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José Antonio Robles Cabero
Ricardo Miranda

En esta entrega, Heterofonia vuelve su mirada hacia el siglo XIX. De
manera particular, el centenario luctuoso del compositor Ricardo Castro
(1864-1907) abre la oportunidad para conocer y reconocer la obra y tra-
yectoria de una figura central en la escena musical de su tiempo. Composi-
tor emblematico del porfiriato, su misica nos remite de inmediato al am-
bito cultural de entonces. Sin embargo, queda pendiente fijar con mayor
precision algunas de las virtudes que su misica entrana, asi como explicar
mejor el valor que dicha misica ostenta en nuestros dias. Porque la simple
invocacion de algin misico desde la efeméride no hace sino prolongar una
inercia historicista. Para que la invocacion sea valida requiere un sentido,
un sentido renovado que explique el valor del recuerdo. En el caso de un
miisico, es evidente que cualquier rememoracion critica ha de nutrirse de
nuevas lecturas. Solo si el misico invocado pertenece de manera critica al
presente, el ejercicio de la memoria cobra validez.

Es a proponer algunas lecturas actuales de la misica y figura de Ricardo
Castro a lo que este numero queda esencialmente consagrado. Por para-
dojico que parezca, esas nuevas lecturas comienzan por la revision de los
documentos y las fuentes mismas. Entregamos asi un nimero profusamen-
te ilustrado con la esperanza de que las imagenes muevan al interés y la
revaloracion por si mismas: caricaturas, portadas, fotografias y antégrafos
dedicados a Castro, asi como una escogida seccion de documentos donde
facilitamos a nuestros lectores el acceso a la voz del homenajeado, tal y
como él mismo la consigno en los periodicos de su época. Adivinamos en
tales cronicas a un Castro embelesado con la vida cultural de Europa, con
el descubrimiento in situ de un ambiente musical previamente soriado e
incluso imitado desde México. Asimismo, la seccion documental de nues-
tra revista recupera la entrevista que Cyrano hiciera en 1906 a Castro,
raro testimonio por tratarse de un registro fresco y cotidiano de su fignra
e ideas. A proposito del ejercicio periodistico de Castro, Gloria Carmona
nos ofrece un ensayo dedicado al conjunto de los escritos del autor que ella
misma ha recopilado. En este trabajo, la investigadora postula multiples
indagaciones y consideraciones que permiten situar a Castro en un entorno
mds amplio en el que las figuras de Gustavo E. Campa y Melesio Morales
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4 heterofonia 136-137

-condiscipulo, el primero, maestro, el segundo- resultan sitiles puntos de
comparacion para discernir el lugar que ocupan las cronicas de Castro en
el fascinante y no del todo explorado mundo de la critica musical del por-
firiato.

Ademds de estos documentos, nuestra seccion de Musica también se de-
tiene sobre la produccion del homenajeado. En tanto la miisica de Castro
solo puede adquirirse de manera limitada en ediciones modernas y, por
lo general, estd resguardada en bibliotecas, ofrecemos una seleccion ne-
cesariamente modesta dada la amplitud del catalogo del compositor. Un
Impromtu en forma de Vals para piano, la cancion iJe dois te fuir! y la
reduccion de Eduardo Hernandez Moncada del Concierto para violon-
chelo y orquesta dejaran en su conjunto una muestra del vasto catdlogo de
Castro y permitiran descartar pretextos a quienes no cuentan con acceso a
la misica de este compositor.

Sin embargo, deciamos que una vision moderna y presente de Castro
transita necesariamente por la vigencia de su misica. En tal sentido, dis-
tintos articulos dan cuenta de aspectos hasta ahora no discutidos de la pro-
duccion del artista. Joel Almazan se ocupa de discernir algunos procesos
armonicos cuyo escrutinio le permite realizar una radiografia armonica
del lenguaje del autor, en particular de la modulacion y el cromatismo
cultivados en su misica para piano. Almazan elabora, con solvencia, un
recorrido técnico por algunas paginas de Castro que permiten aquilatar
la plena compenetracion del artista con las técnicas de su tiempo, a la vez
que tal recorrido permite una incursion profunda en estas obras, historio-
graficamente relegadas a una valoracion superficial o injustamente hechas
a un lado, como el mismo Almazan seniala al iniciar su articulo. Por su
parte, Ricardo Miranda se detiene a contemplar el conjunto de los valses
de Castro —sin duda el mas famoso de su produccion— para reflexionar
acerca de los valores, ya técnicos, ya estéticos, de tal repertorio. En este
sentido Miranda insiste, como Almazan, en algunas de las virtudes armo-
nicas de Castro, ameén de indicar otros aspectos valiosos de la produccion
vinculados al contrapunto tenido de virtuosismo que distingue a la misi-
ca de nuestro autor, asi como a ciertos rasgos estructurales que permiten
establecer una relacion entre los titulos de las obras y el contenido de las
mismas. En este caso, Castro se revela como un misico atento al entorno y
a su piiblico, como un artista que no es ajeno a su propio ambiente y que,
por el contrario, sobrepasa a sus contempordneos en el dificil y precario
trance de asignar un significado a su propia misica que no se limite sim-
plemente a la sugerencia extra musical de una litografia o un titulo. Por
otra parte, Armando Gomez Rivas nos describe las circunstancias que ro-
dearon a Ricardo Castro con motivo del segundo concierto que ofrecic en
1902 a instancias del periodico El Imparcial y de su director, Rafael Reyes
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Spindola. Se trata de un episodio crucial en la biografia artistica de Castro
y en tanto queda pendiente rescatar de manera amplia el periplo vital del
artista, contribuciones como la de Gomez Rivas nos acercan a este impor-
tante aspecto del misico cuyo centenario Heterofonia busca subrayar con
impetu y lecturas frescas.

Otros trabajos se suman a la conmemoracion. En la seccion de Notas
y resenas Francisco José Calderon revisa la relacion discreta pero impor-
tante de Castro con el violin, en un bienvenido texto que realiza algunas
puntuales observaciones sobre algunas obras para ese instrumento y so-
bre las circunstancias en las que dichas composiciones fueron estrenadas
o concebidas. Se traza con ello un vinculo que va de Castro hacia figuras
como José Rocabruna o José White, amén de incursionar en una veta del
catalogo del autor que usualmente se ve opacada por la opera o el piano.
Por su parte, Armando Gomez Rivas también nos entrega —precedido de
una itil nota introductoria— un bello texto de Rubén M. Campos escrito
tras la muerte del artista y cuya sintesis pudiéramos encontrar y hasta ha-
cerla nuestra, en aquella frase que advierte: “Yo sé que esta laudacion va
a parecer exagerada y falsa para los estetas retardados en la percepcion de
la belleza...”

