos de
caza y fuera de escena una cabalgata y ruidos de caceria”'® Los cuernos suenan muy
diferente al timbre nasal y penetrante de una chirimia. Y en cuanto a “la sala del
gobernador de la insula” es decir las aventuras de Sancho como gobernador de la
Insula Barataria, que ocupan la parte central de este mismo acto, el libreto en efecto
no pide musica. Pero esto deja muy poco espacio para que haya entonces alguna
participacion musical antes del final, pues sélo queda la escena del encantamiento
de Dulcinea y de la Condesa Trifaldi, para la cual tampoco se pide musica algu-
na en las acotaciones. Y ya en la culminacion del acto y de la obra, cuando Don
Quijote y Sancho montaran en Clavilefio, la tltima escena esta indicada por la si-
guiente acotacion:

Clavilefio se eleva por los aires. Lo sostenemos visible por una iluminacién concentrada
mientras oscurecemos el resto de la escena para desintegrarla, retirar a los personajes,
substituir la decoracion del fondo por un firmamento estrellado en cuya luna, como en
el primer acto, sonrie Dulcinea, con un trasto al frente que simula un globo terraqueo

17 Adolfo Salazar, “La musica para Don Quijote”, en Salvador Novo, Don Quijote, p. 79.

'8 Salvador Novo, Don Quijote, acotacion del acto III, p. 57.

37



Momentos musicales del teatro en México

en que sean visibles los rascacielos de Nueva York y el Kremlin. (Toda esta transicién
desde el momento en que el caballo se eleva debera ilustrarse con musica.) Detrds del
trasto surge la figura de Cide Hamete Benengeli, quien dice:"

Y lo que dice Cide Hamete Benengeli es el final de la obra, que se remata con
la despedida de Don Quijote a su publico infantil, como ya habia comentado: dos
parlamentos consecutivos que, hablados en ritmo teatral, durarian poco mas de
minuto y medio. Dos parlamentos que deben llevar musica de fondo todo el tiem-
po, pues cuando Don Quijote termina de hablar, que es ademas el término de toda
la obra, queda una ultima acotacion: “La miuisica sube a final”* Es decir, con excep-
cion de los caracteristicos y especificos toques de cuerno, el tnico requerimiento
musical explicito de Novo para el tercer acto es el momento final. Entonces, ;como
compaginar esto con lo que Salazar afirma haber escuchado en la funcién a la que
asistio?:

Jestis Bal y Gay que hace honor a la brevedad de su apellido (del primero y del segundo
los mas breves que pueden encontrarse en un directorio de teléfono), salpica con unas
gotitas oportunas, sazonadas de un perfume fallesco, el primer acto. La melodia del ca-
brero, de Carlos Chavez, es el trozo mas dilatado entre los que se oyen en el teatro, con
su sazon al modo berlioziano de la “escena en los campos”. Los trozos de Galindo para el
acto tercero son los que tienen una orquesta mas nutrida, y el del final, transparente y de
un aire fino, acompaia a la perfeccién al momento, y prepara la peroracion final, cuando
Don Quijote en su clavileiio de raza arabiga abarca de una ojeada las cupulas del Kremlin
frente a los rascacielos neoyorquinos.?'

Diré, de paso, que el personaje cuya melodia escribié Chavez en la Toccata es
un ovejero, no un cabrero, pero esto es lo de menos. Lo que me parece mas intere-
sante son las palabras que dedica a describir la musica de Galindo en el tercer acto:
tiene “una orquesta mas nutrida’, y el final es “transparente y de un aire fino”. Son
opiniones subjetivas, dificiles de asociar a hechos sonoros concretos si no se tiene
la partitura a la mano, o una grabacion, y desde luego que no tenemos ninguna
de las dos cosas para documentar qué hizo exactamente Galindo. Por eso, s6lo aqui
me permitiré una hipdtesis, una propuesta de lo que pudo haber sido esa musica,
tomandola de otra fuente que tiene que ver, sin embargo, con los personajes invo-
cados en este montaje: me refiero a la suite Homenaje a Cervantes.

Esta obra orquestal fue estrenada en uno de los Conciertos de los Lunes del gru-
po Nuestra Musica, el 27 de octubre de 1947, en la entonces Sala de Conferencias
—hoy Sala Manuel M. Ponce— del Palacio de Bellas Artes, por una orquesta diri-
gida por Luis Sandi. Todo el programa de ese concierto estuvo dedicado a musicas
vinculadas a Cervantes, como parte de los festejos por el cuarto centenario, del

9 Ibid., p. 72.
 Ibid., p. 73.

21 Adolfo Salazar, “La musica para Don Quijote’, Loc. cit., p. 79.
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que hablaba al inicio de este capitulo; por ende, se ejecutaron piezas de varios de
los autores del exilio espanol, como Halffter y Salazar, y especialmente una Oda a
Don Quijote “para pequena orquesta’, de Jesus Bal y Gay, ademas de una pieza de
Sandj, el bellisimo Homenaje a Cervantes de Moncayo y, como gran numero final,
El retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla. Me parecen singulares las piezas de
Galindo y Bal y Gay, porque las tuvieron que escribir en los mismos meses en los
que ellos trabajaron para el Don Quijote de Novo, y si bien podrian haber escrito
perfectamente musica distinta para cada fin —el concierto por una parte, y el mon-
taje teatral por la otra—, lo cierto es que ninguno de los dos parece haber escrito
mas musica vinculada a Cervantes fuera de estas dos obras, es decir que sdlo tra-
bajaron en virtud del tema del momento, sin un interés mayor por el asunto una
vez pasada la circunstancia celebratoria. Este hecho me permite preguntarme si no
habrian podido reutilizar materiales de sus musicas incidentales teatrales para sus
piezas de concierto, que se iban a estrenar sdlo tres meses después de estrenarse
el Don Quijote. De nuevo me veo impedido de opinar mas sobre la musica de Bal
y Gay, porque no conozco ni sé si sobrevive la partitura de su Oda; pero la suite de
Galindo si existe, hay edicion de la partitura y se ha grabado, por lo menos una vez.
De ella quiero ocuparme ahora para cerrar esta historia cervantina escénica.

El Homenaje a Cervantes de Galindo tiene cuatro movimientos, los dos primeros
ligados en forma da capo: 1. Gavota y II. Museta; III. Sarabanda, y IV. Giga. Aunque
evoca en cierta forma los géneros de danza que enuncian sus titulos, su armonia tie-
ne varios momentos disonantes y la instrumentacion sigue mas patrones del siglo
XX que citas o referencias a los timbres de la época evocada. Por afiadidura, los dos
primeros movimientos, sobre todo la Gavota, tienen un aire casi humoristico, que
bien podria acompanar escenas bufonescas o parddicas. En contraste, la Sarabanda
sigue mas de cerca el modelo barroco de una pieza lenta, serena hasta acercarse
a lo solemne, y su tema esta llevado de manera principal por las cuerdas, lo cual
la acerca mas a un aire de época antigua, si bien no tanto como el género mismo:
por lo que dejan ver las fuentes mas remotas en el tiempo, la sarabanda debid ser
al principio una danza alegre, movida y muy sensual; s6lo al pasar los tiempos y
extenderse su fama por toda Europa, sobre todo en los ambitos cortesanos, su ve-
locidad se fue aminorando y su caracter lidico le dio paso a un ritmo sosegado. Es
decir, una sarabanda de los tiempos de Cervantes no habria sonado para nada tan
lenta, seria y formal como una de Bach o Haendel, que es el tipo de sarabanda que
solian citar los autores de la época de Galindo, en plena moda neoclésica de la
musica de concierto de mediados del siglo XX. Pero esta sonoridad era habitual en
esos afos para homenajear al pasado, a la idea que entonces se tenia de ese pasado.
Por ende, cabe aqui mi propuesta: de los cuatro minutos que dura aproximadamen-
te esta Sarabanda del Homenaje de Galindo, por lo menos la primera mitad expone
el tema con las cuerdas en un volumen tenue, con un crescendo lento y gradual en el
que, al final, ya interviene toda la orquesta. Digamos que, en esa primera parte
de exposicidn, se puede hablar con voz de actor y ser escuchado con la musi-
ca, y si medimos lo que llevaria decir los dos ultimos parlamentos del libreto de
Don Quijote que, como ya he explicado, estan a cargo de Cide Hamete Benegeli y
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Don Quijote, a ritmo teatral, tomando en cuenta el trazo y las acciones fisicas perti-
nentes, esos parlamentos se ajustarian muy bien a la primera parte de la Sarabanda de
Galindo, para cerrar la obra teatral con el tutti que estd precisamente a la mitad
del movimiento en cuestion. El sonido resultante podria corresponder a la descrip-
cion que hizo Salazar de ese final que vio en el teatro: “transparente y de un aire fino”.
Sé que no tengo elementos documentales para defender con mas rigor esta po-
sibilidad del empleo, por parte de Blas Galindo, de la misma musica con la que
homenajed a don Miguel, para rematar con ella la adaptacion teatral de su mas
famosa novela. Pero creo que la conjetura cuenta con elementos como para per-
mitirsela, por lo menos. No pretendo dar nada de lo expuesto sobre Galindo como
hecho comprobado, a diferencia de todo lo dicho sobre Chavez, que si estd muy
bien documentado, o sobre Bal y Gay, cuya ausencia sonora total impide la minima
conjetura. En cualquier caso, lo que nos puede dejar como conclusion el concurso
de tanta gente brillante y talentosa en una misma produccion artistica es que, al
tratarse de artes efimeras, se vuelve casi imposible reproducir el momento especi-
fico de la experiencia conjunta. Se han reconstruido montajes célebres, sobre todo
de danza, de principios del siglo XX, y se han vuelto a poner en escena para revivir,
aunque sea de modo artificial, lo que debid ser la experiencia real del momento
original. Aun en esas reconstrucciones hay bastante de conjetura y deduccién sin
poder comprobarse por completo; pero incluso en los tiempos actuales, en que
disponemos de una tecnologia que permitiria una hipotética conservacion de pro-
cesos escénicos completos, seria imposible, y sobre todo falso, pretender que la
reconstruccion igualase a la experiencia original. Saber cudl musica era la que es-
cribieron tres compositores destacados para el Don Quijote de Salvador Novo, diri-
gido por él y Clementina Otero en 1947 para los nifios de entonces, nos puede dar
muchas lecciones de trabajo creativo, de colaboracion entre iguales, de una vision
peculiar del mundo en cierto lugar y en cierto momento, aunque nunca nos daran
la recreacion total del hecho mismo. Pero ya vamos pagados con lo poco o mucho
averiguado y con esa enseflanza parcial. Siempre se podra volver a los materiales
disponibles, para usarlos de modo independiente, e incluso asi nos diran mucho y
nos daran mucho que disfrutar. Y se lo habremos debido, de modo indirecto pero
cierto, a Cervantes, a quien le seguimos y le seguiremos debiendo tanto siempre.
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Blas Galindo
y Los signos del Zodiaco de Sergio Magafia
(direccién de Salvador Novo, 1951)

— = ~

ay un consenso en que Los signos del Zodiaco no sdlo es una de las obras

maestras de Sergio Magana: es también uno de los titulos fundamentales

del repertorio dramatico mexicano. Su estreno se dio en medio de una si-
tuacion muy favorecedora y bajo los mejores augurios, pues nacié con el concurso de
muchos elementos excelentes de su tiempo. Cuando se alzd el telon en el Palacio
de Bellas Artes, el 17 de febrero de 1951, Salvador Novo daba continuidad a su
trabajo de impulso a una nueva generacion de jovenes escénicos, a un afio del éxito
de Rosalba y los Llaveros de Emilio Carballido, en el mismo escenario. En el estreno
magafesco, muchos de los veinticinco papeles de la obra estaban en manos de pro-
mesas cuyo cumplimiento se llamaria, por ejemplo, Carlos Ancira —quien actué
el personaje de Lalo Walter—, Pilar Souza —quien hizo a Ana Romana—, Radl
Dantés —quien no solo se encarg6 de Pedro Rojo, sino también de la asistencia de
la direccibn—, Héctor Gomez —Andrés—, Socorro Avelar —Justina— o Mario
Garcia Gonzalez —Daniel—, por citar los mas conocidos para el tiempo posterior.
La escenografia, de pretension verosimil hasta el grado de tener instalacion de agua
en los lavaderos, era una de las primeras aportaciones de Julio Prieto a los cambios
de concepto escenografico en nuestro ambito. Y el tema que aqui nos ocupa como
el principal: se trata de una obra llena de musica, lo mismo por sus numerosas
referencias de todo tipo en el interior de la trama que por el hecho de haberse estre-
nado con una musica escrita originalmente para la ocasion, y que afortunadamente
se conserva, escrita por Blas Galindo. A pesar de ciertas criticas que cuestionaban
la pertinencia de un ambiente de vecindad en un escenario de las caracteristicas
de Bellas Artes, no puede decirse que Los signos... corriera con mala opinién su
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temporada. Por ello mismo, la obra ya parecia tener garantizada su permanencia en
el repertorio desde el primer dia?.

El texto dramatico de Magafia representa uno de los momentos culminantes en
la creacion, o invencioén seria mejor decir, de un nuevo espacio de ficcién que, al
término de la década de 1940, habia impuesto su presencia en los escenarios y en
las pantallas de la ciudad de México; un espacio cuya presencia no era novedosa ni
original, pero que no habia predominado hasta esa época como empez6 a hacerlo
desde entonces ante los ojos de los espectadores capitalinos: su propia ciudad. Pero
no se trataba de cualquier ambito de esa urbe que iniciaba su explosivo crecimiento
y se desdoblaba en muchas y diversas urbes: para una nueva poblacién urbana, que
emigraba en proporciones cada aiio mayores hasta invertir el ancestral orden de por-
centajes demograficos de todo el pais, el viejo espacio del barrio con sus vecindades
se constituia en un nuevo espacio plastico, dinamico, dramatico. Un microcosmos
que permitia ser habitado con los mas variados recursos estilisticos e ideoldgicos, de
acuerdo con las busquedas propias de cada creador admirado por el fenémeno demo-
grafico de aquellos afios pioneros de la industrializacion mexicana, de ese “milagro
econdmico” asociado a la postguerra, al sexenio de Miguel Aleman Valdés (1946-
1952) y al apogeo de la clase media urbana, un grupo social en cuyo proyecto de vida
se incluia el deseo de acudir al cine, al teatro, a los conciertos a la dpera al ballet al
museo y a cuantas cosas mas sancionaran el nuevo modo de vida disponible.

El espacio ocupado por aquellos inmigrantes del campo, esas vecindades de
época porfiriana apinadas en las calles virreinales alrededor de un Zdcalo entre
provinciano y masivo, ya se habia asomado en algunas de las primeras peliculas so-
noras nacionales: aunque La mujer del puerto de Arcady Boytler presenta su acciéon
en Veracruz, los ambitos urbanos que retrata forman parte ya de ese mundo de la
vecindad como el espacio necesario para el conflicto especifico de su historia. El
afno de 1933 en que se filmo esta pelicula es anterior a la época que ahora atrae mi
atencion, pero por ello mismo puede funcionar como un antecedente del valor que
podia adquirir un espacio, un ambiente determinado, ya establecido en una ficciéon
de la ciudad de México en La casa del ogro de Fernando de Fuentes, de 1938; en
otros puntos, Mientras México duerme de Alejandro Galindo, también de 1938, o
Distinto amanecer de Julio Bracho, de 1943, anteceden una misma exploracion ur-
bana. Casi puede asegurarse que nuestros cineastas y dramaturgos de la época se
hallaban atentos a los usos del espacio urbano que en Estados Unidos ya se daban
por igual en la pantalla y en el escenario. No seria justo hablar de imitaciones obvias
y directas, como tantas veces se afirma del trabajo de los dramaturgos mexicanos,
pero tampoco se puede ser indiferente a las presencias en nuestra cartelera de algu-
nos jirones de influencia como las Escenas callejeras de Elmer Rice —un mosaico

22 Un testimonio de primera mano, muy detallado, sobre esos dias del debut como
dramaturgo de Magaiia, lo ha dejado Emilio Carballido en “Nosotros, los de entonces’, su
prologo a la primera edicion de otra gran obra de su amigo: Sergio Magana, Los enermigos.
México: Editores Mexicanos Unidos, 1990. (Teatro). A lo largo de este capitulo haré varias
referencias a este valioso testimonio.
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de inmigrantes en la cosmopolita metafora que un edificio representa de Nueva
York—, las peliculas protagonizadas por Humphrey Bogart o los dramas de ubica-
cion barriobajera como Panorama desde el puente de Arthur Miller o EI zooldgico
de cristal y Un tranvia llamado Deseo de Tennessee Williams. Tampoco tiene por
qué resultar ajeno a este mundo el auge del estilo llamado “neorrealista” que produ-
jo en el cine italiano tantas peliculas, entre ellas auténticos clasicos como Ladrones
de bicicletas de Vittorio de Sica, de 1948.

