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Valens (de 17). Este filme no parte tanto
de un ser humano como del signo preté-
rito de un desencanto presente. La nos-
talgia radica en la "ingenuidad perdida“,
no en las constantes humanas intempo-
rales. Luis Valdez opta por estas Ulti-
mas: su Ritchie Valens desconoce sus
raices mexicanas y entra en contacto
con ellas gracias a Bob, su medio her-
mano. En una muy lucida secuencia,
aquél —aparentemente planteado como
*‘bueno’’~ descubre su asentamiento en
una tierra de nadie; éste —en principio
descrito como ‘‘malo’’— muestra el con-
flicto de sus dos origenes y la conciencia
de una realidad en la que no consigue in-
sertarse. Desde la infancia, Ritchie ha
sido acosado por pesadillas; buscando
ayudarlo, Bob lo lleva a México —que
aquél no conoce— y lo presenta con un
curandero de quien el rebelde errante es
amigo. Mirando a Ritchie fijamente, el
anciano musita: **Vivir es sofar; morir es
despertar’’. Extrafiado, el musico pre-
gunta quién es tan extraiio personaje.
Bob responde: ‘‘Es México’’'. Mas all4
de los adjetivos tan caros al ‘‘imparcial”’
realismo hollywoodense, la escena di-
buja a dos individuos en medio de la
contradiccién unidos por una fraternidad
insobornable. Dar cabida al misterio de
lo “orgénico-viviente'' (a través de las
frases del curandero) revela las ambicio-
nes de la cinta: ser contemporénea de lo
intemporal. Si hay nostalgia vélida —afir-
man las peliculas que buscan el verda-
dero realismo— sé6lo podra dirigirse a lo
presente. : 3

La ‘“‘ambientacién de época’ en La
bamba resulta mas inmediata que si se
hubiera ubicado en los ochenta: menos
que un mundo sujeto a sus propias mo-
dalidades y convenciones, el de este
filme refleja un &mbito humano que so-
brevive a ellas, y que apenas las requiere
‘*anecdéticamente’’. La utileria, los ves-
tuarios y escenografias podrian ser
otros; si son precisamente ésos, tal elec-
cién responde al gozoso deseo de bus-
car en ellos las esencias. Ya Valdez ha-
bia demostrado en Zoot Suit que la
realidad puede ser fielmente requerida a
partir de escenarios y ‘‘sets’’ inverosimi-
les, y que la “literalidad’’ en la forma no
garantiza més que la eficacia de las més-
caras. Concentrandose en éstas, el reali-
zador busca los rostros, a diferencia de
ese realismo estratégico que no es sino
comercio de caretas y actualizacion de
fachadas ‘de acuerdo con los dictados
de una verosimilitud sélo ‘‘vigente’’
mientras se esfuma.
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PUESTA EN
ESCENA

DE “LA FLAUTA
MAGICA”

Por Maria Muro

Numerosos ninos, se diria que mas de
cincuenta, cantores de la Escuela Nacio-
nal de Mdsica, participan en la 6pera fan-
tastica, misteriosa, de Wolfgang Ama-
deus Mozart, La flauta mégica, que se
estrend en espafol en el Teatro de la

‘Ciudad. La presencia de los nifios, que

suele ser insélita en el escenario, corres-
ponde a sus voces agudas, naturales,
cuyo timbre quebrado de sopranos re-
sulta grato al oido, por la fresca espon-
taneidad con la que se distingue. Ade-
mas, las voces de los niflos cantores de
la Escuela Nacional demuestran virtuo-
sismo adquirido en el tiempo del estu-

Mozart

dio, y organizacién paciente al grado de
la indispensable afinacién y de la armo-
nia, cualidades debidas al gusto musical
propio de los nifios y a la atencién de
sus maestros, principalmente Alfredo
Mendoza, director musical quien los pre-
pard para cantar esta dificil y rica, exu-
berante 6pera de Mozart. :