Sin embargo, la figura de Ricardo Castro no agota nuestra presente en-
trega. Con un texto dedicado a Melesio Moralesy a las circunstancias del
estreno y ejecucion de su Sinfonia vapor, Aurea Maya nos transporta hacia
el fascinante acontecimiento que vio la escritura de una obra sui generis
que requeria desde su partitura y concepcion la presencia de los sonidos
propios de las maniobras ferroviarias. Aunque la innovacion nunca sea por
si misma garantia de aportacion, lo cierto es que solo abora, tras escuchar
los balazos de Satie o tantas otras ampliaciones de lo sonoro que se hicie-
ron famosas en la primera mitad del siglo veinte, comenzamos a recuperar
en su justa dimension la trascendencia de aquella pieza, tarea en la que
el trabajo de Maya resulta inapreciable. Por su parte, y sin abandonar el
siglo XIX, Eugenio Delgado traza en su ensayo algunas consideraciones
estéticas a proposito del estudio de los cuartetos de cuerda de Cenobio Pa-
niagua en particular, y de los cuartetos mexicanos de cuerda decimononi-
cos en general. Preocupa a Delgado la ontologia del estudio musicologico
y en concreto la relacion que el oyente y su actitud guardan frente a una
obra determinada, elemento crucial para forjar una experiencia estética
propiamente dicha.

Otras efemérides tampoco pasan inadvertidas. Las notas de Eduar-
do Contreras Soto y Luis Jaime Cortez se ocupan de Gerhart Muench,
compositor nacido en 1907 y a quien se han rendido diversos homenajes.
Cortez discurre acerca de tales conmemoraciones y apunta ciertas precisio-
nes sobre la figura de este controvertido e interesante miisico, compositor,



pianista legendario. Por su parte, Contreras Soto registra precisamente el
impacto de Muench de la manera mas tangible al recorrer en su entrega
la discografia del miisico. En otras notas, Robert Parker nos da cuenta
del significativo homenaje que la ciudad de San Antonio ha realizado a
Revneltas al colocar una placa conmemorativa en la casa donde habito el
otro miisico de Durango, por asi decirlo, mientras Maya y Delgado vuel-
ven a su querido siglo XIX para comentar el interesante contenido disco-
gréfico que para un libro sobre caricatura de Rafael Barajas, El Fisgon,
preparé Aurelio Leon Ptanick y grabé con la colaboracion de Elena Pata.
En efecto, este libro reine caricaturas y misica decimononicas en lo que
constituye una tentadora invitacion al deleite que Heterofonia no quiere
dejar de senalar.

Por #ltimo, mas no al #ltimo, quienes hacemos Heterofonia compartimos
con los lectores del presente nimero el animo festivo que nos envuelve al
encontrar, con la presente entrega, el camino extraviado de la regularidad
y la puntualidad en la aparicion de la revista. En tal proceso, el apoyo del
CENIDIM vy de las antoridades del Instituto Nacional de Bellas Artes no
ha sido menor y solo queda esperar que este asio de arduo trabajo sirva
para consolidar el proyecto académico y musicologico que esta revista re-
presenta, de cara al futuro, y que nos enorgullece compartir.
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Mdsica de raro encantamiento: los valses
’? de Ricardo Castro

ool

Si los valses de Ricardo Castro representan
sus mds famosas obras, lo cierto es que esa
fama se sustenta s6lo en algunos de ellos. Sin
embargo, el estudio de su conjunto permite
dilucidar algunos rasgos generales del estilo
musical de Castro tales como su elaborada
trama armonica y sutil cromatismo, un de-
purado sentido de las texturas y, en ocasio-
nes, un sutil juego estructural que ademis
parece responder a cuestiones de significado,
segun las relaciones que pueden establecerse
entre los sugerentes titulos empleados por el
autor y las decisiones composicionales que
se advierten en cada pieza.

Ricardo Miranda

If Ricardo Castro owes his fame to some of his
waltzes, it is no less true that such fame rests
only upon a few of them. However, a study of
all his works in this genre allows to pinpoint
certain general features of his musical style,
such as the use of complex harmonic pro-
gressions and a subtle sense of chromaticism.
Furthermore, there seems to be a relationship
between the appealing titles employed by the
composer and certain compositional features
particular to each piece.

A Miguel Garcia Mora, In Memoriam

Y como ave que al vuelo roza el agua, su

mano que era un ala, se abria sobre el marfil del piano.

Y asi, por obra magica de un raro encantamiento

Iuz y misica era todo su pensamiento.

Luis G. Urbina, A Ricardo Castro In Memoriam

Desde cierto punto de vista no exento de ironia, puede afirmarse que nos
ha tomado un siglo entero reponernos del fallecimiento de Ricardo Cas-
tro, ocurrido en un amargo dia de 1907. Nadie, por entonces, podia creer
la infausta noticia pues el miisico, nacido en 1864, dejaba tragicamente
interrumpida la quinta década de su vida, justo al momento de dirigir el
Conservatorio Nacional, poco después de regresar de una fructifera es-
tancia en Europa y cuando eran de esperarse nuevos y maduros frutos de

onia
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su arte. Por encontrar particularmente inexplicable aquel tragico suceso,
Luis G. Urbina escribié el espeluznante testimonio de cémo, dos dfas an-
tes del deceso, cuando Castro estaba sentado a la cabecera de una comida
entre amigos, habia declarado sin reserva: “Yo no espero morirme: me
siento sano y fuerte”.!

Ricardo Castro en 1907 (Fondo Reservado,
Biblioteca del Conservatorio Nacional
de Mdsica).

A la muerte de Castro, como a la de sus ilustres contemporaneos Vi-
llanueva, Rosas o Elorduy, siguieron muchas lamentaciones, poemas,
ofrendas musicales y coronas florales depositadas en la tumba. Pero el
tinico modo conocido de sustentar aquella frase funesta y provocativa
pronunciada por el temerario artista s6lo fue parcialmente realizado. Es
decir, ante la temprana muerte de un musico a quien el término malogra-
do fue profusa y puntualmente aplicado, lo que restaba era dar a su obra
una presencia constante y renovada que fuera, por asi decirlo, el antidoto
de aquella fatalidad. Y parece que asi lo entendieron quienes editaron, de
manera postuma, diversas composiciones del musico. Pero mas alld de la
reiterada fama de dos o tres valses —el Caprice, el Bluette, el Caressan-
te— lo cierto es que a Castro lo siguié una curiosa fortuna de la que no
acaba de reponerse. En cierta medida su nombre no se ha olvidado: una
menci6n en las historias, una placa con su nombre ya en un teatro, ya en

!' Luis G. Urbina, Mis amigos los miisicos, compilacién y prélogo de R. Miranda, México,

Breve Fondo Editorial, 1999, p. 24.



Los valses de Ricardo Castro

una calle, han impedido que se pierda la memoria de su figura. De su fina
musica para piano, diversos y entusiastas intérpretes han dejado, aqui y
alld, algtin testimonio discografico.? Pero al conmemorar cien afios de su
partida, apenas comenzamos a recuperar en forma sistematica su obra.
Rescatar sus 6peras, su produccion sinfénica y de cimara, seguira entre
los mayores deberes de la comunidad musical de México. Incluso la obra
para piano es discretamente conocida. Al respecto, la fortuna seguida por
el corpus de sus valses es elocuente, pues por increible que parezca los
valses de Ricardo Castro, de donde hasta ahora se ha nutrido la precaria
fama del autor, ni siquiera se conocen cabalmente.?