El fendmeno de la urbanizacidn masiva, violenta, acelerada, con sus consecuen-
cias en valores y jerarquias individuales y familiares, ya se empezaba a examinar en
aquellas peliculas del Indio Fernandez como Salén México o Victimas del pecado, o
las de Galindo como Campeén sin corona, Una familia de tantas o jEsquina bajan!
Sin embargo, creo que el golpe con el que arrancé la inmensa popularidad del “viejo
barrio bajo” fue dado por el preciso olfato comunicativo de Ismael Rodriguez, cuan-
do inici6 en 1947 la filmacion de Nosotros los pobres, y con ella y su secuela Ustedes los
ricos consagrd una serie de personajes estereotipicos que hasta la fecha, con leves
diferencias, seguimos aceptando como partes de un mundo mas recreado en la fic-
cion y en la fantasia que en la crénica documental o en el “verismo” instituido por la
estética del realismo. La contraparte comica del lacrimégeno mundo de Rodriguez
bien puede hallarse en El rey del barrio, de Gilberto Martinez Solares. La suma de
toda esta contemplacion filmica del nuevo mundo urbano ya habia permitido, pues,
habitar con diversos valores y tonos un mismo espacio fisico, con las diferencias
suficientes entre todas ellas como para que no tuviéramos que confundir un espacio,
un ambito, con un tema: y sin embargo, eso siguen haciendo todos aquellos que se
refieren a las obras de este periodo y hablan de “temas urbanos”, “obras de tema arra-
balero”, mas atentos al donde que al qué de estos mundos de ficcion.

Los signos del Zodiaco es contemporanea de otros grandes logros artisticos ubi-
cados en este mismo espacio de ficcion inventado para las nuevas necesidades ex-
presivas: Los olvidados, la obra maestra de Luis Bufiuel con la que se iniciaba una
coleccion de peliculas urbanas, caracteristicas del periodo mexicano en la carrera
del célebre director aragonés; El Cuadrante de la Soledad, un texto magistral de José
Revueltas injustamente valorado; y El Chueco, una de las coreografias mas admira-
das de la llamada Epoca de Oro de la danza mexicana, cuyo autor y primer bailarin,
Guillermo Keys, logré obtener un mundo de emociones internas exteriorizadas
por su gran trabajo fisico y por la musica igualmente magistral de Miguel Bernal
Jiménez. En general, no podria decirse que el ambiente artistico de la época fuera
pobre, en ningun sentido. Al recordar las amistades que frecuentaban Magana y él,
Carballido evoca esa época con mucha emocion, ubicando varias coordenadas de
lo que inspiré al autor de Los signos..., en especial desde el angulo musical:

Habia también Maria Luisa Algarra y su mundo, con Soriano en primer término.
Nuestra hermana de sangre desde el 48, nuestra educadora en muchas zonas: alguna no-
che nos ley6 “Ondina’, del francés al espafol; nos deslumbraba dandonos tanto que no
conociamos. Y ese mundo suyo, febril y superbohemio donde nos encontrdbamos, nos
reconociamos, nos depravabamos gozosamente... Reyes Meza nos retrataba y nos daba
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dibujos, por diez pesos comprabamos los de Soriano (que era nuestro idolo) y sofidba-
mos colaborar con Chavela Vargas, que ain no cantaba en publico. Lola Alvarez Bravo...
El mambo en “Leda” y Diego Rivera viendo bailar a sus hijas. Cantaba Zarala, “el mis-
terio humano, ;hombre o mujer?” No teniamos dinero y Juan Soriano vendi6 a Sergio
con unos turistas gringos, luego Sergio se escap6 pero habian pagado por anticipado
y bebimos contentisimos. Wencho Mont hacia coreografias con putas, locas, mayates,
artistas y estudiantes, jmambo! y Pepe Limantour comparaba a Pérez Prado con ciertas
zonas de Bach. Por Vizcainas, Santa y sus veladoras (tragos que se bebian encendiéndo-
los antes, eran alcohol puro, riquisimos y de muchos colores jpero qué cruda daban!) y
la madrugada nos sorprendia entre campanazos de los primeros tranvias y en compaiias
que reconoceriamos claramente hasta el despertar. A menudo resultaban amistosas.”

Muchos de los elementos que permitieron a Magana darle una densidad emotiva
muy verdadera al mundo ficticio de su vecindad son musicales. Como indicaba al
inicio, la musica tiene una presencia protagoénica en la obra por las menciones que
de ella hacen los personajes, hasta el grado de que dos de ellos sean profesionales de
este arte, y por la partitura escrita por Galindo para el montaje de su estreno, como
ya se dijo. En las acotaciones de la obra se pide la audicion de fragmentos musicales,
con piezas de todo tipo, desde las mas populares hasta las mas clasicas, ademas de
temas especificos que ya sugieren la necesidad o el deseo de una partitura original;
para tales efectos, nunca perdamos de vista que la accién de este drama se sita en
el afio de 1944, entre septiembre y diciembre. Si bien Magana tenia la obra termina-
da desde mediados de 1950, y todavia esta pendiente la realizaciéon de una edicién
critica de su texto,” por causa de las varias presentaciones editoriales que existen de
él, es casi seguro que su redaccion final no tenia en cuenta la seguridad de una mu-
sica originalmente escrita para su representacion, aunque ésta terminé por existir.
Pero examinemos primero las musicas que menciona el texto.

Cada inicio de los tres actos de la obra pide un motivo musical, explicito en las
acotaciones. Para el acto I: “Disminuida la luz en la sala irrumpe en el aire el tema
musical de ‘El lavadero’ cuyo cabal sentido se verifica en la escena”” Para el acto II:
“Dia dos de noviembre. A la hora de la noche. Tema musical doloroso: ‘Miserere™.*
Como el acto III estd dividido en dos cuadros, hay un motivo musical acotado

2 Emilio Carballido, “Nosotros, los de entonces”, prologo de Magana, Los enemigos; pp. 14-15.

* Quien quiera revisar con mas detenimiento el problema de la necesidad de una edicién
critica del texto, puede leer un articulo mio donde abundo en la cuestion: “La época, el ambiente
y el texto de Los signos del Zodiaco” Documenta CITRU, nueva época, nim. 3, noviembre de
2001; pp. 36-49.

» Todas las menciones al texto del drama de Magaia las hago de la edicién mds asequible al
lector actual: Los signos del Zodiaco, en Celestino Gorostiza, sel., prol. y notas, Teatro mexicano
del siglo XX, III. México: FCE, 1956. (Letras mexicanas, 27); esta primera acotacién del acto I,
en la p. 211. En adelante, citaré de modo abreviado la edicion, y reitero lo ya dicho acerca de la
necesidad de una buena edicion critica de una obra tan importante para nuestro teatro.

% Los signos del Zodiaco, acotacion del acto I1, p. 242.
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para cada uno de ellos; para el primero: “Tema musical que recuerda las fiestas
decembrinas mexicanas. El cdantico popular de la Peregrina Agraciada se enlaza al de
El lavadero”?” Para el segundo cuadro, se da un caso curioso en la redaccion de lo
acotado, pues parece haber una contradiccion al pedir primero que se oiga musica:
“Alrededor de las diez de la noche del 24 de diciembre. Una ruidosa miuisica (popular,
para baile) precede al levantamiento de la cortina”; pero unas cuantas lineas abajo,
cuando ya pide que se abra el teldn, se lee que no deberia haberla en ese momento, a
pesar de habérsela pedido momentos antes: “El bullicio de los invitados crece al
levantarse el telon. Luego se aleja. No hay muisica todavia”. Ademas, se pide un ele-
mento musical especifico en este punto: “Sobre los lavaderos han puesto una tarima
y sobre ella un gran aparato tocadiscos”*® En suma, cada inicio de acto o de cuadro
pide su estado de animo musical.

Ademas de estas ubicaciones sonoras por inicio de acto, hay otras menciones,
referencias o ejecuciones musicales en escena, de diverso origen. En el acto I, la
entrada de los personajes de Andrés y Sabino se realiza por medio de un nimero de
maromeros que ellos han montado; su acotacion dice: “Transicion luminosa al pa-
tio, adonde irrumpen unos maromeros. Los sigue un payaso y un gracioso de plazuela
que tocan —tambora y cornetin— una vieja cancién popular”?® Es decir, tendria que
verse a estos faranduleros improvisados tocar en el escenario; incluso Magana lo
pide de manera explicita un poco después, en la misma escena, aunque el resultado
no es muy feliz para los propios personajes, segiin se puede ver:

SABINO.—Ahora, para que juzguen ustedes nuestro trabajo, el sefior Procopio
Pocaspulgas va a bailar para ustedes acompanandose debidamente con sus castaiiuelas
que trajo de Espana.

(Los musicos atacan un aire hibrido y Andrés agita sus castafiuelas, se ha puesto un man-
tén y va a bailar cuando Ana Romana rompe el circulo y avanza contra él.)

ANDRES.—(Se interrumpe. La musica cesa.) jMama!

(Ana mira hostilmente al hijo y le arranca el mantén. Se oyen las voces y taconazos de
Pedro Rojo. Agita un periédico en sus manos al poyo del arbol para dominar.)

PEDRO.—;Ganaron, ganaron! jAtencién, oigan, miren, ganaron! (Muestra el titulo del
diario.) jLos nazis huyen de Finlandia! {Se acaba la guerra, se acabal... ;Qué pasa, qué
tienen...? ;No les da gusto que se acabe la guerra? Si les digo que...

%7 Los signos del Zodiaco, acotacion del acto III, cuadro I, p. 274.
8 Los signos del Zodiaco, acotacion del acto III, cuadro II, pp. 295-296.
¥ Los signos del Zodiaco, acotacién del acto I, p. 229.
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(Alguien ha tocado al azar la cuerda de un instrumento. Los vecinos empiezan a retirarse.
La voz de las mujeres es triste.)*

El hecho de que Magana pida que se toque “la cuerda de un instrumento’, cuan-
do en el inicio de este pasaje solo habia mencionado “tambora y cornetin” como los
instrumentos con los que habian entrado en escena los maromeros, permite pensar
que la ejecucion musical préctica, real, de estas acciones, no estaba definida en el
momento de la escritura original, y que tendria que resolverse en el momento pos-
terior del montaje escénico. Pasa algo similar en otro momento, esta vez del acto II,
con la familia Walter, donde los hechos dramaticos se ven acentuados por el sonido
que emite un radio, entre musica y anuncios; la acotacion que anuncia este pasaje
dice asi: “Transicion luminosa al cuarto de las Walter. Rosa y Maria estdn sentadas
sobre la cama cosiendo. Estela localiza una miisica con los botones del radio y elige
una ruidosa pieza de baile”. Al llegar Lalo, el menor de los Walter, comienza una
pelea con sus hermanas Maria y Estela que se ve subrayada por los cambios del ra-
dio, como la siguiente acotacion, en medio del pleito: “En el radio suena otra pieza
musical con igual ritmo”>' El pleito se remata con la salida de la tia Rosa primero,
y de Estela después, abofeteada por Maria; y el radio tiene la ultima palabra, y el
ultimo sonido, para rubricar esta escena:

(Silencio. La musica cesa. Estela mira a Maria con rencor y sale rapidamente de la habita-
cién, baja corriendo la escalera y se precipita a la calle. Maria, de pie, queda un momento
aturdida.)

VOZ DEL LOCUTOR.—Los productos Samsa, siempre al servicio de la humanidad,
ofrecen a ustedes sus nuevos jabones al precio popular de cincuenta centavos la pastilla.

(Irrumpe en el aire la miisica de El minueto antiguo de Ravel.)*

Querria saber, de verdad, por qué pide Magafa aqui una pieza tan caracteristica
como ésta de Maurice Ravel, la cual, por anadidura, podria haber sonado en cual-
quiera de sus dos versiones, la original para piano solo, o la orquestal. Tal vez era
el fondo de un anuncio comercial como el que esta inventado aqui a semejanza de
los anuncios radiofonicos reales de la época; tal vez era el arranque o rubrica de un
programa especifico, o simplemente el dramaturgo tuvo el capricho de que sonara
en la radio una pieza que a ¢él le gustara de manera particular. En cualquier caso,
este pasaje de la obra se ve calificado de manera particular por el sonido de la radio,
y de manera mas especifica por nada menos que Maurice Ravel.

En Los signos... hay personajes que cantan. Un par de fragmentos, pero can-
tan. Eloina, la hija mayor de Justina Ledesma, define una parte de su personalidad

3 Los signos del Zodiaco, acto 1, p. 231.

3! Los signos del Zodiaco, acotaciones del acto II, pp. 251 y 252.
32 Los signos del Zodiaco, acto II, p. 255.
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coqueta y deseosa de aventuras sexuales con una cancidén que empieza a entonar
en el lavadero, casi desde el inicio de la obra: “Amar, no te puedo amar...”, aunque en
ese momento las otras vecinas y su propia madre la hacen callar. Mas adelante,
cuando no tiene ya a nadie cerca, la muchacha canta ahora si la cancion, segtn la
acotacion. “a media voz™:

Amar, no te puedo...
... yo tengo un pasado
que td no has logrado
hacerme olvidar...
Amar,

spara qué mi bien?

Si es mayor dulzura
gozar la aventura...®

Esta cancion, cuyo lenguaje y estilo son afines a tantos boleros sentimentales que
fueron populares durante esas décadas del siglo XX, es original del propio Magana.
De nuevo las evocaciones de Carballido iluminan sobre esta faceta musical de su
amigo y colega:

Sergio componia. Lindas canciones que cantaba con su guitarra. Con voz afinada, no
mal estilo y diccién conjeturable. Me las ensefi6 y las cantdbamos a duo en todas partes.
Espero que la gente haya olvidado el dueto, pero la gente no es piadosa. Ain me rubori-
zo. Aun las recuerdo y atin puedo cantarlas. Todas.*

Lo que Carballido no precisa en este texto, pero yo si tuve oportunidad de con-
firmarlo en la Unica ocasion que pude platicar con Magana —agosto de 1988—,
es que éste en efecto componia sus canciones, pero no escribia musica; incluso en
obras posteriores suyas, entre ellas tres de género completamente musical, tuvo
que recibir ayuda de musicos de oficio para las transcripciones y los arreglos. Sin
embargo, hay una manera de recuperar la canciéon de Eloina. Una década des-
pués de su estreno en Bellas Artes, Los signos del Zodiaco fue adaptada y llevada
al cine bajo la direcciéon de Sergio Véjar, en 1962, con algunos actores del elenco
original que la habia estrenado en el teatro. Para esta version filmica, se encomen-
d6 una nueva partitura incidental, pero esta vez la encomienda fue para Carlos
Jiménez Mabarak, el cual en efecto escribié su propia musica, salvo por el uso de
unas piezas populares, entre ellas, la cancion de Eloina, que aparece en los créditos
iniciales como compuesta por el dramaturgo. Y en efecto, se puede escuchar como
Yolanda Guillaumin, quien encarna a este personaje en la pelicula, la entona dos
veces, incluso con mas versos que los que hoy figuran en el texto editado de la obra

3 Los signos del Zodiaco, acto I, p. 237.

3 Emilio Carballido, “Nosotros, los de entonces”, prologo de Magaiia, Los enemigos; p. 17.
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teatral.” Al estar reconocido el crédito de Magafia como autor de la cancidn, y al
considerar que la pelicula se realiz6 con su aprobacion, esta version de la cancién
puede tomarse como fuente documental para el texto dramatico original.

En el segundo cuadro del acto III hay una mencion significativa, cuando discu-
ten Ana Romana y su esposo Daniel Borja en un pleito impulsado por el exceso de
alcohol. Y por esto mismo, ambos se dicen sus verdades: como Ana evoca una in-
fancia que ella se ha inventado, al usurpar la personalidad de una hija de la familia
donde ella era en realidad la criada, la época evocada le trae a flor un recuerdo, y el
dramaturgo lo hace explicito en una acotacion: “Del fondo va subiendo la miisica de
un vals mexicano: Alejandra’”** Como en otros casos que ya vimos, no queda claro
en esta acotacion de qué manera se hara sonar la musica de este vals, por lo que
también quedara pendiente de resolverse hasta el momento de su puesta en escena.

Ahora bien, puesto que la obra va contando las peripecias de los habitantes de
la vecindad, entre las fiestas patrias de septiembre y la Nochebuena, pasando por
el Dia de Muertos, en el acto final adquiere preeminencia la musica propia de la
temporada; de ahi la mencidn acotada al canto de la Peregrina Agraciada, el cual es
tipico de la parte mas ritual y religiosa de las Posadas. Y mas tarde, en el segundo
cuadro del mismo acto III, cuando la portera Ana Romana acude al cuarto de la
cantante Lola Casarin, para invitarla a unirse a la posada de toda la vecindad —in-
vitacion que ésta acababa de rechazar poco antes—, la empieza a convencer hacién-
dola que recuerde todo el ambiente que se crea en torno de los festejos navidenos;
entonces Ana se emociona y sucede lo siguiente:

(Los ojos de Ana brillan singularmente. Empieza a mover la cabeza como llevando un
ritmo interior. Asi canta.)

ANA.
Caminando va José
caminando va Maria...
LAS DOS JUNTAS.
Caminan para Belén
mas de noche que de dia...”

Esto que la portera empieza a entonar, para luego contagiarselo a la cantante, es
parte del villancico navidefio Una bella pastorcita, de muy larga tradicion en todo
el mundo hispanico. Me parece significativo que una de las versiones que conozco
de este villancico se haya recopilado en Michoacan, estado natal del dramaturgo,
hacia 1953; muy probablemente formaba parte de sus recuerdos personales infan-
tiles, antes de que se mudara a la ciudad de México, y en este momento de la obra lo

> Las dos ocasiones en que Eloina canta su cancion en la pelicula son en los minutos 4’38-
502y 30°44-32°02.

% Los signos del Zodiaco, acto 11, cuadro II, p. 310.

%7 Los signos del Zodiaco, acto 111, cuadro II, p. 318.
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colocd con tal aire de verdad natural, que en efecto no pareceria que las dos mujeres
pudieran cantar otra cosa, en plena tltima Posada como es la Nochebuena.