Jennie Ostrosky llevo a cabo la puesta
en escena, procurando la tarea compleja
de controlar a los varios grupos y a los
solistas infantiles, a fin de hallar la ma-
nera justa para que el espectaculo se
centrara equilibradamente en el canto y
en la actuacion, sin que ninguno de es-
tos valores prevaleciera sobre el otro. El
director musical y la directora de escena
retuvieron y explotaron las capacidades
de los nifos, dejandolos desbordarse
apenas fuera de la rigida libertad operis-
tica. Tanto en los términos musicales
como en los histridnicos, aparte de la re-
lacibn estrecha entre estas expresiones
consideradas aisladamente, se estable-
cié una gama amplia de capacidades, las
que en conjunto los nifos manifestaron
al crearse una obra viva tendiente al es-
pectaculo total

La obra mégica

Emmanuel Schikaneder escribe para Mo-
zart el hibreto de La flauta mégica, texto
lleno de fantasia y que a un tiempo im-
pone un rigor de caracter ritual, precisa-
mente el que conviene a una iniciacion
masobnica: el recorrido del libreto sigue
paso a paso las pruebas a las que ha de
someterse quien desea encontrar la sa-
biduria mediante el amor. A través de
metéforas, tales como el triunfo de la luz
sobre la oscuridad, se encamina al es-
pectador a reflexionar sobre el conoci-
miento, y por consecuencia acerca de la
vida.

Tamino y Pamina, personajes centra-
les, habran de encontrarse en una suerte
de nupcias misteriosas entre el resplan-
dor y las tinieblas, de modo que la vida
de la naturaleza, y de los hombres, exis-
ta en perfecto equilibrio. El silencio o la
reflexién vienen a ser aqui vias para que
la accién individual de cada ser humano
se produzca en el reinado del orden pro-
vocado por el amor. Juegos secretos de
la masoneria —alusiones a la numerologia
egipcia, a lo cabalistico, a las tradiciones
misteriosas orientales— se unen a lo po-
pular europeo y dan un agitado mural de
pluralidad libertaria.

La creatividad de Mozart se impulsé a
partir de una variedad cuantiosa de
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ideas, imagenes y personajes. Para cada
personaje principal el compositor da una
manera musical distintiva, construyén-
dose un resultado actstico arménico a
través de los contrastes, con resultados
musicales que coinciden en lo solemne y
lo ligero, en la dispersion festiva y la
austeridad reflexiva, en la sutilidad y el
vigor. Mozart mezcla estilos y los distri-
buye de acuerdo a cada personaje y a
cada momento de la iniciacibn magica:
no se trata de una épera uniforme en el
sentido de la homogeneidad pareja, sin
relieves, sino de un texto alucinante y de
una musica que subraya la accion viva,
de jugueteria de ritual religioso fantas-
tico, asi como las partes en contraste y
el caracter de los acontecimientos y de
los personajes.

Por lo mismo conviene repetir las con-
sideraciones de diversos especialis-
tas, los cuales corresponden a un desea-
ble entendimiento de la composicion:
“"Mozart favorece el rompimiento res-
pecto a los esquemas operisticos de su
momento, desarrollando de este modo,
musicalmente, la puesta en practica del
orden, del amor, de la libertad preconi-
zados por la iniciacibn mistica, miste-
riosa, de La flauta magica''. Es posible
que la homogeneidad de este mosaico
de variedades estilisticas se logre preci-
samente al yuxtaponer elementos en
apariencia opuestos, como al descu-
brirse en esta opera que las ideas (reli-
giosas, por ejemplo) son solemnes nada
menos que en la jocosidad y en el méas
verdadero de los regocijos.

La version en espanol

No es nueva la preocupacién por pre-
sentar las operas en la lengua del lugar
donde se lleva a cabo la puesta en es-
cena. Se diria que es el mismo problema
que el de presentar el teatro universal,
pero la dificultad agregada tiene tal peso
que invita a reflexionar si conviene o no
la traduccion de los parlamentos operis-
ticos. De hecho la traduccién del teatro
es insalvable, puesto que se requiere
traducir no so6lo las palabras, sino la
esencia de los textos y las atmosferas
que de éstos se desprenden. Al traducir
un libreto operistico, las dificultades son
aun mayores, debido a una métrica mu-
sical y a un caracter prefijados que exi-
gen adaptacion plena de las palabras
traducidas y de su contenido.