En términos historiogréficos, es relativamente facil observar que
al duelo generado por el stbito deceso de Castro, le siguié un periodo de
alejamiento e incluso de critica respecto a su obra. Carlos Chavez, por
ejemplo, afirmo sin reservas en 1946, que a Castro se le vefa como un
compositor “de vena mds bien intrascendente y facil”, que “no habia sido
un musico que se hubiera distinguido por una gran fuerza creadora” y
que, al igual que acontecia con Campa y Villanueva, se “resentia en ellos
la paz porfiriana, traducida en quietud y molicie”.* Esa actitud prevalecié
durante varios afios y trajo consigo el establecimiento de un prejuicio
estético que otros musicologos y escritores se encargaron de hacer crecer.
Acusados de “francesistas” por Jestis C. Romero, de “salonescos” por
Otto Mayer-Serra, los musicos del porfiriato fueron paulatinamente en-
vueltos en una critica insensata que los alejo del centro de la historia y la
historiografia musical de México. Sélo ahora, cuando tales nociones han
sido superadas renace un interés por la musica de aquella época extraor-
dinaria.’

2 Figura central en la difusién de Castro fue la del maestro Miguel Garcia Mora quien
plasmé su entusiasmo por Castro tanto en distintas y ejemplares grabaciones como en la com-
pilacién y revision de algunas partituras para Ediciones Mexicanas de Musica.

> Un impulso decisivo para la escritura del presente articulo es el trabajo realizado por
el maestro Armando Merino quien ha grabado, por vez primera, el conjunto de los valses de
Ricardo Castro en el disco Capricho, los valses completos de Ricardo Castro, México, Quin-
decim, 2007, QP178. Agradezco a Armando Merino su invitacion a escribir las notas para ese
disco y su generosidad al compartir conmigo las partituras y pruebas de grabacién, sin las
cuales este articulo serfa impensable. Parte de las notas a dicha grabacién han sido incorpora-
das al presente texto. Cabe destacar que el disco incluye todos los valses conocidos de Castro,
excepcién hecha de dos pequenas obras de juventud —Josefina y Alegria del corazon— que no
solfan formar parte del catilogo sancionado por el autor ni de las obras que, listas para ello, se
editaron de manera péstuma.

4 Carlos Chavez, “La musica”, en México en la Cultura, México, Secretaria de Educacién
Publica, 1946, pp.531-532.

5 Todo parece indicar que debemos a Jestis C. Romero la desafortunada etiqueta de “fran-
cesistas” aplicada a Castro, Villanueva et al. (véase su articulo “El francesismo en la evolucion
musical de México”, en Carnet Musical, suplemento nim. 1, julio de 1949. Por su parte, los

11
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Portada de Romance y Valse Amoureuse,
(Biblioteca del Conservatorio Nacional
de Mdsica).

En aras de forjar una nueva imagen tanto de Ricardo Castro como de
sus contemporaneos, lo primero que conviene hacer es separar a todos
estos musicos para ubicarlos en un entorno histérico y musical mds in-
formado. Si bien Rosas, Castro, Villanueva y Elorduy suelen ser conside-
rados las cuatro grandes figuras de la musica del porfiriato, resulta des-
atinado concebir su produccion como un conjunto homogéneo. Y para
ilustrar esto nada mejor que reflexionar sobre algunas de las mas famosas
de sus obras. Sobre las olas, el Vals poético y el Vals Caprice de Castro son,
en efecto, tres piezas a los que cada uno de sus autores debe buena dosis
del brillo de su fama péstuma. Pero se trata de obras bien distintas, por
mis que pertenezcan a un mismo género. Porque hubo en el porfiriato
tres ambitos de creacion y actividad musical perfectamente definidos en
los que, efectivamente, descollaron estos musicos. Rosas, por ejemplo,
fue el mis notable de los creadores de musica para baile, espacio para el
cual compuso la totalidad de su musica. Villanueva y Elorduy, en cambio,
fueron las voces por excelencia del repertorio de salén mexicano. Y Ri-
cardo Castro, que no escribié6 musica de baile pero si de salén, se asent6
con fuerza en el tercero de los apartados, el llamado “de concierto” o “de

juicios no menos esquematicos esgrimidos por Otto Mayer-Serra pueden leerse en su libro
Panorama de'la misica mexicana, de la Independencia a la actualidad, México, Colegio de
Meéxico, 1941, [reimpr. facsimilar, CENIDIM, 1996) pp. 92-93.



Los valses de Ricardo Castro

tertulia”. Esto quiere decir que la musica de Castro, aunque presente en
los salones, siempre aspir6 a un nivel de virtuosismo y complejidad que lo
separa de sus contemporaneos. Villanueva o Elorduy, por ejemplo, nunca
escribieron nada que pudiera acercarse, ni de lejos, a la demandante escri-
tura pianistica que Castro gusta mostrar y que hizo de su figura y obra una
rara avis en el ambito musical de su tiempo, ya que buena parte de su pro-
duccién sélo pudo ser interpretada por una minoria. Hasta donde se puede
saber, mnguna de las pamturas de Castro alcanzé los miles de e]emplares
que si consiguieron ciertas piezas de Luis G. Jordd o Ernesto Elorduy.®

Hubo ademis, otra diferencia crucial entre Castro y sus contemporaneos,
pues mientras el primero fue un concertista reconocido, Villanueva y so-
bre todo Elorduy apenas habrin ofrecido algtin concierto en su vida. Por
otra parte, mientras Castro fue un afamado solista, las tareas de intérpretes
emprendidas por Villanueva y Rosas permiten describirlos sin mayores
ambages como atrilistas de teatro. No se trata, con esto, de menospreciar
su modus vivendi, pero si de subrayar que a pesar de que hubo, efectiva-
mente, una amistad que uni6 a Castro con Villanueva o con Elorduy, poco
ayuda entender a estos musicos de manera global. Castro fue el musico
porfiriano de concierto por excelencia y, a partir de esta diferencia, pue-
den explicarse algunos de los rasgos més personales de su musica. Esto no
quiere decir que su obra no haya circulado por los salones porfirianos o
que su musica no haya estado sujeta a la influencia el repertorio de saléon.
Entre sus valses, algunas piezas tempranas como el opus 4, Clotilde, vals
elegante, denotan efectivamente a un compositor sujeto a las convenciones
del repertorio en boga: la pieza es, en términos formales, una tipica obra de
baile; es decir, una obra concebida como una secuencia de temas, precedi-
dos de una introduccién y con el primer tema empleado como ritornello:

Introduccién | A(LabM) |B | C | A | D1 (RebM) | D2 | F D2 | A
Tempo di Con molto Con
Valse grazia [Sic] sordino ed
espressione

Es asi como la estructura de Clotilde nos revela a un compositor con-
vencional e incluso ortodoxo en el buen sentido del término, pues la idea
de concebir Clotilde como un rondé con una seccién importante sobre
el IV grado delata la formacién clasica del autor. En todo caso, Clotilde y
los valses Josefina y Alegria del corazén muestran como Castro encontré
en el salén un punto de partida para su musica, misma que aspiré a gran-
des vuelos y mayores complejidades, sin abandonar por ello, algunas de

6 Me refiero a piezas como la mazurca Elodia que alcanz6 un tiraje de 18,000 ejemplares o
a las danzas Alma y Corazon de Elorduy, que alcanzaron al menos 11 ediciones.