Lo irénico del final de la obra es que, una vez convencida Lola de salir para fes-
tejar con todos los vecinos, el tocadiscos instalado en el centro del patio para tener
musica de baile —y que debe ser de 78 RPM por fuerza, dado el ano ambientado
en la ficcion— no se interese para nada en la musica propiamente navidefa. Dice
la acotacion: “En el patio la musica viva de un ‘swing’ impone a la gente su rdpido
compds”*® En suma, en el transcurso de una representacion de Los signos..., el es-
pectador puede escuchar un aire hibrido pseudoespariol, un minueto antiguo, un
bolero, un vals, villancicos navidefios y un swing, todo por el mismo boleto. Y ade-
mas de todo esto... la musica original de Blas Galindo.

Sin embargo, mas que toda esta suma de referencias de tan diversos origenes en
Los signos..., la presencia musical mas contundente en el escenario la constituye
la historia de Dolores, o Lola Casarin, y su esposo Augusto Soberén. Ambos tienen
historia musical, con ella a cuestas se han conocido y en torno de ella se mueven.
Un parlamento de la Casarin —permitaseme llamarla asi, como gustan de ser lla-
madas las divas de la 6pera— en el primer acto nos ilustra su pequefio drama:

LOLA.—;Por qué no? (Mira la cartelera.) Esta espera me angustia. Es que son cinco
anos. Anda, acaba pronto y vente a desayunar. (Desaparece otra vez Augusto.) Cierto, tu
me conociste en el coro; pero no olvides que soy Lola Casarin. jLa Casarini! No puedes
apreciarlo. Ta eres un violinista de orquesta y yo una cantante. Si viviera Romero... (Va
leyendo los rétulos de la cartelera.) “Gran Temporada de Opera. jQuetzalcéatl! Opera
Mexicana en tres actos... original de Ignacio Romero. Libreto en francés... Fijate, en fran-
cés —de Frangois Moret—. Soprano, Lo la Casarini” j{La Casarini! No tienes idea cudnto
se gast6 en la propaganda. Anuncios como éste, en todas las paredes, en los diarios; mi
fotografia, ésa, ocupaba un cuarto de plana. Intervids, recepciones, telegramas, flores,
hasta orquideas... Lastima que no llegd a estrenarse nunca. Romero lloré en mis brazos
como un nifio.*

Lineas mas adelante concluye: “Si hubiera habido estreno, yo no estaria aqui...}*
es decir, en un cuarto de humilde vecindad, compartiendo las ilusiones ya idas con
un violinista de orquesta que, para empeorar las cosas, se ha roto una mufeca y
ya no puede intentar siquiera una carrera de solista. Pero empecemos a estudiar
las caracteristicas de los dos personajes. Como ya se ha mencionado, Magafia nos
precisa que la accion transcurre en 1944, y que en este momento Lola tiene 47
afnos y Soberon 25; es decir, nacieron respectivamente en 1897 y 1919. El frustrado
Quetzalcéatl de Romero, por lo tanto, se iba a estrenar en 1939. El autor se toma
ciertas libertades de tiempo, pero en verdad hubo dperas de ambiente prehispanico
en el repertorio de nuestros romanticos: por lo menos, Atzimba de Ricardo Castro,

38 Los signos del Zodiaco, acotaciéon del acto III, cuadro 11, p. 323.
% Los signos del Zodiaco, acto I, p. 226.
0 Tbidem.
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estrenada en 1900, y Le Roi Poéte de Gustavo Ernesto Campa, estrenada en 1901.
Todavia hacia 1918 la Opera Metropolitana de Nueva York consideré la posibilidad
de estrenar Andhuac de Arnulfo Miramontes, e incluso en la década siguiente se
compusieron 6peras como Xulitl, de Julian Carrillo (1921), y Xtabay de Gustavo
Rio Escalante (1928), entre otras.*’ Un libreto en francés podria sonar a anacro-
nismo en 1939, cuando ya se habian compuesto dperas mexicanas en espaiol; esta
actitud afrancesada le corresponde mas bien a un Campa, cuya Opera si tenia un
libreto en francés; sin embargo, en 1939 todavia no parecia haber una inclinacién
decidida por los compositores activos hacia la dpera. La situacion cambid un poco
en la década siguiente, al estrenarse en 1941 Tata Vasco de Miguel Bernal Jiménez,
y con la temporada de dpera mexicana que presentd en 1948 tres Operas en un
acto: Elena de Eduardo Hernandez Moncada, Carlota de Luis Sandi y La Mulata
de Cérdoba de José Pablo Moncayo, todas desde luego con libreto en espafiol. En
resumen, lo que nos da a entender Magafia con su dpera prehispanica en francés es
la concepcidn que tiene de la musica Lola Casarin, asi como de la época en la que
vive mentalmente, en la que querria seguir viviendo.

Augusto Soberén no comparte esa época. El ha nacido después de terminados
los afios mas violentos de la gran gesta iniciada en 1910, y tiene apenas nueve
afios cuando Carlos Chavez toma a su cargo la batuta de la Orquesta Sinfénica de
México. Soberdn crece en un medio musical que cultiva la 6pera, pero con menos
empefo que durante la época porfiriana; en cambio, ese medio observa durante
las siguientes dos décadas como va ganando un lugar preponderante y privile-
giado la orquesta sinfénica como medio y fin de la vida musical institucional.
Soberdn observa también como crece la oportunidad para los jévenes composi-
tores de ver estrenadas sus obras, sin rechazos gratuitos por ser composiciones
de connacionales. Este violinista metido a compositor es desde luego mas joven
que los musicos del Grupo de los Cuatro, apadrinados por Chavez: Daniel Ayala,
Salvador Contreras, Galindo y Moncayo; incluso es tres anos mas joven que Carlos
Jiménez Mabarak, pero bien podria haber tenido oportunidad para hacer escu-
char sus composiciones al lado de estos musicos que entonces se abrian camino
entre el publico seguidor del repertorio orquestal. Y como ellos, Soberdn tendria
sus ingresos asegurados al pasar a ser atrilista de la Sinfénica, como lo fueron
Moncayo, Candelario Huizar o Herndandez Moncada. Precisamente la ultima esce-
na del cuadro primero del acto III de Los signos... ilustra el cambio de horizontes
que ha favorecido a Augusto Soberon: éste va a dejar a Lola Casarin —a quien ya
no aguanta mas— porque ha conseguido un trabajo excelente, lo mejor que podria
haberle pasado como violinista de orquesta y compositor en cierne, y debe enfren-
tar esta nueva vida profesional, musical, solo:

#1 Un recuento mas detallado de la produccion operistica del periodo puede leerse en: Eugenio
Delgado y Aurea Maya, “XIII. La 6pera mexicana durante el siglo XX, en: Aurelio Tello, coord.,
La miuisica en México. Panorama del siglo XX. México: FCE-CNCA, 2010. (Biblioteca Mexicana,
Historia y Antropologia); en especial en las pp. 613-626.
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LOLA.—;No quieres? Pero si yo no sabia nada. (Recapacita con alegria.) Conseguiste un
contrato, naturalmente. Debi suponerlo. Oh, Augusto... ;es para... ti? (Augusto afirma
con la cabeza; Lola no puede creerlo.) ;Para la Sinfénica? (Preocupada por la duda.) Esta
bien, bien. Bueno, lo importante es el dinero. Pero un contrato... ; Vazquez?

AUGUSTO.—No.

LOLA.—(Su temor crece.) Limantour. Sin duda es él, Augusto... (El niega con un gesto,
Lola vacila antes de pronunciar el nombre mds importante.) Este... ; Chavez?

AUGUSTO.—Si.
LOLA.—;No puede ser, Augusto!
AUGUSTO.—;Y por qué no?*

Con toda razén Soberdn afirma al inicio de esta escena, al llegar a su casa, que
es como sacarse la loteria. Siempre me divierte explicar esta escena cuando doy
clases sobre esta obra. En el 1944 de la ficcion de Los signos..., con la dpera en re-
troceso publico, era mucho mas atractivo para los musicos con ambiciones tocar
en alguna de las orquestas sinfonicas importantes. Lola, que ha despreciado siem-
pre las capacidades de su esposo y lo ha chantajeado siempre con su muileca rota
y sus ideales frustrados, no puede creer que ese hombrecillo haya conseguido un
contrato mientras que a ella nunca mas ha de llegarle alguna oferta de la 6pera. Su
duda se va disipando, para desdicha suya, con cada pregunta que aumenta el grado
de sorpresa e incredulidad. Primero supone que lo maximo a que puede aspirar
Soberon, dada la situacion fisica y técnica de éste, es a un atril de la entonces mo-
desta Orquesta de la Universidad Nacional Auténoma de México, fundada en 1936,
y dirigida entonces por José Francisco Vazquez. Cuando Soberdn niega que se tra-
te de este director, “el temor de Lola crece” quiza Soberdn ha tenido la suerte de
conseguir un puesto mas prestigioso en la Orquesta Sinfénica de Xalapa, la decana
del pais, fundada en 1929 y dirigida en esa época por José Ives Limantour, en la
etapa mas destacada de su trayectoria. Ante la nueva negacion, Lola tarda en creer
que su esposo, por el que no daba —o no queria dar— un quinto, haya conseguido
un puesto en la legendaria Sinfénica de México, una de las obras culturales mas
meritorias que emprendiera Carlos Chéavez. De paso, hacer esta mencién en 1951,
en el estreno de la obra, representaba una especie de broma privada por parte del
dramaturgo, pues en ese momento no sélo se estaba mencionando a Chavez en su
papel de musico, sino que se le traia a cuento en el escenario cuando era el director
fundador del Instituto Nacional de Bellas Artes, precisamente la instituciéon que
estaba produciendo el montaje de la obra de Magana; y la mencion a la Sinfénica
constituia también el recuerdo de su reciente desaparicion, en 1948.

2 Los signos del Zodiaco, acto 111, cuadro I, pp. 291-292.
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Bien puede decirse que todas estas menciones orquestales tuvieron muchos sig-
nificados secundarios y muchos destinatarios en 1951, aunque no por dar tanta
informacién hayan perdido vigencia en el sentido general de la obra teatral. Porque
este cambio de importancias, de valores, de confianzas personales, ademas de re-
flejar una de las facetas del complejo conflicto de una pareja en este drama, ilustra
sin animo didéctico el cambio en la preferencia de nuestros musicos, que al trans-
formar su estilo del romanticismo a las corrientes modernas dejaron en el camino
la 6pera para afincarse con gusto y solidez en el repertorio sinfénico: lo que va de
Campa y Castro a Galindo y Moncayo. S6lo un autor de la talla de Sergio Magana
era capaz de convocar un episodio profundo de la historia de nuestra cultura en el
aparente patetismo de una pareja dispareja de melodrama.

i
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Y en efecto, el paso de la 6pera a la sinfonia nos lleva al fin a la musica compues-
ta por Blas Galindo para Los signos del Zodiaco de Magana. No puedo determinar
como le llego a ¢él este encargo de composicion, pero no es dificil deducir que era
el candidato con mas posibilidades entre los compositores activos en ese periodo:
seguia cercano a Chavez, mas que cualquier otro de sus companeros del Grupo
de los Cuatro, y, como ya hemos visto, esta cercania institucional se habia visto
reflejada en su abundante produccion para la escena, especialmente para trabajos
coreograficos; tan solo en ese mismo 1951 en que trabajé con Magana y Novo, es-
cribié también dos partituras para la danza: La manda, de Rosa Reyna, y El suefio
y la presencia, de Guillermo Arriaga. Ademas del trabajo que ya se relaté con el
Don Quijote de Novo, en 1948 habia vuelto a escribir para el teatro y para el mismo
director, en la adaptacion realizada por éste de la novela Astucia de Luis G. Inclan.
Sin duda, en 1951 ya se entendian muy bien Novo y Galindo para trabajar, y éste
debia ser una presencia mas que habitual para todo el personal del Palacio de Bellas
Artes por esos afios; sin embargo, yo no podria asegurar cuan cerca estuvo de todo
el proceso de la puesta en escena de Los signos del Zodiaco: si asistio a los ensayos
con frecuencia o si trabajé por su cuenta y s6lo entregé la musica como un pro-
ducto completo en la etapa final del montaje... Lo que si puede casi asegurarse es
que el compositor trabajé con una copia del libreto original de la obra, la cual tenia
los actos claramente divididos en escenas, como de hecho aparecen en su prime-
ra edicion, publicada en 1953 en la coleccion Teatro Mexicano de Alvaro Arauz.
No es aqui el lugar para preguntarse por qué se eliminé esa division de escenas en
ediciones posteriores de Los signos...; bastenos, por ahora, con saber que hubo esas
divisiones de escenas, y que Galindo las tomé en cuenta para organizar el material
de su partitura escénica.*

Lo que hoy conservan los herederos del compositor es una partitura de orques-
ta de 38 paginas en forma apaisada, cuyo titulo es el mismo que el de la obra. Esta
escrita para una orquesta de dimensiones reducidas, con maderas a uno, corno y
trompeta; timbales y una buena bateria de percusiones; piano y cuerdas. Es cu-
rioso como sobreviven varias fotografias del montaje de Novo, que dejan ver con
claridad la escenografia naturalista de Julio Prieto, pero no permiten ver dénde
estaban los musicos de la orquesta que tocé en las funciones, por lo que debemos
de asumir que ésta toco desde el foso del teatro, a la manera habitual. Tampoco se
puede saber quién dirigié la orquesta durante las pocas funciones que se dieron de
la obra en Bellas Artes.

* En estos estadios iniciales del texto, y concretamente en el libreto que Galindo debié de
conocer, el primer acto estaba dividido en 27 escenas; el segundo, en 22; el primer cuadro del acto
tercero tenia 14 escenas y el segundo cuadro, 18, lo cual suma un total de 32 escenas para el
acto tercero. En la primera edicion de la obra (1953), cuyo texto no estoy usando aqui, se
reorganizo la division de escenas de tal manera que el primer acto quedé en 21, y el segundo
cuadro del acto tercero, en 15. Mds adelante me seguiré refiriendo, en casos muy especificos, a esa
primera versién del libreto que debid ser la manejada por Galindo para su composicion musical.
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Partitura autdgrafa de la musica de Blas Galindo para el montaje de Los signos del Zodiaco, 1951:
pagina 1 (Reproducida con la autorizacion de los herederos de Blas Galindo y de Ediciones
Mexicanas de Musica).

La partitura cumplio casi por completo con los requerimientos musicales escri-
tos por Magaifa, aunque no podamos precisar si el propio dramaturgo o el director
Novo hicieron modificaciones en el libreto mismo durante el proceso, a la vista de la
partitura. Un “Preludio” de gran intensidad (Allegro) realiza las funciones de ober-
tura. De alli, la orquesta no interviene hasta la escena VII del acto I, con el “Tema
Muchachas’, atendiendo a la acotacion del texto: “El tema musical de las muchachas
Walter se mece en el aire y las mujeres, interrumpiendo toda pldtica, fijan sus ojos en la
escalera por donde vienen bajando Maria y Estela Walter”* Y en efecto, para ilustrar
el paso vivaz de las chicas, que salen escoltadas por su tia Rosa, la orquesta acomete
un allegro mas agil y acelerado que el Preludio, lleno de cambios constantes de com-
pas y de duraciéon mas breve, pues, como pide una acotacién posterior, “Vanse las
Walter, seguidals] de su tema musical y acomparniadas de Rosa, saludando de paso a
Polita?* De alli, se pasa a la escena IX, con el “Tema de L. Casarini’, descrito asi en
la acotacion: “Transicién luminosa; al entrar Augusto Soberon en su casa, se ilumina

* Los signos del Zodiaco, acto I, p. 219.
* Ibid., p. 220.
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el interior y disminuye la luz en el patio, mientras el tema musical de Lola Casarin su-
braya la accion.” *° Y este tema es un breve motivo de trece compases, para el violin
primero y el clarinete, un andante que reduce la velocidad de la acciéon dramatica,
como para informarnos del ritmo sosegado que lleva la aburrida y rutinaria vida de
la pareja formada por la Casarin y Augusto Soberon.

Para la siguiente escena, la XII, Galindo escribi¢ la entrada de los “Maromeros”
en forma de allegro entre marcha y polka de caracter carnavalesco, con los acen-
tos bien marcados y con los timbales y la trompeta reproduciendo la “tambora y
cornetin” prescritos por el dramaturgo; asi mismo, escribié una “Diana” conven-
cional, para la acotacion que rubrica la presentacion inicial de Andrés y Sabino:
“Trompetazos y dianas™* y detinié que el “aire hibrido” pedido por Magana fuera
una “Jota’, un breve tema de diez compases, eso si, con sus castaiiuelas para que las
pudiera actuar Andrés en su grotesco travestismo de bailaora espaiola. Ahora bien,
con tanta cobertura sonora por parte de la orquesta, en esta escena se hace mas
evidente la diferencia entre lo escrito originalmente por Magana y la resolucién
escénica del estreno: tal como rezan las acotaciones y como hemos leido que suce-
de en la accién dramatica, toda la musica de la escena de los maromeros podrian
haberla ejecutado los mismos actores; sin embargo, Novo o Galindo prefirieron
que la orquesta se hiciera cargo, con lo cual dejaron a los actores s6lo mimando sus
respectivas ejecuciones musicales: algo no tan exacto para el estilo naturalista que
siempre se ha atribuido a esta puesta en escena ya legendaria... Con estos materia-
les, se completa la musica escrita para el primer acto de la obra.