En general la 6pera traducida suele re-
ducir su significacion, porque, por ejem-
plo, el caracter de esta 6pera austriaca,
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masonica, escasamente tiene que ver
con el caracter del publico mexicano, al
que mas conviene ofrecer la épera en su
version original. Los acontecimientos, la
luz y las sombras, la musica y el sonido
de las palabras y su intensidad diversas
dicen mas que unas palabras traducidas,
las que, ademads, por mucho que estén
en espafol, son apenas entendidas por
el publico.

En todo caso, la traduccion conviene
solo a los nifios cantores, para que se-
pan de qué manera cantar cada palabra,
entendiendo el texto absolutamente,
para concebir operisticamente la expre-
sion debida y de esa manera transmitirla
al publico. Por esta razon si es meritorio
que Alfredo Mendoza haya traducido La
flauta magica, para que los nifios canto-
res de la Escuela Nacional dieran la me-
jor versién musical dentro de lo posible
y asi se produjera, del aleman al caste-
llano, una repercusion real de la obra
concebida originalmente, replanteada en
nuestros dias para el pablico mexicano.

“La flauta mdgica’ en el Teatro de
la Ciudad

Si se atiende a las necesidades cultura-
les de la poblacién de la ciudad de Méxi-
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co, carece de licitud emplear el Teatro
de la Ciudad para espectéculos popula-
res que tienen como unico propésito
comercial, la manipulacién del gusto al
estilo Televisa. Por lo mismo es aprecia-
ble que La flauta magica, puesta con ni-
fos y para nifios y adultos, abra de
nuevo este sitio histérico espléndido y
manifieste su juego cultural.

En este caso, La flauta mégica se pre-
sencia en un teatro amplio, para un pd-
blico infantil abundante, buscando que
los nifios se inicien en la apreciacion tea-
tral. Esta la quieren entender Jennie Os-
trosky y Alfredo Mendoza como una ex-
periencia que aparece ante el publico. De
este modo los espectadores participan
activamente contemplando el especta-
culo, tratando ambos directores de que
la experiencia contemplada sea realidad
interior para quien mira y escucha, en
oposicién a la experiencia de algo ajeno
que ocurriera unicamente en el esce-
nario.

Mediante el control académico de lo
equilibrado y lo simétrico, caracteristica
de la puesta en escena de Jennie Os-
trosky, sin ser esto un defecto, los nifios
cantores aprenden a moverse en el es-
cenario, aprenden a descubrir que los ri-
tos tienen el sentido midiltiple de la fiesta
y de los misterios, y a transmitir a los
nifos espectadores la sustancia de lo
dramaético. Lo que hace Jennie Ostrosky
en esta ocasion es establecer un juego
escénico exacto, donde todo esté rigu-
rosamente trazado. La congruencia es-
cénica se persigue y se cumple por el
texto, que no carece de caracteristicas
librescas; y, de la propuesta en si dificil,
se llega a la contencién.

La direccién musical y la direccién de

escena se conjuntan y crean la armonia
deseada. El canto resulta vivo y con
cierto dinamismo, a pesar de que pa-
dezca algunos altibajos el movimiento
de los nifios, debido sobre todo a su
inexperiencia en el escenario. No obs-
tante, en términos generales, Alfredo
Mendoza y Jennie Ostrosky salvan dig-
namente La flauta fantastica, libresca, y
celebran un rito en homenaje al compo-
sitor.
La flauta mégica de Wolfgang Ama-
deus Mozart, Teatro de la Ciudad. Con
los nifios cantores de la Escuela Nacional
de Musica. Piano: Emilio Hernandez,
Juan Antonio Santoyo. Escenografia:
José de Santiago y Enrique Torrijano. Di-
reccién musical y version al castellano:
Alfredo Mendoza. Direccién Escénica:
Jennie Ostrosky.
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