14 heterofonia 136-137

las caracteristicas inherentes a ese repertorio.” Tales aspiraciones se dejan
oir, fundamentalmente, en la explotacién de tres aspectos que distinguen a
la produccién del musico en forma inequivoca: el manejo idiomatico de la
textura, un gusto lidico en el empleo del color arménico y un fino sentido
del caricter. Se trata, en ultima instancia, de tres caracteristicas que ameri-
tan un estudio puntual y detallado, aunque no por ello dejan de ser patentes
a un oido atento. Antes al contrario, cualquiera de ellas es ficilmente audi-
ble y conviene, en tal sentido, ofrecer aqui algunos ejemplos al respecto.

Afirmar que a la musica de Castro la distingue una particular fluidez idio-
madtica resulta casi una redundancia. Fino y virtuoso pianista, result6 na-
tural que al escribir para su instrumento la escritura obtenida fuese solven-
te, idonea y de una complejidad que guarda la propia llave de su solucion.
En ciertas obras como el Valse de concert, el Vals Caprice vy, sobre todo,
el Valse impromptu el conocimiento idiomatico del piano se intensifica y
alcanza momentos notables de brillo y bravura. También en el espléndido
Impromptu en forma de valse sobresale este rasgo particular: al sencillo
tema inicial sigue, precisamente, una reiteracion del tema que se viste con
una linea melédica contrapuntistica. Asi, lo que habia iniciado como un
vals de salon se transforma al instante en un incesante movimiento pia-
nistico:

Tempo di Valse Lento. —

Poco pid

.

;9’La’; e =E

9= -

Ejemplo 1. Fragmentos del Impromptu en forma de valse

El gesto retérico de presentar un tema —sencillo, evocador— para ense-
guida repetirlo con un renovado vestuario pianistico fue un recurso fa-

7 Aunque la definicién de los distintos términos genéricos encontrados en la misica mexi-
cana del siglo XIX todavia estd por realizarse, el uso del término elegante también parece
advertir que se trata de una pieza de salon; es decir, que es un vals como tantos otros pero
con pasajes elegantes: con ossias que permiten al intérprete escoger dos maneras diversas de
ejecutarlos, una sencilla, la otra de mayor demanda técnica.
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vorito del autor, quien en famosas ocasiones, como acontece con el vals
Bluette, hizo de tal procedimiento el asunto central de la obra. En ese caso
particular el sentido de la pieza reside, precisamente, en mostrar cémo
basta con revestir un tema con cierta souplesse pianistica para obtener una
composicion efectiva y encantadora, lo que se aprecia con s6lo comparar
el tema inicial con una posterior presentacién donde la textura se enrique-
ce con una ornamentacion idiomatica (ejemplo 2). Uno y otro ejemplo
muestran c6mo, mds alld de aprovechar al maximo las posibilidades ex-
presivas de un instrumento que conoci6 cabalmente, el virtuosismo des-
plegado por Castro sirvid, en primera instancia, para dotar a sus valses de
una profusion de texturas que aporta al discurso una riqueza singular. En
el Caressante, por ejemplo, la péstuma enunciacién del tema no se trans-
forma con despliegues virtuosos, sino se enriquece polifénicamente. Ello
demuestra que Castro no estuvo interesado en explosiones vacias de téc-
nica pianistica, sino que se deleit6 en entretejer, en bordar sobre un tema
dado lineas contrapuntisticas de ondulantes vuelos pianisticos. Un ejem-
plo sutil de lo anterior se hallari en la péstuma reprise del vals Réveuse
0, de manera recurrente, en el ya referido Impromptu en forme de valse
donde los temas, de amplio dibujo melédico, se acompanan por la sombra
ondulante de una segunda voz en perpetuo movimiento (ejemplo 3).

el

===="T

7'?’ s

¢ dolce &

Leggterissimo g m e )

ST 19
’i-nJ-u-lﬁ4—qJ,.A~ﬂ

Ejemplo 2. Fragmentos del Valse Bluette
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p ed espressivo

Al

Ejemplo 3. Tema segundo del Impromptu en forme de valse

Deciamos que otra caracteristica patente de la miisica de Castro radica en
un sutil y complejo manejo arménico. El color, el tenue y sorprendente
trinsito por distintas armonias, es un rasgo perenne de esta musica. Al
igual que con los cambios de textura, se trata de un gesto retérico, como
lo ilustra el caso del vals Printaniere, donde a la enunciacién del tema
inicial en Si bemol mayor le sigue su andfora en un color arménico distin-
to y contrastado, que por un momento parece transitar hacia Sol bemol
mayor (ejemplo 4a). En el mismo vals, el recurso se repite con el segundo
tema: su primera enunciacion acaba en Mi bemol mayor, mientras que
su reiteracion juega con el Fa # previamente escuchado y conduce a una
cadencia en Sol mayor (ejemplo 4b).

Ejemplo 4a. Tema inicial del vals Printaniére
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Ejemplo 4b. Tema segundo del vals Printaniere

Castro hace del contraste armoénico un recurso recurrente que le per-
mite sortear repeticiones estructurales rutinarias y, por ello, encontramos
lo mismo en valses diversos: en el Réveuse, en el Intime y, de hecho, en
practicamente todos, pues la sutileza armoénica de Castro, que en més de
una ocasién nos toma por sorpresa, es uno de los rasgos intrinsecos a
su estilo. El autor no se contenta con sortear la repeticion ordinaria de
un tema mediante el empleo de otro color arménico, sino que ello es la
manifestacion mds evidente del fino cromatismo que despliega en ciertas
paginas. De nuevo en el vals Réveuse puede hallarse una muestra —en-
tre tantas como uno quisiera encontrar— de la sutil elaboracién arménica
que lo caracteriza. En principio, la obra supone un transito arménico de
rutina: la pieza comenzé en Sol bemol mayor y la repeticion de su tema
inicial (a partir del c. 21) debe conducir hacia una cadencia en la domi-
nante. A tal efecto (c.28) Castro alcanza un acorde de tonica en primera
inversion y el resto del movimiento pudiera ser de rutina: descender en
el bajo desde Si bemol hacia La bemol (V/V) y de ahi a Re bemol (V).
Sin embargo, el compositor juega con las expectativas: desde la repeti-
ci6n en el compids 28, la melodia es idéntica y la armonia también, salvo
por el discreto movimiento en el bajo del compés 25 (nétese que todos
los movimientos del bajo son enfatizados con tenutti)® De tal modo hay
artilugio y engafio apenas perceptibles. Sélo a posteriori se sabri que ese
discreto movimiento en el bajo prefigura la efectiva sorpresa cromatica de
los compases siguientes: entre el Si bemol alcanzado en el compas 28 y el