Galindo intitul6 “Preludio Miserere” al pasaje musical que inicia el acto II, para
seguir asi cumpliendo con lo requerido en el texto de Magaiia. Al abrirse este acto
con el rezo de Dia de Muertos que realizan varios personajes en sus respectivas
habitaciones de la vecindad, la musica qued¢ escrita con un caracter adecuado al
caso, una especie de coral a cargo de los alientos y de las cuerdas graves, en tiempo
largo, al que se van sumando las demas secciones de la orquesta para un breve
momento de intensidad y un retorno a los instrumentos del inicio.

Al final de este Preludio, el compositor hizo una anotacion interesante: “Cilindro
y D. C. Miserere”. Es interesante porque, en la acotacion tal como aparece en la
edicion del FCE que venimos usando como texto de base, no hay mencion alguna a
un cilindro u organillo en esta escena inicial del acto. Pero Magana si queria que se
oyera el cilindro, por lo menos en su primera intencién: lo sabemos por el texto del
libreto original, del cual contamos con una copia mimeografiada escrita a maqui-
na, que proviene de la Coleccion de Teatro Concepcion Sada, donada al Instituto
Nacional de Bellas Artes. Sin entrar en detalles que aqui desviarian bastante del
tema musical, puedo afirmar con casi total seguridad que esta copia contiene el li-
breto con el que se montd y estrend la obra, y por ende es lo mismo que habria leido
Blas Galindo como referencia para la musica que iba escribiendo. En dicho libreto,
la mencion del cilindro aparece en este punto de la acotacién inicial:

# Ibid., p. 222.
7 Ibid., p. 230.
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[...] Lalo no estd presente; Estela se acicala frente al espejo; pero Maria y Rosa, vestidas
de negro, murmuran sus plegarias frente a un cirio. Quién sabe como [sic] o de donde
[sic], llega el sonido fugaz de una risa y entonces, de la calle, sube la miisica ldnguida
de un “cilindro”. Viene, viene, y va invadiendo los rincones de la casa hasta resbalar
por la vivienda de LOLA CASARIN. El interior se ilumina. LOLA desgrana su rosario,
arrodillada junto a su mesita y ataviada con crespones de luto. La miuisica del “cilindro” va
apagdndose y la casa se llena con el murmullo gravisimo del miserere y de los rezos. Por
un momento la voz de Ana Romana parece invitar al lejano coro de las otras: [...]*

Pedido por Magaiia, considerado por Galindo en su partitura, en las ediciones
posteriores de la obra teatral desaparecio el cilindro, lo cual cambia el sentido en
que se utiliza la musica durante esta escena: en el original, este instrumento inte-
rrumpia al “Miserere”, pero al apagarse, se podia permitir un da capo al tema de
Galindo, como lo anoté éste y se describe en la acotacion; al suprimir de aqui la
mencion al cilindro, la musica que ahora tendria que “apagarse” es la del mismo
“Miserere”, pues ya es la unica que se indica en la acotacion recortada, y por ende ya
no tiene sentido el da capo. Me pregunto por qué se decidio prescindir del cilindro,
y no tengo una respuesta.

Después de este “Miserere” inicial, no hay mas musica en la partitura de Galindo
hasta llegar a la escena XII de este segundo acto, pero justo esta escena representa
una situacion muy especial, porque se trata de una escena sin didlogo alguno, de
pura accion fisica descrita en una acotacién muy detallada. De hecho, en el libre-
to original ya citado, esta acotacion tiene algunas palabras mds que como quedé
publicada en la edicion del FCE; por lo tanto, también aqui la citaré como aparece
en dicho libreto, y como la debié de leer Galindo. Por tratarse de una escena sin
didlogo, aqui el compositor tenia que apoyar, con su trabajo sonoro, a una serie de
acciones que revisten una fuerte carga emotiva para tres personajes muy relaciona-
dos entre si, dos de los cuales se ven en el escenario:

(Pedro Rojo aparece en el filo de la azotea. Lleva un libro entre las manos como quien ha
interrumpido su lectura para salir a respirar la noche. La Polita, pera de agitada esperanza,
se levanta. Pedro camina por el pasillo, baja las escaleras, y creyéndose solo, camina por el
patio hasta las puertas de Sofia. Las contempla un momento, pensativo y anhelante. EI
movimiento negativo de su cabeza expresa sus reacciones. Regresa a la escalera y toma
de nuevo por el pasillo. Abajo, la Polita sabe ahora cuanto ocurre en el corazon de Pedro.
No resiste la desilusion, quiere derramar ligrimas y corre a ocultarlas en su cuarto.

8 Sergio Magafia, Los signos del Zodiaco, libreto en copia mimeografiada en los fondos
reservados del CITRU, actualmente depositados en la Biblioteca de las Artes del Centro
Nacional de las Artes; hace algunos aflos pude consultar otra copia igual a ésta en la Facultad de
Humanidades de la Universidad Auténoma del Estado de México, en Toluca; acotacion inicial
del acto I, folio 44. He marcado con negritas los textos de esta copia que no fueron reproducidos,
o lo fueron de una manera modificada o mas sintética, en la edicion de Teatro mexicano del siglo
XX, III (p. 242).
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El ruido de sus pasos llega a Pedro, quien comprende lo ocurrido y hace un movimiento
como para ampararla. No es tiempo ya: ella ha huido y Pedro queda absorto, empinado
en el reborde a la azotea. Casi en seguida se oyen otros pasos en el cubo del zagudn.)*

Aun sin las partes suprimidas o sintetizadas en la version final de la acotacion de
esta escena sin palabras, los movimientos sentimentales que deben manifestar los
personajes son claros y evidentes, y asi se corresponden con la musica compuesta
para ellos. Pero es muy probable que esta musica debiera de escribirse en el tltimo
momento, cuando ya se tenia elaborado todo lo anterior. Podemos suponer esto por-
que no se halla escrita a continuacion del “Preludio Miserere”, que seria lo natural en
una partitura que se fue escribiendo de manera lineal y siguiendo la misma secuen-
cia argumental de la obra: como tnica excepcién entre toda la musica aqui escrita,
Galindo us¢ la pagina 27 de su partitura, que se habia quedado en blanco al ser el
paso de la musica del acto I al II, para comenzar la musica de esta escena XII, un
Lento para el oboe y las cuerdas. Al final del espacio disponible en esa pagina, anot6
“Atacca’, y se brincé hasta la pagina 38, después del final de toda la partitura, Gnico
punto donde disponia otra vez de espacio en blanco; alli escribié: “Continuacién
Escena XII 2° Acto’, y en efecto, termind el pasaje musical, manteniéndose en Lento
con las cuerdas ya sin el oboe. Es de imaginarse que, sobre la marcha de los en-
sayos, Salvador Novo y su compaiia sintieran que la escena XII necesitaba algun
acompanamiento sonoro, y que no funcionaria en el silencio que se generaba por
las acciones fisicas indicadas; de ahi que se pidiese esta musica cuando el conjunto
del material sonoro ya estaba aparentemente concluido y cerrado.

Volviendo al orden lineal de la partitura, lo que si esta a continuacién inmediata
del “Preludio Miserere” son dos escenas del mismo acto II, con la intervencidon en
ambas de nuestros dos personajes musicos, Lola Casarin y Augusto Soberén. Para la
escena XV, en la que la Casarin le pide a Augusto que interpreten juntos un aria de
la frustrada opera Quetzalcéatl de Romero, Galindo escribié en efecto una
“Caricatura de Romanza’, para voz y piano. Tras de una breve introduccion instru-
mental, la soprano ataca su tema, tanto en el sentido técnico como en el literal, pues
la melodia tiene un aire parodico de las arias operaticas, con sus férmulas de recita-
tivo y gran crescendo para un climax... que no llega, pues Augusto se equivoca y la
soprano se detiene para reclamarle indicandole cual es su error. Vale la pena citar en
extenso el pasaje de la obra que el compositor fue glosando en su musica, sobre todo
para comparar ciertos detalles del texto que difieren entre el libreto y la partitura:

¥ Sergio Magana, Los signos del Zodiaco, libreto en copia mimeografiada..., op. cit;
acotacion del acto II, escena XII, folio 64. Igual que en la cita anterior, he marcado con negritas
los textos de esta copia que no fueron reproducidos, o lo fueron de una manera modificada o
mas sintética, en la edicion de Teatro mexicano del siglo XX, III (pp. 258-259), en la cual, como
ya se explico, fue suprimida la division en escenas, por lo cual esta acotacidn se unié con una
que le antecedia y con otra posterior.
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AUGUSTO.—Este ... los vecinos. ;No diran nada si oyen?

LOLA.—Vaya, pues ya quisieran. Ya recé las animas. Ademas, mi musica del Quetzalcéatl
no es una musica populachera sino divina. Anda. Asi... Asi...

(Las primeras notas le producen un arrobamiento. Experimenta el trance dramatico y se
prepara al recitado.)

AUGUSTO.—Uno, dos... (Y obliga con la cabeza.)

LOLA.—Mes enfants morts dans lombre sont,
mais je ne suis pas seule. {Hélas! mes Dieux ailés...
Lecho implore revanche...

iAlvarado! jAlvarado! (Se interrumpe de pronto.) {No, por Dios, Augusto! ;Es un bemol!
iEste, éste! (Pica con fuerza la tecla.) Ademas, no conservas el estilo. Esto no es Wagner...
De nuevo, vamos.

(Todavia Augusto da unas notas. De pronto pega sobre las teclas y se levanta, marchdndose
afuera. Camina hasta sentarse bajo el drbol. Popoca atraviesa el patio en direccion a la casa
de Ana; pero se detiene al ver que Rosa viene bajando la escalera: Rosa trae un chal sobre
la cabeza y su actitud es afligida. Sélo distingue a Augusto.)™

Es evidente el tono parddico de toda la escena: tanto Magana nos quiere hacer
notar que la Casarini nunca fue una buena cantante, y que siempre vivié de falsas
ilusiones, como Galindo la pone a cantar algo que podria sonar por lo menos con-
vencionalmente bien, pero en su voz se vuelve exagerado y cursi. Ademas, el compo-
sitor practicamente reproduce los tres primeros compases que canta la soprano del
tema ya presentado en la escena IX del acto I, precisamente el “Tema de L. Casarini’,
lo cual permite al espectador de oido atento asociar un motivo que ya habia escucha-
do con el mismo personaje, aunque pase del violin a la voz; esto es muestra induda-
ble del oficio que ya dominaba Galindo en estos menesteres del uso de convenciones
en la musica escénica. A continuacion, transcribo de la partitura los textos como
los empled realmente el compositor, con todo y sus errores o erratas:

Mes enfants mortes sont,

mes je ne suis pas seule. Mes Dieux Mes Dieux
Lecho implore vengance...

Alvarado Alvarado

Asi no, estds tocando una nota falsa. Asi, mira.”

%0 Los signos del Zodiaco, acto 11, op. cit., p. 265.
>! Blas Galindo, partitura de Los signos del Zodiaco, para teatro; p. 32.
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Partitura autografa de la musica de Blas Galindo para el montaje de Los signos del Zodiaco,
1951: paginas 32 y 33. Aqui aparecen la “Caricatura de Romanza” que, en la ficcion de la obra,
pertenece a la 6pera Quetzacdatl de Ignacio Romero, la cual canta el personaje de Lola Casarin
en el acto II, y el “Estudio para violin’, con el que el personaje de Augusto Soberdn cierra este
mismo acto I de la obra. (Reproducidas con la autorizacion de los herederos de Blas Galindo y
de Ediciones Mexicanas de Musica).
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Pareceria que la parodia se extiende hasta el uso un tanto macarrénico del
francés, en un pasaje donde no se esta citando a Magana al pie de la letra, aunque
si se logra el objetivo esencial de la escena. De hecho, la “nota falsa” que Lola le
corrige a Augusto si es un bemol, como lo pide el dramaturgo. La falsa romanza
estd en Si bemol mayor, y Galindo le escribe al pianista dos compases consecuti-
vos en que éste debe tocar adrede con la mano derecha un Mi becuadro, es decir
la nota natural, que no corresponderia a la tonalidad indicada. Cuando Lola lo
detiene para corregirlo y le indica que estd tocando la nota falsa, su correcciéon
es Mi bemol, el que si corresponde, y asi lo escribe Galindo en el ultimo compas
de este pasaje, con dos corcheas en que golpea esa nota en una octava en el regis-
tro grave del piano, con la clara indicacion “ff’, es decir fortissimo. Claro que esto
exaspera a Augusto, quien ya tiene un buen tiempo de estar harto de la mujer que
ha dejado de amar, y la escena termina como ya la leimos, con Augusto dando un
violento cluster —“pegar sobre el teclado”, “fff’—, se puede decir que con los dos
antebrazos, por lo que dejé escrito Galindo.

Al acabar el acto II, Augusto regresa a su vivienda, aunque ya sin dirigirle la
palabra a Lola. La acotacion describe lo que sucede en el drama... y en la musica:

Augusto reacciona. Se encoge de hombros, hunde sus manos en el bolsillo y camina en di-
reccién a su vivienda. Lola no se vuelve siquiera a verlo. Augusto toma su violin y empieza
la prictica de sus ejercicios. El patio se llena de escalas musicales. La luz en el cuarto de
Lola cesa poco a poco. En todo el escenario la luz va disminuyendo y sélo el drbol conserva
un halo fosforescente. Después, a medida que la miisica del violin se apaga, el drbol mismo
va perdiéndose en sombra.*

Y en efecto, Galindo escribi6 para el actor-violinista Augusto Sober6n —;cudntos
han ejercido realmente los dos oficios en las ya innumerables puestas en escena de la
obra?— la “Escena XXII. Estudio para Violin”, un breve estudio de corte académico,
un allegro con las escalas que le pedia el texto, para acabar tranquilamente el acto
en cuestion.

En contraste con los varios y variados materiales musicales escritos para los dos
primeros actos de la obra, el unico numero de Galindo para el tercer y ultimo acto
es un preludio, compuesto de breves 34 compases sin indicacion de tempo, al tér-
mino de los cuales, justo después de un puente para piano y tarola que corresponde
a los altimos cuatro compases de dicho preludio, escribié “D.C. Preludio 1 Acto
N° 3”; es decir, se retoma la segunda mitad del preludio del acto primero, lo cual
confiere, hasta cierto punto, una forma ciclica a esta partitura de musica inci-
dental, como subrayando la condiciéon de universo cerrado y sin salidas que es la
vecindad adonde transcurre la obra, la cual, por afiadidura, se quedara de verdad
cerrada en la Nochebuena, al tirar la portera Ana Romana las llaves a la alcantarilla
del patio. Digo que la forma es ciclica hasta cierto punto porque no hay un cierre
absoluto de la obra por medio de la partitura, ni la cita de un preludio de acto en el

32 Los signos del Zodiaco, acotaciéon del acto 11, p. 274.
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otro es textual mas que en sus partes finales. Cabe preguntarse el porqué le dedico
el compositor menos musica a este acto; entre los varios motivos posibles, los de
indole mas préctica pueden ir desde el mero tiempo necesario para entregar toda
la musica en un tiempo que permitiera montarla y ensayarla, y si Galindo, como
hemos ido corroborando, escribié la musica en el mismo sentido lineal que el de-
sarrollo de la obra, tal vez ya no disponia de tiempo suficiente, en el calendario
del montaje, como para afiadir mas material en esta parte final. Pero puede haber
influido también un motivo derivado del contenido mismo de la obra: si, como
también ha quedado expuesto, las otras musicas cobran una mayor relevancia en el
final de la obra, sobre todo el segundo cuadro del acto tercero, Novo y su compania
pudieron haber concluido que ya no era necesaria una musica desde la orquesta
para cerrar la representacion. Sea cual sea el motivo, el hecho es que Los signos del
Zodiaco dejo caer el telon final de su estreno sin que surgiera mas musica desde el
foso del Palacio de Bellas Artes, algo singular para una produccion tan ambiciosa y
completa en términos sonoros, como espero haber demostrado.