8 Véase el sistema inferior de los compases 13, 15, 17 y 19 (Vals Réveuse, Leipzig, Frie-
drich Hofmeister, 1904, p. 3).

17
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Titulo opus afio  editor
1 Valse Caprice Opus 1 1901  FHL
2 Valse elegante Clotilde Opus 4 1883* AWL
3 Alegria del corazon Opus 6
4 Valse Intime (Deux Morceaux Opus 9 nim 1 1894* FHL
pour piano)
5 Valse Bluette Opus 12, nim. 2
6 Valse Impromptu Opus 17 FHL/AWL
7 Valse Revéuse Opus 19 FHL/AWL
8 Valse Amoreuse Opus 31 nim 2
9 Valse de Concert Opus 25 FHL/AWL
10 Valse Arabesque Opus 26 nim 1
11 Impromptu en forme de Valse Opus28,nim 1 1906  FHL/AWL
12 Valse Sentimental Opus 30, nim 1 CAM
13 Moment de Valse (p6stumo) Opus 34, num 1 AWL/FHL/EGA
14 Valse mélancolique (péstumo) Opus 36, nim 2 AWL/FHL/EGA
15 Valse fugitive (péstumo) Opus 37, nim 2 AWL/FHL/EGA
16 Valse Printaniére (p6stumo) Opus 39 AWL/FHL/EGA
17 Valse Capriciense 1909 AWL
18 Valse Caressante OAZ
Soirées Mondaines 1909 AWL
(Cing valses legéres)
19 Vibration d’amour
20 Parfums de Vienne
21 Paris Entrainant
22 Fleurs, femmes et Chant
23 Frivole Passionée
24 Josefina, vals para piano por R.C.
FHL  Friedrich Hofmeister, Leipzig *Afios consignados en el catilogo Hofmeister.

AWL  Alugust] Wagner & Levien sucs., México
CAM  Casa Alemana de Misica, México

EGA  E. Gallet, Paris

OAZ  Ottoy Arzoz, México
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La bemol del bajo en el compds 34, Castro desenvuelve una sutil prolon-
gacion cuando el bajo se detiene por 2 compases (29-30) en La natural
(como tercera de Re mayor), amén de no caer en el ordinario y previsible
acorde de Re bemol mayor en segunda inversién, sino en el sugerente Fa
menor del compis 33:

Ejemplo 5. Vals Réveuse

Otro momento notable por su elaboracion armoénica lo constituye
la seccion central del Valse Capricieuse (compases 65 a 121, inclusive).
Aqui, en franca traduccion del caracter sugerido por el titulo, la armonia
se vuelve por demds caprichosa y ludica: si bien el pasaje estd escrito en Re
menor, su inestable direccién armoénica termina por encontrar un exalta-
do punto climitico en {Mi mayor! (compas 90, fff):

[50] 94
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etc...
Ejemplo 6. Valse Capricieuse, reduccion arménica de los compases 65 a 95.
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Como puede verse en la reduccién anterior, la linea del bajo se mue-
ve sutilmente, mientras las voces intermedias otorgan un color armé-
nico cambiante a todo el pasaje y, si bien el climax sobre Mi mayor es
evidente, no se trata de un gesto cadencial definitivo, sino de un paso
arménico inmediatamente cuestionado y que, a fin de cuentas (compa-
ses 94-95), regresa al inicio de la progresién (compas 98) para, por asi
decirlo, intentarlo de nuevo y desembocar (compases 115 a 121) en el
La bemol del primer tema. Esa efectiva manera de transformar lo pre-
visible en gestos arménicos inesperados se nota en muchos otros de los
valses y, de hecho, es una de las caracteristicas sobresalientes del estilo
del autor. Su exploracién exhaustiva —ya en los valses, ya en el conjunto
de su obra- revelard, en todo caso, que la transformacién arménica de
una misma idea fue uno de los procesos centrales del método creativo
del autor: valga invocar aqui c6mo el dltimo movimiento de la Suite
opus 18 consigue reiterar de manera prolongada los mismos materiales
tematicos, siempre tefiidos de un color armoénico diverso. La insistencia
de Castro en el empleo de este proceso invita a considerarlo como un
recurso lidico a cuyo juego nuestro autor casi nunca pudo resistirse.

IV.

El dltimo de los rasgos relevantes del repertorio que nos ocupa ya se
perfila desde el caso anterior y tiene que ver con el caricter. Contrario
a lo que pudiera pensarse tras concebir a Castro como autor de reper-
torio de concierto, el conjunto de sus valses revela ser musica eminen-
temente caracteristica. El término, ampliamente utilizado en la musica
del siglo XIX, implica que se trata de obras con un sentido especifico,
un rasgo emocional o psicolégico que el artista quiso plasmar en sus
pautas y del que los titulos hacen las veces de clave, de sugerencia que
apuntala y acota su significado. Dicho de otra manera, los titulos de
estos valses no son aleatorios y su escrutinio en relacién con cada obra
revelard, en practicamente todos los casos, un vinculo estrecho entre
los rasgos técnicos mas prominentes de cada obra y el titulo que la ins-
pira. En esto Castro devela su deuda con el repertorio de salén, donde
la construccién de significados por medio de titulos y litografias fue
una préctica prolija y, en tanto cada caso reviste una singular resolucién
técnica, pueden revisarse algunos ejemplos acerca de cémo se refleja
técnicamente la relacién titulo-caricter manifiesta en diversos valses.
Bastaria la invocacion del tema del famoso Vals Caprice para darnos
cuenta de que el titulo le sienta de maravilla. Su tema inicial se con-
forma por una caprichosa linea, cuyo perfil se rehisa a ser fijado del
todo. Se trata de una linea melédica donde la nota Si se comporta ca-
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prichosamente, pues tras descender hacia Re #, lo vuelve a hacer hacia
Do # para enseguida remontarse hacia un Sol #, luego hacia otro Sol#
—juna octava mds arriba!- y luego hacia un Re # que sefiala el punto
mds alto del tema. Sin embargo, lo caprichoso también se advierte en
el periplo total trazado por la melodia, misma que transita campecha-
namente por un dmbito de mds de cuatro octavas, las que vuelven a ser
descaradamente recorridas en el arpegio que cierra -por no decir de-
rrama- la enunciacién primigenia del tema. Ademds, sobra sefialar que
el capricho se revela en las incesantes figuras —ascendentes, descenden-
tes, ondulantes- que descomponen la regularidad del 3/4 en figuras
de 16:3, 12:3 0 20:3. Pero en realidad todo es caprichoso en la pieza,
comenzando por la forma misma, pues no sélo denota una curiosa se-
cuencia temadtica (A-B-C-D-C-A-coda), sino que muchas de esas mis-
mas secciones (como los temas B y D) comienzan en una tonalidad y
acaban en otra. De tal suerte, cuando la seccién C de la pieza advierte
su caricter Capriccioso, ya nada sorprende: la filigrana pianistica se
instala a sus anchas y hasta el tema D parece l6gico, por mds que su
caricter dolce se transforme de manera volatil hasta alcanzar un pasaje
piu forte, sempre crescendo molto, que alcanza el V/de Do menor con
una indicacién dindmica de triple forte: el pasaje, en sintesis, transita
de lo dolce a lo trigico en forma intempestiva.

La afirmacién de que existe una relacion constante entre los titulos y el
carécter de los valses impone revisar de nueva cuenta el caso del vals Capri-
cieuse. Seguin se ha visto, esta obra denota ciertos rasgos técnicos que apun-
talan su caricter caprichoso. De nuevo, encontramos en el tema inicial (cc.
14-23), perfiles melédicos que rehisan ser fijados del todo, movimientos ar-
moénicos inusuales (véase el singular transito por la segunda inversién del I
en el c. 16), una construccién motivica que desafia toda expectativa respecto
a su simetria y una inesperada reiteracion arménica de la dominante (c. 20),
amén de desplazamientos ritmicos que enfatizan el segundo tiempo:
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Ejemplo 7. Valse Capricieuse, compases 14-23
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También la inestable concepcién ritmica, melédica y armonica de la
segunda seccién del mismo tema inicial (anacruza al compas 32 y sig.)
resulta notable. En este pasaje la regularidad ritmica se trastoca a fuerza
del impetu inicial desatado por el desplazamiento de los acentos fuera del
primer tiempo (lo que indican tanto las ligaduras como los acentos y te-
nutos) y esto produce una agrupacion irregular (2 +3 +6) + (3 +3 +
3); a ello se suma la genuina arbitrariedad del bajo: una linea que para
descender de La bemol (c.32) hacia Mi bemol (c.43), primero sube, luego
baja y sustenta en forma inusual el climax de la frase sobre Fa (Re bemol).
Y respecto a la melodia, su dibujo caprichoso, casi desarticulado, resulta
elocuente:

5103
I
SR SSE

Ejemplo 8. Valse Capricieuse, compases 31-43

Por si los rasgos anteriores no fueran los de un vals que no quiere serlo,
el animo caprichoso y voluble de esta obra queda magistralmente plasma-
do en su seccion central. A la inestable direccién arménica ya discutida
(ejemplo 8), se suma, por si acaso hiciere falta, una notable transforma-
cion ritmica que implica la escritura de compases de 4 y 5 cuartos en el
marco de un vals, gesto dificilmente superable en cuanto a arbitrariedad
o capricho se refiere:

Ejemplo 9. Valse Capricieuse, compases 114-117
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Ricardo Castro, caricatura de José Guadalupe
Posada contra E/ Imparcial (1897). (Fuente: ).
C. Romero, Ricardo Castro, sus efemérides
biograficas, Durango, Instituto Judrez, 1956).

El caso de los valses de caricter caprichoso es sintomatico de lo que
acontece con los demds. Por ejemplo, el titulo del vals Sentimentale se
refleja tanto en el cardcter linguido —pis tosto lento e molto espressivo—
de la pieza como en su emotiva seccion central. De nuevo, encontramos
en ella el recurso de repetir un mismo pasaje con distintas resoluciones
armonicas; la primera permanecerd en Fa menor (con una cadencia sobre
Do menor V/V — i) y dari a la obra un necesario dejo de melancolia;
la segunda resolverd a Do mayor para transitar en seguida al La bemol
mayor del primer tema. Que una incursién a Fa menor pueda escucharse
como melancélica no es un lugar comun, sino una lectura sugerida por el
propio vals Mélancolique, escrito en la id6nea tonalidad de Do sostenido
menor. De tal modo, los titulos de estos valses comienzan a revelar que no
son caprichosos, ni tampoco un dejo automatico del repertorio de salon.
Porque hay mucho de ensonacion en el Réveuse (con su caricter enso-
fiador sugerido desde su obsesivo patrén ritmico inicial y por el caracter
modesto del trazo melédico), de discrecion en el Intime (donde la seccién
intermedia nos abre, en efecto, una ventana hacia un pasaje de sorpren-
dentes armonias, como si alguien, al platicar de si mismo, nos dejase ver
algo que no se muestra cominmente), de filigranas en el Arabesque y de

23
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espontaneidad en el Bluette. La prominencia de ciertos recursos técnicos
empleados en cada una de estas obras implica que Castro hizo suyo el
espejismo de la representacién musical: como era comin en el repertorio
de su entorno y época, quiso que el significado inmediato de su musica
no quedase en el terreno de la especulacién y acotd, desde los titulos, el
juego imaginativo que presuponen este tipo de obras.” Al respecto, puede
palparse una diferencia clara entre Castro y la mayoria de sus contempo-
raneos: si en autores como Genaro Codina, Miguel Planas o Juventino
Rosas la relacién titulo-escritura es arbitraria vy, si acaso, reforzada por
la cardtula de la obra (como en el vals de Rosas El suerio de las flores,
donde ningtin gesto técnico-musical se relaciona con el titulo), en Castro
hubo la técnica necesaria para que sus valses pudieran proponer, desde
sus rasgos musicales mas notables, una relacién tangible —aunque feliz e
inquietantemente arbitraria— entre sus titulos y el discurso. Un ejemplo
singular de tal fendmeno lo encontramos en su vals Fugitive, pieza que
gracias a un gesto formal no exento de humor, resulta, en efecto, un vals
escurridizo. Mientras que todos los demds valses de Castro, y todos los
valses de la época, solian repetir su tema inicial para terminar, éste no lo
hace. Se trata de un juego imaginativo complejo ya que su aprehension
implica una nocion clara de la estructura formal por parte del escucha. En
tanto todo placer musical esté relacionado con la repeticién sonora y su
reconocimiento, en esta partitura Castro juega efectivamente con nuestra
expectativa y es demasiado tarde cuando nos damos cuenta de que este
vals jse ha ido!

En ciertos casos, resultard mds complejo definir hasta qué punto han
de escucharse los rasgos de escritura particulares de cada vals como una
equivalencia sonora del titulo que inspira la musica. ¢Son caricias las li-
neas polifonicas que envuelven al tema del Valse Caressante? Y, ¢hay algo
primaveral en el Printaniére? ;Acaso el optimismo y mouvement sans
relache de su escritura?