Y desde ese momento en que termind la tltima funcion de aquella temporada,
la musica escrita por Blas Galindo para uno de los dramas centrales del repertorio
mexicano se ha quedado en el olvido y sin volver a sonar, guardada en los acervos
mientras el texto mismo de Sergio Magana sigue vivo y montado una y otra vez,
con muy diversos enfoques segun los criterios de directores, productores, acto-
res y demas creadores involucrados a lo largo de las décadas. Hasta donde sé y he
podido documentar, ninguna produccion posterior de la obra ha recurrido a esta
partitura especialmente escrita para el caso; incluso cuando se llevo la obra teatral
al cine, como ya he contado, se recurrié a una nueva partitura que escribi6 Jiménez
Mabarak. De entre los varios montajes de la obra que yo he tenido la oportunidad
de presenciar como espectador, siempre se ha restado importancia a sus aspectos
musicales, a pesar de toda la importancia que revisten, mas alld de que se le anada
una nueva musica incidental. A menudo es tal la indiferencia con la musica en esas
reposiciones, que surgen resultados muy curiosos. Uno de esos casos lo criticé José
Joaquin Blanco, el de una produccién del INBA dirigida por German Castillo en la
ciudad de México en 1997. Como en dicho montaje —que también vi— se usaba
como musica incidental, en pista grabada, piezas de Silvestre Revueltas —recuerdo
en particular que se emplearon fragmentos de 8 x radio—, Blanco se indigné con la
falta de respeto y de lectura atenta de las indicaciones de Magana, con estas rudas
pero certeras palabras:

iQué pedantes son los directores de teatro! ;Si presumen de fildsofos, que escriban ma-
motretos sobre Hegel, que se pudran pacificamente en las bodegas, y dejen de fastidiar
las humildes tablas de la escena! ;Qué caso tenfa poner la cultisima musica de Silvestre
Revueltas, compuesta para conciertos vanguardistas, en una vecindad que Sergio
Magaia quiso que oyera precisamente swing?**

%3 José Joaquin Blanco, “Los signos del zodiaco”. Nexos, num. 234, junio de 1997.
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Con todo, la musica escrita por Galindo para el estreno de la obra se hallaba,
desde luego, mas cerca de la sonoridad de un Revueltas que del swing escuchado
efectivamente en la vecindad. Esta afirmacion de Blanco, quien seguramente des-
conocia la existencia de la partitura aqui analizada, demuestra hasta qué punto
nuestra experiencia de las obras escénicas, si se queda en la mera lectura literaria
de los textos ya editados en libros, se vuelve parcial e incompleta. Este critico se
sorprenderia, tal vez, si le contaramos que Los signos del Zodiaco es una obra que
ha admitido los mas diversos y contrastantes registros musicales en sus puestas en
escena, salidos por igual de sus fosos de orquesta y de las bocinas de las grabacio-
nes, y que tal diversidad de registros es parte de la grandeza de significados de la
obra misma, vista como la ambiciosa partitura escénica que es, mds que como mera
literatura. Por supuesto que podriamos ponerle a Revueltas de musica incidental,
como tuvo a Galindo en su estreno y a Jiménez Mabarak en la pantalla, y quién sabe
cuantos otros compositores de concierto podran escribirle partituras incidentales
en lo futuro, siempre y cuando su sonido sea pertinente con el todo de las otras mu-
sicas y los otros hechos artisticos que se van manifestando en ese inmenso mural de
vidas cotidianas que luchan por su libertad, el gran y eterno tema central de toda
la dramaturgia de Sergio Magana. Y no dejaria de ser interesante si un dia, entre las
infinitas opciones de musicacion que la obra seguira soportando en sus futuras pro-
ducciones, alguien propone volver a unirla en el escenario con esa partitura de Blas
Galindo que, por una vez por lo menos, ha salido de su sueio documental para
ayudarnos a contar mejor la historia de una obra teatral que, en si misma, es musica
y es historia escénica de primer orden.
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Alicia Urreta
para Los buenos manejos de Jorge Ibargiiengoitia
(direccidén de Marta Luna, 1980)

— = ~

n la historia de la creacion de Los buenos manejos, parece que hay mas vacios

de informacién y dudas que certezas y precisiones. Aunque podria pensarse

que se trat6 de una creacion conjunta, en donde libretista y compositora fue-
ron de la mano en sus labores creativas, lo cierto es que hay una distancia de veinte
anos entre la elaboracion de cada parte de la obra. Es verdad que se trata de un tipo
de trabajo escénico donde la presencia de la musica es preponderante: no estamos
hablando de material incidental, como en los otros montajes que he venido relatan-
do, sino de un eje central que articula el todo del argumento y termina de definir
las caracteristicas de los personajes y las situaciones. Por eso se le anuncid, desde su
estreno, como una “‘comedia musical mexicana’, aunque el término mismo ya suscite
una duda sobre su significado mas preciso, segtin el contexto donde se le mencione.
Empero, hay que relatar algo de esta accidentada historia de tantos afos para poder
acercarse mejor al resultado final.

La primera duda sobre el estado original del texto la proporciona su primera
edicion, que fue pdstuma, como una buena parte de las obras teatrales de su autor.
En una nota bibliografica que precede a los textos del tercer y ultimo tomo de su
teatro, podemos leer lo siguiente:

Los buenos manejos (1960) es una comedia inédita cuya parte musical —canciones de
Tomas Segovia y musica de Joaquin Gutiérrez Heras, segtin aparece en el original— no
lleg6 a realizarse.™

 “Nota bibliografica’, en: Jorge Ibargliengoitia, Teatro III: El viaje superficial. Pdjaro en
mano. Los buenos manejos. La conspiracion vendida. El atentado. México: Joaquin Mortiz, 1990
(Obras de Jorge Ibargiiengoitia); p. 6.
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Aquipodemos empezar a precisar algunos hechos. Como es sabido, Ibargiiengoitia
nunca se sintié contento con el poco éxito de su teatro ante el ptblico; tenia conflic-
tos con su maestro Rodolfo Usigli, que hizo evidentes en la prensa; se distanci6 de
sus compaieros de generacion que corrieron con mejor fortuna y terminé renun-
ciando a la dramaturgia, curiosamente, después de haber ganado el Premio Casa de
las Américas con El atentado, escrita en 1962, y que no solo sigue siendo considerada
su mejor obra teatral: es sin duda su obra mas repuesta en los escenarios. El éxito que
logré al dedicarse a la narrativa y a la cronica después de 1962, y hasta su lamentable
muerte en un accidente aéreo en 1983, hizo dejar atrés la parte teatral de su catalo-
go hasta que otras generaciones de colegas escénicos recuperaron esas obras y las
reivindicaron, elogiandolas como literatura dramdtica y reponiéndolas en escena, o
incluso estrenando obras que habian permanecido inéditas y sin estrenar. Empero,
yo opino que esas reivindicaciones no bastan para que esos textos se defiendan so-
los, y los directores que mas han salido en su defensa, como Ludwik Margules, José
Caballero o Luis de Tavira, en realidad apreciaron la dramaturgia de Ibargiiengoitia
porque les permitia aportar su propio trabajo creativo para consolidar en los monta-
jes lo que, en los textos, nunca quedaba solidamente definido: excepto la bien cons-
truida estructura de El atentado, los textos dramaticos de Ibargiiengoitia siempre
tienen problemas de desequilibrio, finales precipitados e inverosimiles y falta de
claridad para resolver cabos sueltos o tramas secundarias. Estos problemas de cons-
truccion dramatica son visibles también en Los buenos manejos.>

Si hemos de creer a la nota bibliografica de su primera edicion, los colaboradores
invocados para su comedia musical por el creador de Cuévano habrian sido una
magnifica decision: un poeta de alto vuelo y un compositor de oficio sdlido, por
anadidura con experiencia en trabajos para el cine y la escena. Sin embargo, nunca
sabremos por qué esa colaboracion no se dio. Tampoco tengo claro como, después
de tantos afos, el libreto tuvo una segunda oportunidad al llegar a las manos de
Alicia Urreta: ;de quién fue la iniciativa, de él o de ella? Hacia 1980, como ya se
explico, don Jorge estaba retirado de la dramaturgia, pero dofia Alicia, en cambio,
ya tenia una larga trayectoria de colaboradora con proyectos escénicos, de manera
que se hallaba en mejores condiciones para darle vida musical a la propuesta de tex-
to de Los buenos manejos. El hecho es que Urreta culminé lo que no habian hecho
Segovia ni Gutiérrez Heras: escribio las letras y la musica de todos los nimeros, y
asi el trabajo completo lleg6 a la Compania Nacional de Teatro, la cual lo estrend
en el Teatro Jiménez Rueda el 17 de octubre de 1980, bajo la direccion escénica de
Marta Luna y la direccién musical de la propia compositora.

Dadas las caracteristicas del peculiar humor de Ibargiiengoitia, el asunto de
la trama de Los buenos manejos se prestaba para un tratamiento de actoralidad
gruesa, mas cercano a la farsa y a la bufoneria que a la comedia de caracteres. La
obra expone la llegada de tres prostitutas a una pequeia ciudad virreinal del siglo

%> La asimetria de material en la comedia es evidente desde el mero niimero de péaginas que
tiene cada acto en su primera edicidn, ya citada: el primer acto tiene 26, el segundo 16 y el
tercero 9.
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XVIII, y como ésta trastorna la vida publica en general, poniendo en evidencia la
corrupcion y la hipocresia de todas las personas ilustres del lugar, desde el alcalde
hasta un fraile dominico, pasando por los comerciantes y los vecinos de alcurnia.
Uno de los actores destacados en la Compaiia Nacional de Teatro por aquellos
tiempos era Luis Gimeno, quien de hecho fue su director artistico por varios afnos;
su propia experiencia se habia dado en obras de humor férsico y satirico, como
los vodeviles franceses, de tal manera que se debid sentir muy a gusto al actuar
uno de los papeles protagdnicos de Los buenos manejos, el enamoradizo alcalde
Don Sebastian. Citaré —con todos sus peculiares detalles de redaccion— algunas
palabras que escribi6 en la nota del programa de mano de esta produccién, pues
ilustran su concepto del teatro musical como una forma de entretenimiento ligero,
en cuya historia el trabajo de Urreta e Ibargiiengoitia podia inscribirse con toda
naturalidad:

La comedia musical, como forma de “divertimento’, parte en su desarrollo de la vetusta
“Opera buffa” italiana, que originaron, entre otros de su época, Logrocino[,] Cimarosa
y Pergolesi. Las derivaciones y aceptacién en el mundo occidental, asi como su enraiza-
miento, se debié al espiritu jocoso y critico que de manera revolucionaria rompié viejos
moldes. [...]

La similitud de forma en variantes posteriores dentro de sus estructuras es minima,
y la opereta, comedia musical y zarzuela, tienen muchas caracteristicas afines. Sélo la
nacionalidad podria establecer las diferencias, y asi observamos que en Italia existe
la Opera Buffa, en Francia la Opera Cémica, en Alemania la Opera Sentimental u
Opereta Vienesa, en Espana la Zarzuela, en Rusia la Opera Folklérica, en Inglaterra
la Opera Balada, y en la misma Inglaterra y posteriormente en Estados Unidos,
reuniendo experiencias, haciendo innovaciones y tomando un poco de todo, se ha
popularizado el término de Comedia Musical, menos definido, pero tan popular como
sus predecesores, que se extendié por todo el mundo. En México esta influencia ha
sido notable y varios autores tomaron esta senda. Jorge Ibargiiengoitia toma la estafeta
y crea en union con Alicia Urreta algo que podriamos definir como “satira musical de
malas costumbres”.*®

Es interesante que Luis Gimeno se refiera a esta obra como creada en conjunto
por los dos autores, sin reparar en los veinte afios que separaban a cada parte del
trabajo: o no lo sabia porque el trabajo lleg6 a él ya terminado, o lo sabia pero
lo obvié para no complicar las explicaciones al publico. Tales como aparecen los
titulos de sus nimeros musicales en la ya citada primera edicién del libreto, su
distribucion en la obra se corresponde con las siguientes escenas:

% Luis Gimeno, Nota para el programa de mano de Los buenos manejos de Jorge Ibargiiengoitia
y Alicia Urreta. México, Compaiiia Nacional de Teatro del INBA, 1980.
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Actol, cuadro 1

-Soy el terror del portal

-Un seguro servidor

-El poderoso Don Sebastidn
-Las mujeres de la vida airada

Acto 1, cuadro 2

-Invitacién al mal, repetido tres veces:
-Invitacién... Crescendo

-Invitacién... Crescendo

-Invitacion... Frenético

Acto 1, cuadro 3
-Personas de moral dudosa, fuera
-Himno de la lucha por la vida

Acto 1, cuadro 4

-Los guardianes del orden

-Invitacién al mal, estos dos nimeros repetidos varias veces:
-Los guardianes...

-Invitacion...

-Invitacion...

-Los guardianes...

-Himno de la lucha por la vida

Acto 1, cuadro 5

-jQué recuerdo!

-Doria Beatriz de la Mdscara y Cortina
-Che sucede nel'mio cuore?

Acto 2, cuadro 1

-jOh, augusto amor!
-Serenata, repetida una vez
-jOh, augusto amor!, repetido

Acto 2, cuadro 2

-Corrido del hombre encarcelado

-Sefiora, concédamela, que no la puedo resistir
-Corrido del hombre..., repetido

-El hombre liberado
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Acto 2, cuadro 3

-Diio. Dolabella: Esto es peor que el calvario
Candado: Vuelve a mis brazos enajenada
-No quiero ser decente

-Dijo. Candado: Vuelve a mis brazos...
Dolabella: Esto es peor que el...

-Diio. Candado: Vuelve a mis brazos...
Dolabella: Jamds, jamds

-Dijo. Candado: Vuelve a mis brazos...
-Serenata

Acto 2, cuadro 4
-Voy a visitar a la duefia de mi amor

Acto 3, cuadro 1

-Cuarteto. Don Serafin y Tecla: Por culpa de ustedes los indecentes
Aurora y Pereyra: Perdon, perdon, fue la pasion

-Venganza contra la impura

-Personas de moral dudosa, fuera

-El hombre encarcelado

-El peso de la ley caerd sobre ella

Acto 3, cuadro 2
-Requiem
-Honor al mérito
-Finale

Como puede verse, es una buena cantidad de nimeros musicales, un total de
veinticinco titulos diferentes. Por supuesto que podia denominarse “comedia mu-
sical” a tal obra, en un sentido llano, sin tener que asociar el término a la tradiciéon
angloamericana, la cual ya tenia una penetracién muy consolidada en los escena-
rios comerciales mexicanos para la época del estreno de Los buenos manejos: copias
de los montajes de Broadway, Nueva York, y del West End de Londres, con las li-
cencias autorizadas que vuelven todo idéntico a su original industrial, sin propues-
tas escénicas propias. Por lo menos, habian aparecido ya para entonces propuestas
de comedias musicales originales de autores mexicanos; el caso mas constante lo
dio Sergio Magaiia, con tres trabajos escritos entre 1960 y 1980: Rentas congeladas,
Faustino y la barca de oro —también conocida como El mundo que ti heredas— y
Santisima, basada en la Santa de Federico Gamboa. En estas tres obras, la musica
era del propio dramaturgo,” si bien recibi6 ayuda y tuvo arreglos de musicos como

% En tiempos recientes se ha recuperado informacién que indica que, en una version inicial,
Rentas congeladas iba a llevar musica original de nada menos que Francisco Gabilondo Soler.
En cualquier caso, esta colaboracion no se concretd y Magafia termin por estrenar su comedia
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Luis Rivero. En esta misma actitud propositiva de materiales originales se insertaba
la obra de Ibargiiengoitia y Urreta; pero, para tal efecto, ameritaba entonces un re-
parto de actores que, por la misma naturaleza de la obra, fueran minimamente sol-
ventes para cantar en escena. ;Y cantar con qué acompafiamiento? Porque Urreta
pensé en un trabajo orquestal, pero la Compania Nacional de Teatro casi nunca ha
producido espectaculos con orquesta en vivo. Asi que hubo que recurrir a las pistas
grabadas. Pero de nuevo surgia un conflicto: ;sélo se grabaria el acompafnamiento
instrumental o también se grabarian las voces? De darse este ultimo hecho, se re-
duciria el trabajo de los actores a la representacion silente con movimientos sincro-
nizados de labios, practica habitual en la television musical comercial, 1o que suele
denominarse con el término inglés playback. La critica Malkah Rabell, que asisti6 al
estreno de Los buenos manejos, dejé esta descripcion del hecho sonoro:

Lastima que desde un principio el espectaculo adolece de ciertas fallas que molestan. Tal
es el caso del play-back que no esta bastante sincronizado con las voces de los actores y
parece constantemente un eco que llega desde las bambalinas. Esta moderna tendencia
de hacer mover los labios, o hacer cantar en voz baja o normal, a los actores en el escena-
rio, en tanto entre bambalinas el play-back se deja oir a voz en cuello, nunca me ha con-
vencido. El actor canta o deja de cantar, pero no puede hacer las dos cosas juntas. ;Qué
sucedera cuando llegue la moda de escuchar los parlamentos en play-back? El resultado
serd un espectaculo de pantomima. Por fortuna algunos intérpretes de Los buenos mane-
jos saben cantar. Tanto Luis Gimeno, en el papel del gobernador sélo interesado en con-
seguir dinero a como dé lugar; como Angel Casarin en el personaje del cura, y Miguel
Angel Infante, como el estudiante enamorado de una de las tres prostitutas, tienen voces
y saben cantar, y muy poca falta les hace la grabacion del play-back.*®

Y si ya le parecia muy cuestionable a la critica este uso técnico de las grabaciones
en pistas sonoras, cuando asistio a la reposicion del montaje tres afios después, tuvo
una opinién mads negativa del fendmeno:

Aunque en la presente oportunidad la disciplina escénica se impuso con mayor firme-
za, v la musica de los play-backs resultaba mas sincronizada con las actitudes de los
actores en el escenario, la obra y todo el espectaculo no dejaban de ser aburridos. jAy,
esos play-backs, esos play-backs![,] con su musica desatada, con sus cantos que llegan
de muy lejos con un ruido infernal, y nunca sabemos quién es el actor que canta en
un determinado momento. Y hemos de buscar entre los intérpretes quién mueve los

con canciones de su propia autoria. Aunque un montaje de esta comedia, presentado en 2019
en la ciudad de México, anunci6 la obra como de la autoria de Magana y Gabilondo, lo cierto es
que se tratd de una edicién y adaptacion de los materiales originales para unirlos por primera
vez, lo cual no ocurrio en el estreno original, como queda expuesto.

8 Malkah Rabell, “Se alza el telon. Los buenos manejos en la CNT”. El Dia, 27 de octubre
de 1980.
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labios, y a menudo nadie los mueve, porque los actores ya salieron de la escena, en
tanto el play-back sigue aullando.”