Llama la atencién que al imprimir su coleccién de Soirées Mondaines,
cinq valses légeres, el editor haya incluido algunas indicaciones respecto a

? En un ensayo notable, Roger Scrutton ha demostrado la imposibilidad de que la misica
sea, strictu sensu, un arte con capacidades de representacion. Segtin sus ideas, “si la misica ha
de ser representacional, su sujeto no sélo debe elegirse sino también ha de ser caracterizado.
Ello requiere un entorno y en la misica el entorno parece no aadir mayor precisién a las
partes representadas. Si la intenci6n perdura a pesar de todo, es porque el compositor tiene a
su alcance un medio independiente de especificar su sujeto. Asi, en los intentos mis aventu-
rados de representacion el compositor puede depender de una referencia literaria especifica
para asegurar la complicidad del escucha en lo que puede describirse mejor como una empresa
imaginativa” (Roger Scrutton, “Representation in Music”, Philosophy, the Journal of the Ro-
yal Institute of Philosophy , vol. 61, 1976, pp. 273-287).
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como debian interpretarse estos valses. En Vibration d’amour, por ejem-
plo, la anotacion reza:

Como su nombre lo indica, este hermoso vals debe tocarse en un tiempo moderado, sobre
todo en su primera parte. La segunda parte es mis brillante y de un movimiento mas ani-
mado, pero en general debe dominar en toda la pieza una expresion de poesia y delicadeza,
y un ritmo muy preciso. Este vals puede presentarse como un bello tipo del vals “lento”
que actualmente estd tan en boga en Paris y demis capitales europeas. '°

Aunque Castro habia fallecido cuando se editaron estos valses, es evi-
dente que los impresores estaban conscientes de que entregaban al pu-
blico una musica hasta cierto punto novedosa—y se preocuparon por su-
brayar la necesidad de que la obra expresase poesia y delicadeza. Con ello
traducian la intencién del autor no sélo de aludir a un cierto significado y
de fijar el carécter de la obra, sino de hacer patente al intérprete el sentido de
estas obras, so pena de traicionar su espiritu. El caricter, pues, resulta crucial
y asi lo confirma otra de las notas localizada en el tercer vals —Paris entra-
inant— de la coleccion de Soirées Mondaines:

Débese en este Vals marcar bien el canto en la primera parte, ejecutando con cierta lan-
guidez y abandono el rallentando que precede al calderén. La segunda parte es muy apa-
sionada y se tocard lentamente y con fuerza, haciendo contraste con el pasaje marcado

“dolcisimo” que es melancolico y poético.Debe naturalmente, ejecutarse todo el vals en un
» 11

tiempo moderado, pues no hay que olvidar que es un “vals lento”.

La expresion de lo languido, de lo melancélico, de lo delicado... he ahi,
segtin los sucesores del editor August Wagner, el sentido de estas piezas y,
por extension, el de otros valses y piezas de Castro, obras magicas de raro
encantamiento, que dijera el poeta.

Quiza sea suficiente este somero recorrido por el conjunto de los val-
ses de Ricardo Castro para forjar una mejor idea del estilo y estética del
autor. En su conjunto estas obras constituyen toda una leccion respecto
a la inagotable variedad en la que un vals puede reinventarse en manos
de un compositor y pianista de imaginacién comprobada. El conjunto es
engafioso, pues en apariencia se trata de piezas semejantes y quien, como
hiciera Romero, sélo se detiene a ver que sus titulos estdn en francés, pasa
por alto la sustancia poética que tanto importo al autor. Pero para quienes
no se contentan con leer caritulas, la audicién de las obras revelard pro-
fundas diferencias: en forma, en recursos, en expresividad. De la suave ca-
dencia de la coleccién de Soirées Mondaines puede pasarse a la vertiginosa

10 Anotacién tomada de la p. 5 de la edicién de Vibration d’amour, México, Alugust]
Wagner y Levien sucs. [sin fecha y nimero de plancha]. Las cursivas son mias.

11" Anotacién tomada de la p. 5 de la edicién de Paris entrainant, México, A[ugust] Wag-
ner y Levien sucs. [sin fecha y nimero de plancha]. Las cursivas son mias.
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secuencia de temas que conforman el vals elegante Clotilde. Pero también
puede transitarse desde la brillante y compleja escritura del Impromptu
en forme de wvalse, donde la evocacion del baile es el simple punto de
partida de una obra muy elaborada, hasta la sutil sencillez del vals Mélan-
colique cuya seccién central —;quién lo dijera?— estd construida sobre un
solo acorde. Pero no son estos sino puntos extremos de un conjunto de
rara y eficaz aforanza sonora, de ocasiones donde, como atinadamente
sefiala Urbina, luz y musica se funden, momentos que pueden durar un
suspiro —Moment de vals— , o un prolijo lapso, pero que en todo caso es
fundamental escuchar en aras de recuperar y disfrutar de una de las voces
mds singulares y notables de la musica mexicana del siglo XIX.

Primera pagina musical de la partitura manuscrita de la 6pera Atzimba.



Aproximaciones al lenguaje armonico de
’? Ricardo Castro

7 | l Joel Almazan

A partir del andlisis arménico de nueve
obras, el articulo explora el manejo de algu-
nos recursos cromaticos en el lenguaje del
compositor mexicano Ricardo Castro (1864
—1907). Se aborda el empleo de la modu-
lacién por terceras en las piezas para piano
Menuet humoristique, Pres du Ruissean,
Fileuse y la Berceuse op. 26-2, asi como en
dos canciones: Je veux t’oublier y Chanson
d’automne; el manejo de la modulacién por
tritono se explora en la Mazurca op. 3-1. Se
presenta a Castro como un autor consciente

By analyzing the harmony in nine works, this
essay explores how the Mexican composer Ri-
cardo Castro (1864—1907) employs chromatic
resources in his musical langnage. Modula-
tion by thirds is tackled in the piano pieces
Menuet humoristique, Pres du Ruisseau,
Fileuse and Berceuse op. 26-2, as well as in
two songs: Je veux t'oublier and Chanson
d’automne; modulation by tritone is explored
in the Mazurka op. 3—1. Castro is introduced
as an author aware of late nineteenth century
harmonic practices.

de los manejos arménicos propios de finales
del siglo XIX.

Este texto explora el empleo de diversos recursos armonicos en la obra del
compositor mexicano Ricardo Castro (1864-1907). La manera personal
en que ciertos recursos musicales tales como la modulacién o los acordes
cromiticos (la sexta aumentada o el acorde napolitano, por ejemplo) son
usados y manejados por un determinado autor nos amplia la informacién
que tenemos hasta el momento sobre la personalidad “composicional” de
dicho musico. Para el caso de Castro, es muy importante tener en mente
ciertos antecedentes.

En algunos textos se ha planteado la idea de que los compositores
mexicanos decimonénicos no estuvieron a la “altura” de la escritura mu-
sical de sus contrapartes europeos, sobre todo en aspectos relacionados
a la técnica composicional, en cierto sentido ortodoxa (ejemplificada, en-
tre otros aspectos por la ampliacion de la paleta arménica, los manejos
contrapuntisticos, las sutilezas de la orquestacion, etc.). Yolanda Moreno
Rivas, por ejemplo, asevera que “no exagerariamos si dijéramos que el
problema mayor de la musica mexicana ha sido el de la modernidad”.
Unas lineas mas adelante, la misma autora menciona que: “Castro no es-
taba en la situacién de reconocer que Claudio Debussy habia inaugurado
un nuevo camino para la musica europea con los Nocturnos para orquesta

beter(tffon{a 136-137
enero-diciembre 2007
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(1899)”.! La visién histérica que sobre estos repertorios se ha tenido en
los tltimos afios viene propuesta desde 1940 por Otto Mayer-Serra: “No
nos detendremos a analizar, obra por obra, esta produccién pianistica an-
terior a Ponce, por la sencilla razén de que, con muy pocas excepciones,
ofrece un interés muy escaso, y de que, ademas, ha caido actualmente en
el mas completo olvido. Su valor musical es exiguo; su valor universal,
nulo”.2 Afortunadamente, en afos recientes las “excepciones” de obras
meritorias aludidas por Mayer-Serra han venido en aumento, y el valor
musical del repertorio mexicano del XIX poco a poco va comprendién-
dose de una mejor manera, en términos propios de su produccién y de su
época.