Yo asisti a una de las funciones de esta temporada de reposicion de 1983. Esa
segunda temporada ya no se dio en el Teatro Jiménez Rueda, sino en el Teatro
del Bosque —hoy con el nombre de Julio Castillo agregado a su titulo. Este ul-
timo teatro no sélo es mucho mas grande que el primero, pero ademas siempre
ha tenido problemas de acustica que los espectadores resentimos, y en el caso de
actores cantando con una pista, el resultado podia ser terrible. Mi recuerdo de esa
funcién coincide con las opiniones de Malkah Rabell en lo que se refiere a la pési-
ma calidad de la grabacién de la pista sonora, y a la mala sincronizacion entre los
actores y dicha grabacion. O mas bien, la calidad de la grabacion era buena, pero
la reproduccion en los altavoces del teatro la distorsionaba hasta volverla inaudible
y maltratar los oidos de los espectadores. Hoy puedo afirmar que la grabaciéon de
la pista no debi6 ser tan mala, a juzgar por una cancién que he podido escuchar
deella. Hacia 1998, se realiz6 una publicacion en el Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion Teatral “Rodolfo Usigli” (CITRU), del INBA, titu-
lada Miisica de teatro, un disco compacto que reflejaba la investigacion de Javier
Bolanos y un grupo de colaboradores sobre musica escrita para producciones escé-
nicas de la ciudad de México en la segunda mitad del siglo XX. En este disco aparece
la cancidén Oh augusto amor, de Los buenos manejos, precisamente en la voz de Luis
Gimeno:®

Oh augusto amor,
oh claro delirio,
oh virgen mortal,
oh dulce martirio.

Dime que es verdad
que seré el primero,
[listo en el] final®
y tu Gnico duefo.

Oh dueio mio inmaculado,
mira que soy gozquecillo
manso que espera a tu lado vivir,
no me dejes morir.

¥ Malkah Rabell, “Se alza el telon. Reestreno de Los buenos manejos, por la CN.T”. El Dia,
20 de junio de 1983.

8 Muisica de teatro. México: CNCA-CNA-INBA, 1998. 1 disco compacto.

61 La grabacién no permite precisar qué dice este verso; he puesto entre corchetes una
conjetura.
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Oh augusto amor tan altivo,
mira que soy pajarillo
que de tu mano espera comer,
no me hagas fenecer,
no me hagas perecer,
no me hagas fallecer.

Ignoro si Ibargiiengoitia vio alguna funcion de Los buenos manejos, en la tempo-
rada de su estreno en 1980, o en la de la reposicion de 1983; para entonces, pasaba
un buen tiempo fuera de México, y por desgracia fallecié cuatro meses después
del estreno de esta reposicion. Habria sido muy interesante verlo reconciliarse con
la escena, a través de un trabajo que por fin salia de su cajon veinte afos después.
Urreta, quien estaba involucrada en la direcciéon musical del montaje, seguramente
tuvo que verlo, pero no conozco testimonios suyos al respecto. Por supuesto que
este vacio de informacion puede llenarse en el futuro, si aparecen fuentes docu-
mentales que no han salido a la luz publica hasta ahora. Una cosa es clara: si se
conserva la partitura de esta comedia musical, su préximo montaje deberia ser con
la musica en vivo, tanto en la orquesta cuanto en actores que de veras canten sin ne-
cesidad de pistas. Seria el minimo acto de justicia que se merecen dos creadores de
la talla de Alicia Urreta y Jorge Ibargiiengoitia, porque el montaje del estreno, a casi
cuatro décadas, nos ha dejado una imagen palida y parcial de un espectaculo que
tal vez sea mejor de como lo recordamos quienes lo vimos. Es triste que la unica
cita perdurable de esta comedia se halle en una pelicula bastante mediocre: en una
escena de Sexo, pudor y lagrimas, dirigida por Antonio Serrano en 1999, el personaje
que actia Demian Bichir canta un fragmento de Oh augusto amor mientras se esta
bafnando. Curiosos caminos que a veces tienen la musica y el teatro para conservar-
se, a pesar de todo. Pero seria mucho mejor, insisto, si un dia se montara Los buenos
manejos como fue originalmente concebida.

72



Federico Ibarra
para La vida es suefio de Pedro Calderdn de la Barca
(direccidn de José Luis Ibanez, 1995)

— = ~

n 1995, la Direccién de Teatro y Danza de la Universidad Nacional Auténoma

de México (UNAM) produjo un montaje ambicioso de La vida es suefio, la

célebre tragicomedia de Pedro Calderon de la Barca. Este trabajo fue uno de
los resultados de un proyecto que el director José Luis Ibafiez ha venido realizando
durante décadas en sus labores docentes de la Facultad de Filosofia y Letras de la
UNAM, que consiste en procesos muy largos y extendidos de estudio, analisis y
lectura dramatizada de obras del repertorio del Siglo de Oro hispanico. Muchos de
estos procesos se han agotado en la mera labor docente, dentro del espacio de las
aulas, pero otros han hallado diversos tipos de salida, como por ejemplo la graba-
cion que Ibanez dirigié de EI Divino Narciso de sor Juana Inés de la Cruz, para el
Fondo de Cultura Econémica en 2003. Dada la importancia central de La vida es
suefio en el canon del repertorio no sélo aureo hispanico, Ibafiez tuvo la oportuni-
dad de realizar una produccién que conjuntara a colaboradores creativos de trayec-
toria reconocida, al tiempo que combinaba sus aportaciones con la labor de actores
jovenes, muchos de los cuales tenian tiempo de colaborar con él en sus procesos de
lectura de la Facultad de Filosofia y Letras. Por ello, a pesar de lo que se dijo en la
critica y los comentarios entre colegas en aquel momento, acerca de que se trataba
de un montaje escolar realizado con estudiantes, y se decia esto con cierto tono de
menosprecio condescendiente, lo cierto es que estos actores manejaban ya entonces
un nivel de dominio del verso clasico que a menudo no alcanzan colegas suyos de
mayor edad o trayectoria, muchos de los cuales no suelen trabajar con el repertorio
aureo. Afirmo esto con la experiencia confirmada de haber visto este montaje, por
lo cual puedo dar mi propia version de la historia en este caso. Pero la trayectoria
hoy consolidada y reconocida de actores como Jorge Avalos, Emma Dib o Diego
Jauregui, por solo citar algunos ejemplos, ilustra muy bien el valor de esos actores,
entonces jovenes, que montaron con Ibafez esta obra maestra de Calderdn.
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ke Direcci6n; José Luis Ibifiez
La Coordinaci6n de Difusitn Culnaral de la UNAM,
través de Ia Direccién de Teatro y Damal¥s, . :
,1-“14“1-1' tuﬁnd:mnﬁm Escenografia: Viceate Rojo
Lo Grandes D del Teatro Universitar Escenificacin: Carlos Trejo
. N Construccida de escenogralfa: Alberto Orozco,
La vida es suefio s i GO
José Antonio Trujillo, Alvaro Carrera y Antonio Aura
Comedia famosa en ires actos o X L
De Pedro Calderén de la Barca Musica original: Federico Ibarra
Bopmsto o oo ol s Orqecsa de Cimana
de la Escuela Nacional Preparatoria
Tatiana Abaunza  Coro Director Titular; Miro, Luis Samuel Saloma
Antonio Alegre  Coro . i )
Jorge Avalos  Rey Basilio/ Clarfn Director General de 12 Escucla Nacional Preparatoriz
Roberto Barranco  Cloro Lic. José Luis Balmaseda Becerra
e gD BT Edicido: Rodolfo Sdnchez Alvarado
Emma Dib  Estrella Tuminaciin: Carlos Trejo y Xdchitl Gonzélez
Julio Escartfe ~ Coro/ rebelde 1 ’ . "
Tessy Esoot Coro Asistente de disedio: Jaime Castafieda
Isela Ferndndez ~ Coro Vestuario: Carlos Roces
Alma Flores Szénté  Coro iy f .
Guadalupe Fuenes  Coro e e
Teresa Guerra  Rosaura Francis Robledo, Dolores Rosales y Rosa Maya
Diego Jduregui  Clarin T 3 L
Okt timiner  Oorod ebiide Realizacidn de vestuario masculing:
Adriana Lebrija  Coro/ Violante Emigdio Ferndndez
Daniel Lépez  Coro ,
Riseaki Morial 7 OV Tocados de dama: Oscar Vidzquez y Betsabé Rosales
OcavioMoreno  Coro ‘Sombreros de caballeros y alrezzo “Grupo el Bigote y las
Sandra Moreno  Coro o .
Licsii Mo * 0 Enagwas”: Apolinar Gonaflez, Omar Sdncher, Catalina
Victor Peralta  Coro Guitrdn, Romdn Gonzdler, Lifiana Guitrdn
Alejandro Peraza Malacara.  Segismundo/ Basilio 2 . -
Araceli Rebollo Coro Coronas: Juan Berruecos, Mima Alasorre y Ulises Ziifiiga
Roberto Avendafio ~ Coro Cascos: Leo Otero
Verdaica Silva ~ Coro "
Mauricio Somuano  Segismundol Astolfo S
Emilio Uridstegui ~ Coro/ criado/ Rosaura Teidos: Carmen Alvarez Buylla, José de Lara, Lucia
SuieaFank I Cub Pisa, Sergio Monterde, Saios Ldpez y Alberio Lipey

Programa de mano del montaje de La vida es suefio en el Teatro Juan Ruiz de Alarcén, 1995:
reparto y créditos de produccion, incluyendo los musicales (Coleccion personal de Eduardo
Contreras Soto).
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Los colaboradores creativos mas destacados que Ibafiez convocd para su monta-
je calderoniano fueron dos: para la escenografia, invit6 a Vicente Rojo, con quien
ya habia colaborado en ocasiones anteriores. Y para la musica, que es el tema cen-
tral de este capitulo, el convocado fue Federico Ibarra. No deberia extrafiar esta
invitacidon, dada la cercania estrecha de Ibarra con las artes escénicas: cuando fue
requerido para este montaje, el compositor ya habia escrito seis dperas, uno de sus
géneros musicales preferidos, ademas de haber colaborado en diversas produccio-
nes de teatro. Segun su propio testimonio,®* de las varias colaboraciones teatrales que
ha hecho, s6lo ha considerado en muy escasas ocasiones retrabajar materiales es-
critos para la escena, con el objeto de convertirlos en obras de concierto; de hecho,
este retrabajo le ha generado cuatro piezas que ha denominado, precisamente por su
origen, Musica para teatro, las cuales estan numeradas consecutivamente por orden
cronologico. Vale la pena enlistarlas, pues dan una idea del tipo de trabajos que
Ibarra ha realizado, y cdmo se fueron convirtiendo en sendas piezas de distinto
caracter segun su origen.

Muisica para teatro I, para flauta, oboe, violonchelo y piano, procede de lo es-
crito para el montaje de Ciudad sin suefio, obra escrita y dirigida por José Ramén
Enriquez en 1982. Este dramaturgo y director, de hecho, tiene una larga relacion de
colaboracion con Ibarra, como lo muestra el que haya sido el libretista de cuatro
de sus operas. Muisica para teatro II, para clavecin, surgi6é de lo compuesto para
el montaje de Variaciones sobre Judith y Holofernes, espectaculo de titeres y moji-
gangas dirigido por Juan José Barreiro en 1985. Miisica para teatro III, para vio-
lonchelo y piano, se origind en la musica para la produccién de Victor o los nifios
al poder de Roger Vitrac, dirigida por Miguel Flores en 1987. Y Miisica para teatro
IV, para 6rgano, procede del montaje de Los enemigos de Sergio Magana, adaptado
y dirigido por Luis de Tavira y Lorena Maza, aunque el crédito de la direccion se
le atribuyo solo a ella.

Estas colaboraciones de Ibarra con los colegas teatrales revelan un hecho muy
habitual en la producciéon moderna de teatro académico en México: se escribe
para pequenas dotaciones instrumentales, tanto por la escasez de presupuesto,
habitual por el lamentable estado de nuestras instituciones académicas publicas,
cuanto por la decision estética de que ese tipo de discurso musical ha sido el prefe-
rido para los conceptos que se manejan de puesta en escena en las décadas finales
del siglo XX. Lo mismo permite que se contrate a pocos musicos para que toquen
en vivo durante temporadas, a veces largas y con giras, que el grabar una pista
sonora en estudios modestos, para facilitar su uso en las funciones sin depender
precisamente de musicos en vivo. Esto se debe entender, por supuesto, cuando se
da el caso de encargarle a un compositor la creacion de musica incidental original:
todavia es mas frecuente, lo mismo en el teatro comercial que en el académico,
que la musicacién de un espectaculo se base en el uso de selecciones de material

62 Aunque mucha informacion sobre la trayectoria de Federico Ibarra es de dominio publico,
lo entrevisté personalmente el 10 de septiembre de 2018 para confirmar con detalle los datos
relacionados de manera especifica con esta colaboracién escénica.
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ya existente en grabaciones comerciales, a menudo sin pagar los derechos que se
derivan de tal uso.

Por todos estos antecedentes expuestos, el trabajo musical que se le encomendé
a Ibarra para La vida es suefio revistid un valor especial, como debia ser en
una produccion con ambiciones: se le propuso escribir para orquesta. Si bien segui-
ria usindose una pista grabada para las funciones, si era una excepcién afortunada
poder sufragar la encomienda de una partitura orquestal destinada al teatro, en
una época en que esto ya no se acostumbraba para nada. Y es que, asi como habia
ambiciones en los creativos convocados y en la calidad de los actores universitarios,
asi se conjunto la colaboracion de varias instancias dentro de la propia UNAM, que
facilit6 la realizacion de estas labores coordindndolas desde la misma Direccién
de Teatro y Danza. Si la Facultad de Filosofia y Letras estaba representada por el
propio Ibanez y sus actores, la parte musical se vio representada por la entonces
Escuela Nacional de Musica —hoy Facultad de Musica— y por la Orquesta de
Camara de la Escuela Nacional Preparatoria. La Nacional de Musica pagé el dibujo
musical y la elaboracioén de partichelas, y la Orquesta de la Preparatoria tocd y
grabo la musica, bajo la direccion de Luis Samuel Saloma. Puesto que la partitura
de Ibarra requeria de un coro, este trabajo corri6 a cargo del Octeto Vocal Juan D.
Tercero, dirigido por Thusnelda Nieto, quien era a la sazon directora de la Escuela
Nacional de Musica; empero, no se le dio crédito a dicho coro en la informacién
institucional del montaje.

En una nota escrita para el programa de mano, Ibafiez conté cémo se habia dado
el encuentro entre ¢l e Ibarra:

Siempre oportuna, la intervencién de Gonzalo Celorio conectd el proyecto de La vida es
suefio con el riguroso y admirado Federico Ibarra, musico que rie con alegria y responde
con tal reticencia, que uno se siente el mas parlanchin de los directores. Tan econémico
lenguaje, lejos de ser un problema, pronto se manifiesta como virtud en una colabora-
cion teatral. No hay tiempo que perder. Y todo entra en el compas de Federico Ibarra.®®

Segtin Ibarra, al conversar con Ibéiez sobre el encargo de la composicidn, éste
no le impuso ideas previas sobre el tipo de musica que queria para el montaje. Pero
lo que si hizo fue invitar a su casa a todos los colaboradores creativos cada semana,
para discutir el proceso. Siempre segtin Ibarra, lo que en verdad terminaba por
ocurrir eran, virtualmente, unas clases sobre el Siglo de Oro, que él, por lo menos,
recuerda haber disfrutado mucho. En estas sesiones, Ibafez les dejaba, a manera
de “tareas”, que fueran llevando sus respectivas propuestas de lo que querian hacer
para el montaje.

Asi fue cumpliendo el compositor sus “tareas” La primera propuesta musical
se la llevo al director en una versiéon para piano: una especie de obertura, que se
suponia iba a acompanar e ilustrar una escena inicial de acciones sin dialogos, en

5 José Luis Ibanez, Nota para el programa de mano de La vida es suefio de Pedro Calderon
de la Barca. México, Direccién de Teatro y Danza de la UNAM, 1995.
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la que se mostrarian antecedentes del argumento central de la obra de Calderon;
en concreto, la historia del personaje de Estrella, previa al inicio de la obra. Asi, se
pretendia informar al espectador de algunos elementos argumentales antecedentes
que, supuestamente, le ayudarian a ubicar mejor lo que ya pasa en la obra propia-
mente dicha. Sin embargo, en el resultado final de las funciones, la escena inicial
no se hizo asi, pues se transformoé en una serie de trazos coreograficos que no ilus-
traban tales antecedentes, y la mayor parte de la “obertura” se daba a telon cerrado;
estos cambios, por supuesto, se fueron dando sin conocimiento del compositor,
cuando ya habia entregado su partitura y sin poder hacer ajustes ni modificaciones.
Entrecomillo “obertura” por motivos que explicaré mas adelante.

El hecho es que, finalmente como ya dije, el compositor terminé su partitura y
se procedi6 a montarla con la orquesta y a grabarla para la pista. Aqui vale la pena
citar el calido elogio que Ibanez hizo del trabajo de su colaborador sonoro:

Nunca olvidaré el ensayo de la grabacion de su partitura para La vida es suefio. Un par
de horas... {y toda la orquesta aplaudiendo! Justo lo que yo no sé ni logro hacer. Yo, que
me reconozco en aquel niflo de Shakespeare que camina a paso de caracol arrastrando
su mochila, como si no quisiera llegar nunca a la escuela.*

Ibarra asisti6 a algunos ensayos de la obra, ya con la musica grabada. Finalmente,
la ambiciosa produccion se estrend el 7 de julio de 1995, en el Teatro Juan Ruiz de
Alarcéon del Centro Cultural Universitario, y corrié con una buena temporada. A su
término, la musica pasé a los archivos por un buen tiempo. Aunque el compositor
cree recordar que le dieron una copia en cinta de toda la pista sonora, hoy no tiene
la seguridad de conservarla, o por lo menos, de tenerla a la mano. S6lo se ha hecho
publico un fragmento de esta musica incidental, en el ya citado disco compacto del
CITRU Musica de teatro. En este disco aparece la llamada “obertura” de La vida es
suefio, tomada precisamente de la pista grabada para la producciéon de la UNAM.

Lo que si conserva Ibarra es su partitura orquestal, limpiamente dibujada a lapiz.
Consiste en 26 paginas de papel pautado grande, para orquesta, y se organiza en
23 nameros musicales. Esta escrita para maderas a dos, con una flauta alternando
con flautin; cuatro cornos, trompeta, dos trombones y tuba; timbales, percusiones
—para dos o tres ejecutantes—; arpa y seccion completa de cuerdas. Para algunos
nimeros se pide un coro con las cuatro voces, el cual sdlo vocaliza, sin texto algu-
no. Al no habérsele requerido un estilo que evocara alguna época o textura sonora
o identidad regional especifica, Ibarra procedié con absoluta libertad, muy ape-
gado a sus lenguajes mas personales de compositor. Hay que tener presente que,
para 1995, su musica habia entrado en una etapa distinta de sus primeros afos,
marcados por la exploracion de timbres y atmdsferas sin precisiones tonales ni me-
lédicas, como tantos de sus contemporaneos. Una obra caracteristica de aquellos
primeros anos es Cinco misterios eléusicos, de 1979. Pero en esta otra etapa en la que

% Idem.

5 Musica de teatro. México: CNCA-CNA-INBA, 1998. Vid. supra, en el capitulo anterior.
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Partitura autégrafa de la musica de Federico Ibarra para el montaje de La vida es suefio, 1995:
pagina 1 (Reproducida con la autorizacion de Federico Ibarra).
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ya se hallaba cuando hizo esta musica escénica, Ibarra volvié a manejar armonias
tonales y melodias, sin apegarse ya a escuelas ni tendencias de moda, y mas bien
procediendo segun las necesidades especificas de cada material sonoro. De ahi se
deriva que los efectos dramaticos de la llamada “obertura” para La vida es suefio
sean muy transparentes y claros, de comprension inmediata para el espectador no
especializado. Si bien los hechos en escena terminaron por no ser exactamente ape-
gados a la musica que se les habia escrito, como ya se explicd, la tension dramatica
que se genera por las figuras breves y reiteradas, mas los pedales de las cuerdas que
no paran su movimiento ciclico, mantienen una carga de significado en este primer
nimero musical previo al alzamiento del telon. Sin embargo, con ser tan intensos y
sugerentes los motivos empleados en este primer nimero, el compositor no los
volvié a emplear en los siguientes nimeros de su partitura escénica, ni quiso aso-
ciarlos a personajes o a situaciones especificos, sino que fue generando los efectos
musicales de manera independiente entre si, y mas relacionada con el desarrollo de
la accién dramatica de la propia obra, ya fuerte e intensa de suyo. Por esta causa no
podemos denominar al primer nimero de la partitura escénica como “obertura’, y
de ahi las comillas, pues una obertura clasica se caracteriza por presentar, sintetiza-
dos, los principales motivos que se emplearan a lo largo de toda la representacion,
asociados de manera habitual a personajes o situaciones de la trama, lo cual no se
dio en este caso, como queda explicado.

Por otra parte, el compositor empleo algunas secciones de esta musica escénica
para destinarlas a la sala de conciertos. El 12 de mayo de 2002 se estren6 su Tercera
Sinfonia, ejecutada por la Orquesta Sinfénica Juvenil Carlos Chavez, bajo la direc-
cion de Juan Carlos Lomodnaco, en el Auditorio Blas Galindo del Centro Nacional
de las Artes. El primero de sus tres movimientos estd basado casi por completo
en la “obertura” de La vida es suefio, con la adicion de algunos desarrollos sobre
los motivos ya expuestos en la version escénica. Algunos de los otros nimeros de
esta partitura teatral los empled, mas retrabajados, en el tercer movimiento, y sélo
el segundo no contiene material relacionado con ella. Asi, en lugar de crear una
nueva pieza dentro de su serie de Musica para teatro, Ibarra se decidié por darle
vida a sus inspiraciones calderonianas en la estructura de una sinfonia. Este hecho
revela, de paso, hasta qué punto los materiales que se pueden escribir con miras a
un acto escénico particular, sin dejar de ser eficientes para el uso que se les destina,
siguen siendo materiales abstractos, como ladrillos sonoros que, redistribuidos en
otra construccion, siguen sirviendo igual aunque terminen por dar otros signifi-
cados. Por esta razdn, no hice asociaciones mas concretas entre la musica escrita
por Ibarra y personajes o situaciones especificas de La vida es suefio, pues, al fin y
al cabo, el propio compositor tampoco pretendia, al parecer, llegar a significados
tan especificos al respecto. Pero, en el momento mismo de la representacién de
ese montaje, recuerdo muy bien cémo funcionaba todo en una unidad al servicio
del poder emotivo e ideoldgico de los versos de Calderdn, actuados con rigor y sin
afectaciones por los jovenes actores en el mundo visual de Vicente Rojo, y en el
mundo sonoro de Federico Ibarra.
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Horacio Uribe
para Como te guste de William Shakespeare
en la version de José Ramon Enriquez
(direccion de Mauricio Garcia Lozano, 2002)

(3 = —~

emos asistido al final del siglo XX con sistemas y convenciones de

produccion teatral muy distintos de los utilizados en los inicios del mismo

siglo. Diversos motivos, tanto de indole social como técnica y estética, han
influido naturalmente para que se dieran estos cambios, y en lo que respecta a las
relaciones entre musica y teatro, las consecuencias son evidentes en la practica
profesional cotidiana. Por la cercania que tuve con los participantes en su proceso,
he elegido como muestra de tales relaciones en el final del siglo pasado y el inicio
del presente al montaje de Como te guste —As You Like It—, la comedia de William
Shakespeare en version de José Ramén Enriquez, dirigida por Mauricio Garcia
Lozano; este montaje contd con la musica escrita para él por Horacio Uribe,
uno de los més destacados compositores mexicanos de los finales del siglo XX y
principios del XXI.

El montaje se anuncié como una produccién institucional en colaboraciéon
con una compania privada. Por la parte institucional, el Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes (CNCA) —hoy Secretaria de Cultura—, a través de un apoyo del
Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, y el Instituto Nacional de Bellas Artes,
a través de su Coordinacién Nacional de Teatro. Por la parte privada, la compaiiia
Teatro del Farfullero, la cual ha sido, principalmente, el titulo que engloba los pro-
yectos personales del director Garcia Lozano, ya que en realidad no cuenta con un
elenco estable, sino que ha ido conformando sus equipos de trabajo segun cada
puesta en escena que ha producido. Los esquemas de trabajo de este montaje se
han vuelto los habituales para la inmensa mayoria de los profesionales del teatro
de extraccion académica, que dependen casi por completo del otorgamiento de
becas gubernamentales como fuente principal para sufragar sus producciones y sus
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néminas de actores, un hecho que, antes de la fundacién del CNCA en 1988, no
existia. El montaje de Como te guste tuvo un preestreno los dias 11 y 12 de diciem-
bre de 2001, pero en rigor la temporada oficial se inici6 el 10 de enero de 2002 en
el Teatro El Granero, en el Centro Cultural del Bosque, en Chapultepec, por lo cual

podemos considerarlo como un montaje de este tltimo afio.

Segun se anunciaba en una nota anénima en el programa de mano de la obra:

Creemos que el transito entre las escuelas de actuacion y el mundo del teatro profesio-

nal mexicano requiere de atencion y cuidado. Estamos convencidos de que hace falta

una instancia que reciba a los recién egresados y les dé la oportunidad de continuar su

adiestramiento en el marco de una produccion profesional. Teatro del Farfullero quiere

ser este enlace.

Como te guste responde a este interés. Al seleccionar a los actores de la generacién
1996-2000 del Centro Universitario de Teatro de la UNAM, Teatro del Farfullero asu-
me la responsabilidad de involucrar en sus proximos proyectos a actores recientemente

egresados de la[s] escuelas de actuacion de todo el pais con el fin de formar un grupo de

intérpretes homogéneo, articulado e interesado en continuar su desarrollo en el marco
del teatro profesional.®®

Programa de mano
del montaje de
Como te guste en el
Teatro el Granero
(hoy Teatro el
Granero Xavier
Rojas), 2002:
caratula (Coleccién
personal de
Eduardo Contreras
Soto).

% Nota anénima en el programa de mano de Como te guste. México, CNCA-INBA-Teatro

del Farfullero, 2001.
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Como te guste

de William Shakespeare

Versién libre y en silvas de José Ramsén Enriquez sobre As you like it de Willinm Shakespeare

Un Espectéiculo de Mauricio Garcia Lozano

Programa

de mano del
montaje de Como
te guste en el
Teatro el Granero
(hoy Teatro el
Granero Xavier
Rojas), 2002:
reparto y créditos
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los musicales
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personal de
Eduardo
Contreras Soto).

Programa de
mano del montaje
de Como te guste
en el Teatro

el Granero

(hoy Teatro el
Granero Xavier
Rojas), 2002:
portada con los
créditos autorales
(Coleccion
personal de
Eduardo
Contreras Soto).

Toda la magia, toda, en este bosque.
Tode el candor del swefio. Todo brilla.

Quié hermoso puede ser enamorarse

cuando el bosgue, su magia ¥ cada suefio
transforman en verdad lo que es mentira

¥, ahora s, lo que es real no es lo que vemos,

Toda la magia, toda, en este bosque.
Todo el candor del swefio, Todo brilla,

Cudntas hadas v dugues ¥ doncellas
v damas y galanes y bufones...:

el suefio de quien gusia lo que busca
¥ gusta lo gue guiere sin fronteras.

Toda la magia, toda, en este bosque.
Todo el candor del swefto. Todo brilla,

José Ramidn Enriguez

EL CONSEID NACIONAL FARA LA CULTURA ¥ LAS ARTES, A TRAVES DEL INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES
¥ LA COORDINACION NACIONAL DE TEATRO. PRESENTAN AL TEATRO EL FARFULLERO EN:

Como te puste

de William Shakespeare

Versidn libre ¥ en silvas de José Rambn Enriguer sobre As you like it de Willlam Shakespeare
Un Especticulo de Mauricio Gareia Lozano
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Celia, Hija del duque usurpados

i
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Mas alla de corroborar si se cuamplieron los objetivos aqui enunciados, es impor-
tante sefialar lo que en efecto ocurrio en esta produccion en particular: al ser todos
los integrantes del elenco recién egresados de una misma generacion académica, se
hallaban en una excelente relacién de comunicacién entre ellos. Este hecho facilitd
una caracteristica particular que se us6 en el montaje: todos los actores hacian por
igual a todos los personajes de la obra, intercambiandoselos a lo largo de la repre-
sentacion. Tal situacion tuvo su repercusion en la forma como se concibié la musica
para el montaje, como se explicara mas adelante.

La version que se uso6 de la comedia original de Shakespeare fue elaborada por
José Ramon Enriquez, escritor de extensa y reconocida carrera como dramaturgo,
tanto de obras propias como de adaptaciones de otros autores, en especial de textos
clasicos, a menudo no dramaticos, y familiarizado en trabajar con musicos profe-
sionales, como lo prueban las cuatro 6peras de Federico Ibarra cuyos libretos ¢él
escribid. Su version, que condensa en trece escenas los cinco actos de Shakespeare,
no es exactamente una traduccion ni es muy fiel al original, pues se tomo varias li-
bertades, ademas de editar, condensar, sintetizar y eliminar una buena cantidad de
textos, escenas enteras y hasta algunos personajes; esto tltimo tiene repercusiones
fuertes en sus trayectorias, en especial sobre la persona con quien termina casado
el personaje de Celia, pues si en el original del autor inglés ésta se desposa con
Oliverio, en la versiéon de Enriquez —que suprime a Oliverio—, su matrimonio se
da con Jaques el melancdlico, lo cual altera bastante el caracter y las convicciones de
este personaje, quien en el texto original no sdlo odia y rehtiye al matrimonio, pero
incluso se va del bosque de Arden a convertirse en ermitafilo —curioso enroque el
de Oliverio por Jaques...—. En cambio, lo que creo que mas atrae de esta version es
su escritura en silvas, lo cual le da un aire de sonora musicalidad bastante atractivo,
pues no cabe duda de que Enriquez es un habil versificador. Ademads de esta versifi-
cacion atractiva, se conservan en esta version los textos de casi todas las canciones
del original, en diferentes formas métricas, pero pensadas para llevar musica y ser
efectivamente cantadas. En resumen, la version de As You Like It que prepar6 José
Ramoén Enriquez se prestaba para la musica desde su concepcién misma. Y eso hizo
Garcia Lozano al buscar un compositor para su montaje.

Horacio Uribe y Mauricio Garcia Lozano se conocen desde los finales de sus ado-
lescencias, cuando ambos tomaban clases de piano. De ahi surgi6 entre ellos, ademas
de una larga amistad, la relacion de colaboradores que tuvieron y que dio como
resultado su asociacion en cuatro montajes; estos trabajos enriquecieron la expe-
riencia escénica del compositor, si bien é] ha realizado mas colaboraciones teatrales
con otros colegas, incluso hasta el hecho de tocar en escena él mismo durante las
funciones de alguno de esos montajes con los que colabord.*”

67 Si bien a mi mismo me une una amistad con Horacio Uribe, y hemos conversado muchas
veces sobre su trabajo de compositor en general y de compositor escénico en particular, tuvimos
una entrevista formal el 2 de agosto de 2018 para terminar de precisar varios de los datos que
se afirman en este capitulo.
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Como te guste (As you like it)
de William Shakespeare
Miuisica incidental
Sobre la version libre y en silvas de José Ramon Enriquez

Musica: Horacio Uribe Duarie
Instrucciones para la percusion

Los patrones de la percusidn son mera referencia y deberdn de ser usados para que el interprete haga 1 Calderdn largo

una improvisacion sobre estos elen do de dar prioridad a la frescura. Los diversos toques — ~  cyigeron mediano
estan anotados deacuerdo a la siguiente altura y la posicion indica si son graves o agudos:
A Calderdn corto
Parois % kion ehienos EE==F— Complementos de palma.
—
@ Golpes secos. % Golpes con nudillos.
’ | pa o ‘
Eet—r——— Golpear con algin objeto duro. |
z 5 '
|
Perc. M1 1 I.‘ 1 ] Escoger el fipo de golpe. |

2 by Horacio Uribe Duarte, 2002

Partitura impresa original de la musica de Horacio Uribe para el montaje de Como te guste,

2002: pagina 1, portada, que incluye las “Instrucciones para la percusion” (Reproducida con la
autorizacion de Horacio Uribe).
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En el caso particular de las producciones teatrales en las que colabor6 con Garcia
Lozano, Uribe se fij6 un propdsito constante: siempre procur6 evocar el sonido
musical de la época de la ficcion de las obras montadas. Pero ademds, para este
montaje de Como te guste, lo que le parecié mas interesante de la propuesta fue el
hecho, ya mencionado, de que todos los actores de la compania se iban a intercalar
todos los personajes. Al ser consciente de esto, concluyé que la musica que iba a
escribir debia transmitir una linea de comunicaciéon muy directa para una audi-
cion accesible, sin exceso de complejidad ni sugerencias sutiles o densas, sin citas
eruditas ni referencias escondidas, para no sobresaturar una propuesta que ya iba
a ser atipica en lo escénico y en lo actoral, lo cual implicaria el riesgo de distraer
y confundir demasiado a los espectadores. Con esto en mente, puso manos a la
obra, dejandose llevar por la intuicién y sin muchos planes preconcebidos. En sus
propias palabras: “Cuando tengo una corazonada, le tengo que hacer caso a la co-
razonada”. S6lo se fijo dos propositos: la obra debia empezar y acabar con la misma
musica, y debia generar temas para los personajes principales, lo cual, en este caso,
ademas de cumplir con las convenciones usuales, ayudaria al espectador a identifi-
car a tales personajes mas alla de los intercambios de actores. Segtn su propio tes-
timonio, la musicalidad que ya le ofrecia la version del texto de Enriquez lo inspir6
en su propio trabajo sonoro, y en particular con la composicion de la musica para
las canciones.

En consecuencia, al atenerse a estas convenciones cldsicas, Uribe cred temas
para los personajes de Rosalinda, Orlando, Celia y Piedra Filosofal, nombre que
Enriquez le dio al bufén llamado Touchstone en el original. El compositor empled
un lenguaje tonal cldsico porque, irénicamente, lo tonal era fresco para ¢l enton-
ces, pues no lo habia trabajado en su musica hasta ese momento, precisamente
los anos en que los compositores regresaron al uso de lenguajes mas tradicionales
combinandolos con los hallazgos de timbres y atmdsferas de la época inmediata-
mente anterior. Mas que imitar, citar o evocar temas conocidos, los “falsificd”, en el
sentido que le dio a este término Alfred Schnittke, cuando se refiri6 a lo que habia
hecho en su célebre pieza orquestal (Ning)Un suefio de una noche de verano —(K)
Ein Sommernachtstraum—: a pesar de su aparente novedad ecléctica, que algunos
podrian calificar de postmoderna, la idea es la misma que la de célebres “falsifica-
dores” de temas y estilos que siempre ha habido entre los compositores famosos de
concierto, como Richard Strauss, Manuel Maria Ponce y Serguéi Prokofiev.

En los numeros de su partitura escénica, Uribe aplic6 varios principios de aso-
ciacion. Uno, el de las formas barrocas consideradas académicas con el de las dan-
zas populares, sobre todo hispanoamericanas, de una manera parecida a lo que
muchos musicos han hecho desde la ultima década del siglo XX, al asociar tales
danzas barrocas con los sones jarochos. Otra asociacion fue el partir del principio
de la pasacalle como generadora de temas y variaciones, una forma de desarrollo
analoga a la de la chacona; en este caso de la musica para Como te guste, el compo-
sitor generd una pasacalle basica, en La menor. De esta tonalidad se desprende una
asociacion mas, que se dio en la convencion de que los temas ascendentes exaltan
y los descendientes deprimen, en términos de armonia mayor-menor; de tal forma
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que los escribi6 segun la situacion o los personajes a los que se les asociaba. En
consecuencia, es significativo el concepto que Uribe tiene entonces sobre el amor,
puesto que, a pesar de que Como te guste es una comedia de final feliz donde triun-
fan los amores correspondidos, el “tema de amor” fue escrito en modo menor, es
decir... como deprimente. En general, los temas fueron escritos con una construc-
cion retorica convencional de pregunta-respuesta-conciliacion.

Para el caso de las seis canciones que se conservan en la version de Enriquez,
Uribe tenia de nuevo un hecho predeterminado para componerlas: estaba conscien-
te de que debia escribir para actores que cantaban, no para cantantes profesionales.
Y de nuevo obré en consecuencia: penso en temas sencillos pero expresivos, que
generaran intervalos y alturas lo suficientemente organicos para que los pudieran
cubrir voces “normales’, por asi decir: las de los actores. Su punto de referencia fue
él mismo, quien por supuesto tampoco tiene voz de cantante, asi que su principio
rector para lo que iba escribiendo fue: “Si yo lo puedo cantar, los actores lo pue-
den cantar”. Como Enriquez sustituye en su version la aparicion al final del dios
Himeneo por la de un coro, la tltima cancién, que le corresponderia cantar, la abor-
da en consecuencia dicho coro, y es la tinica de las seis canciones para tal dotacion.

El resultado final es una partitura de 52 pdaginas en tamano carta, fechada:
“México D.E. Julio-Octubre de 2001”, aunque en realidad la partitura impresa pro-
cede de un documento digital, dibujado desde su origen en computadora. Si decir
esto en pleno siglo XXI parece una obviedad, no debemos olvidar que esta narra-
ciéon de momentos musicales del teatro en México empieza en 1934, cuando no
existia ni el concepto de computadora, o apenas se le empezaba a vislumbrar. Es
una manera de subrayar cuanto han cambiado los modos de trabajar y producir
musica y teatro en seis décadas, lo cual, de hecho, no es tanto tiempo en dimensio-
nes histdricas —por ende, el cambio es mas dramatico—. En el proceso de elegir
la dotacion para esta partitura escénica, importaban por igual factores practicos de
produccion y factores elegidos de caracter estético y estilistico. Lo practico tenia
que ver con cuantos instrumentistas se permitiria pagar la produccion; lo elegido y
estilistico tenia que ver con cudles instrumentos queria el compositor que sonaran
para apoyar la evocacion estilistica de época. Aqui hay que hacer una precision
significativa: esta musica incidental se ejecutd en vivo durante toda la temporada
del montaje, algo ya no tan frecuente en los tiempos actuales de las pistas sono-
ras grabadas, como hemos visto en los otros montajes de los finales del siglo XX.
La partitura iba a tener como dotacién original: flauta, violin, viola, violonchelo,
percusiones —con un ejecutante— y guitarra. En esta etapa de la convocatoria a
los instrumentistas tuvo un papel destacado el guitarrista Raul Zambrano, amigo
comun de Uribe y de Garcia Lozano, quien coordiné una buena parte del trabajo
practico de los musicos en escena. La flautista, Gabriela Méndez, era una alumna
de Horacio Franco; la violista, Rita Sumano, era alumna de Uribe. En el violonche-
lo se alternaron Bozena Stawinska e Ina Velasco. Durante el proceso de montaje y
composicion, Uribe concluyé que la viola le daba un sonido mas afin al periodo
renacentista, por lo que descarto el uso del violin, y asi obtuvo la dotacion final de
su partitura escénica.
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{solo si
. hace falta)

de Horacio Uribe).

Partitura impresa original de la musica de Horacio Uribe para el montaje de Como te guste,
2002: pagina 14, que incluye la “Entrada al bosque de Arden” (Reproducida con la autorizacién
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Al terminar la temporada de la comedia, Uribe no le dio otros usos a todo el
material sonoro que le habia escrito, si bien Ratul Zambrano le propuso tomar algu-
nos de los numeros para hacer una suite de cimara, la cual no ha quedado definida
hasta la fecha. Y en suma, esto es lo mds relevante que se podria decir de la musica
escrita por Horacio Uribe para el montaje de Como te guste dirigido por Mauricio
Garcia Lozano. Una manera de recapitular lo mas significativo de este trabajo se
puede dar en la revision un poco mas detallada del nimero 8 de la partitura, la
“Entrada al bosque de Arden”. En el momento en que Uribe lo estaba escribiendo,
lo tnico que se le dijo fue que dicha escena iba a caracterizarse por un cambio de
espacio de ficcion en el escenario, de reducido a amplio. El cambio fue mas espec-
tacular de lo que suena aqui, y de como lo habia imaginado el propio compositor.
Como yo lo vi en calidad de espectador, lo describiré: la escenografia, disefiada
por Jorge Ballina, presentaba en las dos primeras escenas una larga y alta pared de
fondo que hacia ver al escenario como un espacio muy reducido, representando lo
opresivo de la corte de Oliverio. En el momento en que Celia y Rosalinda empren-
dian la salida de la corte al bosque de Arden, la pared en cuestion caia a plomo ha-
cia el frente del escenario, con lo cual se descubria el espacio real del escenario del
Teatro El Granero, no muy amplio pero desde luego mas abierto de lo que permitia
ver la pared de las escenas iniciales. Dicha pared tenia huecos estratégicos para que,
al caer, pareciera que se desplomaba sobre los propios actores, pero éstos se man-
tenian justo en los sitios del escenario adecuados para que coincidieran con esos
huecos de la pared. Todo el mecanismo de la caida de la pared, que daba el efecto
de una apertura o liberacidn, obligaba a unos minutos de cambios de tramoya y a
la presentacion de los personajes que habitaban en el bosque de Arden, los cuales
hasta entonces no habian aparecido en escena. Por ende, todo el tiempo ocupado
para este movimiento sin didlogos era cubierto por el nimero musical 8 al que me
estoy refiriendo, que cumple con un valor de segunda obertura y de pasacalle, por-
que alternaba la base de un tema identificado especificamente con la entrada en tal
bosque con los temas de identidad de los personajes centrales, cada uno de los cua-
les era expuesto consecutivamente entre las vueltas del tema del bosque: Rosalinda,
Orlando, Piedra Filosofal y Celia. Y esto demuestra que, por mucho que Horacio
Uribe sostuviera que habia tratado de generar un discurso sonoro accesible para
su colaboracién escénica en Como te guste, en realidad no se prohibié explorar
el manejo de las formas mas convencionales en combinaciones atractivas por ellas
mismas, apoyando de paso con valores significativos claros los movimientos drama-
ticos de los personajes dentro de su ficcion.

Claro y sencillo, pero no por ello simple ni tosco. Esto se puede decir de casi
toda la musica de Horacio Uribe, como puede comprobar quien la quiera escuchar
en general. Sin embargo, en el caso particular de la aportacion que hizo al mon-
taje de un clasico de Shakespeare, pasado por el ojo de Enriquez y Garcia Lozano,
nos demuestra también como los tratamientos mas convencionales y tradicionales
para el uso de la musica en combinacion con el teatro pueden seguir siendo vi-
gentes en el umbral del siglo XXI, tras de todo un siglo de buenas relaciones entre
ambas artes en el escenario.
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nuncié, en el inicio de este viaje por los momentos musicales del teatro en

México durante el siglo pasado, que veriamos experiencias especificas a tra-

vés de una seleccion arbitraria, pero no desinformada. Ahora puedo agregar
a este anuncio la presentacion de estos momentos como representativos de deter-
minadas maneras de creaciéon en ambas artes combinadas, ya que sus formas de
concepcion, organizacion, realizacion, ejecucion y recepciéon han compartido mu-
cho en comun con otras producciones escénicas contemporaneas de ellas, por lo
menos en la practica escénica profesional de la ciudad de México. Y hablar de esta
practica es compartir también experiencias con otras ciudades afines a ésta, en cuan-
to a las personas involucradas y a los resultados artisticos generados. Asi, de entre
toda esta informacion compartida y comparada sobre estos momentos, me permito
llamar la atencién sobre tres aspectos cuyo movimiento general podemos seguir a
lo largo del siglo XX, reflejado en las transformaciones que vimos en nuestras seis
experiencias narradas: los cambios en el concepto del espacio sonoro y de repre-
sentacion; la introduccion de la tecnologia al servicio o en perjuicio de la ejecucion
musical; y la actividad especializada de ejecutantes vinculados a la musica, al teatro
y ala practica de ambas.

El primer aspecto, el de los cambios espaciales, es reflejo de una transforma-
cién de significado mas general: en el transcurso del siglo XX, el teatro dejé de ser
una forma de entretenimiento de alcances populares amplios, ante la apariciéon de
nuevas formas de diversion, algunas de ellas tan masivas como el cine, la radio y la
television. Pero estos cambios también afectaron a la posicion de la musica en los
escenarios de la ciudad de México y, por extension, en los del pais en general. Si,
al inicio del siglo pasado, los espacios habituales y casi diriamos naturales para las
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presentaciones del teatro eran los grandes edificios, con capacidad para cientos de
espectadores y con programas de funciones que incluian numerosos espectaculos
de larga duracidn, a partir de la década de 1920-1930 empezaron a predominar las
formas teatrales de produccion austera, elencos reducidos y destinadas a edificacio-
nes a menudo muy pequeiias, con cupo para decenas de espectadores. De los seis
momentos expuestos, los tres mds antiguos, producidos y presentados en la prime-
ra mitad del siglo, obedecieron todavia a conceptos de gran formato, en el escenario
del Palacio de Bellas Artes, con elencos numerosos y orquestas grandes tocando en
vivo; mientras que los tres de la segunda mitad del siglo se produjeron con recursos
significativamente menores, y si bien teatros como el Del Bosque-Julio Castillo o el
Juan Ruiz de Alarcon siguen teniendo un gran cupo, su disefio espacial ya no es
como el de los grandes edificios del siglo anterior, por no hablar del muy chico
Teatro El Granero. Es inevitable que la musica escénica suene de muy distinta ma-
nera segun los espacios fisicos y los espacios ficticios donde se la haga sonar.

El segundo aspecto va de la mano no sélo con el dramatico avance que repre-
sento la aparicion de la tecnologia para registrar los sonidos: esa misma tecnologia
contribuy6 para que se redujera de manera drastica la cantidad de personas que
eran capaces de tocar un instrumento musical o de cantar con un minimo de ca-
lidad en su afinacion y su ritmica. Las compaiiias profesionales de principios del
siglo XX contaban con elencos en los que se asumia que muchos de sus actores
podian cantar, y que mas de uno podria participar de la ejecucién instrumental;
asi mismo, habia trabajo para musicos de todo tipo en los teatros, no solo para la
Opera o la zarzuela, sino incluso para el teatro dramatico clasico. Ya la aparicion del
cine sonoro habia enviado al desempleo a una buena cantidad de instrumentistas,
y los discos fonograficos primero, y las cintas magnetofénicas después, terminaron
por volver innecesarios a los musicos de carne y hueso en las producciones teatra-
les, por lo menos tocando a diario en las temporadas regulares. De nuevo el paso
del siglo, de su primera mitad a la segunda, nos muestra como cambio la idea de
la musica que era posible hacer sonar en una produccién teatral, desde musicos
reales que tocaban material original hasta las selecciones de grabaciones de los mas
variopintos origenes, sin vinculos ya con ejecutantes vivos. Es verdad que siempre
ha habido excepciones y que mds de un director ha seguido teniendo sensibilidad
para convocar a la ejecucion musical viva en sus producciones; pero, a partir de la
segunda mitad del siglo, esta presencia musical viva se ha vuelto una elecciéon entre
muchas que se pueden tener a la mano, y ya no el ejercicio cotidiano y unico que
se podia establecer con la musica dentro del arte teatral. Y cuanto mas avanza la
tecnologia, mds remota se vuelve la opcion de ejecutar musica en el teatro de ma-
nera tradicional, pues los programas informaticos actuales permiten que incluso
gente sin formacion en la materia pueda producir algin tipo de discurso musical,
con lo cual se han de difuminar las definiciones cldsicas respecto de qué tipo de
ejecutantes son los que estan en una obra teatral, actuando a un personaje y, tal vez,
creando al mismo tiempo un ambiente sonoro, musical o no, para ese personaje y
su situacion. Lo digo sin pesimismo, porque tampoco creo que se diluyan del todo
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las fronteras, y estoy convencido de que seguiran existiendo los actores clasicos
y los musicos clésicos, y que siempre podran seguir creando juntos en un escenario.

Y tal creencia en este futuro me lleva al tercer y ultimo aspecto por examinar.
Mi arbitraria seleccion no pretende ignorar otras varias relaciones entre musica y
teatro que se han dado en el siglo XX, gracias a las cuales, de hecho, han existido
siempre ejecutantes que se han especializado en sus habilidades para el canto tanto
como en las histrionicas. En la primera mitad del siglo XX, este fenémeno se daba
de manera preponderante en las companias que hacian zarzuela y opereta, formas
que luego se derivaron hacia teatros musicales con identidades regionales: los bufos
cubanos, el sainete criollo en el Rio de la Plata; la revista mexicana, lo mismo en
su forma mexiquena® que en la yucateca, etcétera. Estas formas teatrales, lamenta-
blemente, no resistieron el empuje de nuevas modas y de los cambios del gusto de
los publicos capaces de pagarlas; sobre todo cuando, en la segunda mitad del siglo,
se fue consolidando la actividad de reproducir, de manera virtualmente imitativa,
las formas del teatro musical anglosajon, al que ya me referi en sus modelos clasicos
londinense y neoyorquino. Empero, un hecho ha sido comun en ambas mitades
del siglo XX, mas alla del cambio de preferencias del teatro musical en inglés so-
bre el de nuestro idioma: en ciudades como México, siempre se ha requerido un
porcentaje significativo de actores que canten con un minimo de calidad para los
diversos géneros del teatro musical, y estas formas también les han dado trabajo a
instrumentistas de orquestas o conjuntos teatrales. Solemos mirar estas formas con
cierto menosprecio, sobre todo desde los ambitos del teatro académico, pero debe
aceptarse que son las formas de mayor éxito comercial y las que han terminado por
captar la mayor proporcién de publicos cautivos, por lo general entre las clases me-
dias y altas de la sociedad mexicana. Y es irénico que muy pocas veces los actores
de estos géneros hayan cruzado a la zona de los teatros académicos para participar
en momentos como los que he contado en este libro, en los cuales su preparacion
especializada tal vez habria aportado mejores resultados artisticos al conjunto de
la produccion, a pesar de todo. Cabe esperar una mayor integracion entre los eje-
cutantes de cada especialidad en un futuro inmediato, para beneficio de todas las
formas de relacion escénica entre musica y teatro.

Asi que, para concluir ya la funcién y mientras nos retiramos del teatro, dejo
algunas preguntas que se desprenden de los momentos narrados y de las senci-
llas reflexiones motivadas por ellos: ;Como seran las colaboraciones futuras entre
musicos y escénicos? ;Seguira existiendo una definicion clara y delimitada para
la musica y para el teatro como los hemos conocido hasta ahora? ;Se impondra la
presencia de lo sonoro como atmosfera —escenofonia le llaman ya algunos—, con
lo estrictamente musical como algo accesorio a una paleta de sonidos mas amplia
y diversa en el entorno de la representacion? ;Se cansaran de la musica los drama-
turgos, los directores y los actores, y se propondran prescindir de ella por completo,

68 Uso el neologismo “mexiquenio” en su significado de “natural de la ciudad de México”,
para distinguirlo asi del mexicano —nacido en el pais México— y del mexiquense —nacido en
el estado de México, una de las 32 entidades que integran el pais—.
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como de hecho ya proceden algunos creadores? ;Podremos mantener la ejecucion
viva de la musica en las funciones teatrales, para que los musicos vivos respiren
compartiendo su pulso con el pulso y la respiracion de los actores vivos? ;Seguird
habiendo actores que canten de verdad, sin recurrir a los disfraces tramposos de
la tecnologia? ;Cuantos momentos musicales mas puede recordar y documentar
cada quién en su experiencia de la vida escénica de su ciudad, de su pais? Tantas
preguntas sobre teatro y musica, y México tan grande en ambas artes como para po-
der abarcarlo todo. Ojala estos momentos que recordé y conté aqui ayuden a pensar
en otros mas, los que formen parte de la experiencia de la vida de cada quién, para
seguir enriqueciendo y aprendiendo de los momentos musicales del teatro.
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