Este trabajo explora parcialmente el lenguaje arménico en algunas obras
de Ricardo Castro con el propésito de contribuir a que su valor musical
universal sea mayor al de la “nulidad” asignada hace ya medio siglo por
Mayer-Serra. En la mazurca op. 3 nim. 1 se analizan las relaciones tona-
les por tritono y el rol estructural del acorde de Sexta aumentada, asunto
que se continda explorando en el Preludio op. 15 nim. 2. El interesante
esquema modulatorio de la seccién central del Nocturno nim. 5 del mis-
mo opus 15 prosigue este ensayo, para concluir con una exploracion de
las técnicas modulatorias por terceras del compositor en varias obras para
piano (Menuet humoristique, Pres du Ruissean, Fileuse y la Berceuse op.
26 num. 2) y en dos canciones (Je veux t’oublier y Chanson d’automne).

La intencién del articulo es mostrar a Castro como un compositor
consciente de algunos de los recursos musicales de sus contemporaneos
europeos, que empleaba particularmente aspectos propios de su época
que atafien al manejo de la armonia. Ya que el universo de la obra de Cas-
tro es vasto, pretendo contribuir parcialmente a un mejor conocimiento
de este valioso autor mexicano.

I. Las relaciones tonales por tritono y el empleo estructural del acor-
de de sexta aumentada en la mazurca op. 3 ndm. 1

Una de las obras que mejor ejemplifica las relaciones generadas entre dos
tonalidades a la distancia intervilica del tritono es la mazurca op. 3 nim.
1, del grupo de dos mazurcas: Nerveux et Gracieux. La tonalidad de la
obra es Mi bemol menor y la estructura formal ABA’CA”. A lo largo de
toda la obra va a existir una relacién muy importante entre la tonalidad

' Rostros del Nacionalismo en la miisica mexicana, México, Fondo de Cultura Econémica,

1989, p. 21.
2 Panorama de la Miisica Mexicana, México, El Colegio de México, 1941, p. 75.
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inicial y la tonalidad de La mayor. Es interesante ver con detenimiento los
primeros nueve compases de la mazurca, dado que posterga la aparicién
de la cadencia inicial V - I que confirma la tonalidad.

ler. Mazurka
en Mib mineur

Allegretto caprichoso Ricardo Castro Op. 3N". 1
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Ejemplo 1

El primer acorde que escuchamos es la quinta abierta de la ténica (sin
tercera). Al escuchar la tercera del acorde, la voz de alto ya se movi6 a Mi
doble bemol. Si nos detenemos a reinterpretar esta voz de alto enarmoni-
camente vamos a encontrar el primer punto de confluencia entre las dos
tonalidades centrales. Dicha linea inicial (de la voz de alto: Mi bemol - Mi
doble bemol — Re bemol — Do bemol - Si bemol - La) se puede entender
también como Mi bemol — Re — Do sostenido — Si — Si bemol — La (del
cuarto grado a la ténica en La mayor con el Mi bemol como apoyatura y
el Si bemol como nota de paso cromitica).’ La armonizacién del pasaje
inicial contiene un acorde VI6 y un acorde de Sexta aumentada alemana

3 Un detalle mindsculo pero significativo es la reinterpretacién de la nota de paso inicial
Mi doble bemol —Re bemol que en la cadencia de La mayor de los compases 4-5 que va a pre-
sentarse ahora como Re natural — Do#.
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(6a aum. al.). Al no contener el VI la nota Sol bemol (primer acorde del
compis 2) se podria entender que dicha sonoridad es en realidad parte de
la sexta aumentada. La progresion inicial sera entonces la del acorde de t6-
nica que procede directamente a la 6a aum. Esta sexta aumentada contiene
ambas notas: Mi bemol y La natural. Como si prefigurara las tonalidades
alas que se va a dirigir en cada seccién, dicho acorde adquiere una impor-
tancia extrema si consideramos que la seccién B inicia claramente con Do
bemol como IV de la tonalidad de Sol bemol mayor (completando as las
cuatro notas de la sexta aumentada). Mas adelante abordaré con detalle la
seccién C, en la cual Castro modula a La mayor.

Ricardo Castro (fuente: Archivo de German Castro).

Si nos detenemos por un momento a reinterpretar la sexta aumentada
alemana de Mi bemol menor encontramos las notas Si— Re# - Fa# y La. Ve-
mos que este acorde se comprende ficilmente en la tonalidad de La mayor
como la dominante con séptima de la dominante (V7 del V). De hecho, la
reinterpretacion enarmoénica de diversos acordes es un recurso importante
para entender algunas conexiones arménicas en varias obras de Castro.

La repeticion de dicha frase inicial va a concluir a un acorde IV4/3 en
el compds 4 (IV con séptima en segunda inversién) que abruptamente
procede a una cadencia auténtica perfecta, enfatizada ritmicamente, V7 —



Aproximaciones al lenguaje armonico

I de la tonalidad de jjLa mayor!!. Vale la pena detenerse un momento a
reflexionar sobre esta cadencia tan inusual (compases 4-5).

Una posible explicacion, dentro de los cauces tradicionales, de la re-
lacién que existe por tritono entre Mi bemol y La mayor seria que el La
mayor es el IV grado ascendido de la tonalidad inicial (#IV). Uno de los
usos habituales de dicho #IV seria el servir de acorde auxiliar entre el IV y
el Vy por lo tanto la nota La serviria como sensible de Si bemol. En este
supuesto el acorde no seria mayor, sino disminuido, y formaria parte del
V del V (Fa — La — Do — Mi bemol, que resolveria a Si bemol, V de la to-
nalidad inicial). Sin embargo, la situacion de esta mazurca nada tiene que
ver con estos posibles manejos del #IV.> Es necesario explorar otras vias
para tratar de entender dichas relaciones. La interrelacién entre Mi bemol
menor y La mayor seria mds parecida a la encontrada en el “motivo” de
Electra en la 6pera homénima de Richard Strauss (compuesta entre 1906
y 1908 y estrenada en 1909). Dicho motivo alterna las triadas de Si menor y
Fa menor, también a un tritono de distancia.®

Detalle de la carta a José Aragon (fuente: Jests C. Romero, Ricardo Castro, sus efemérides
biograficas, Durango, Instituto Juarez, 1956).

* Las relaciones por tritono van a constituir una de las caracteristicas de las relaciones
simétricas que van a aparecer en la musica del siglo XX. Dichas relaciones tienden a debilitar
la relacién ténica — dominante que es por definicién asimétrica dentro de la octava.

5 Lalejania entre las dos tonalidades queda explicita en la tabla de regiones tonales expues-
ta por Arnold Schoenberg. Véase Structural Functions of Harmony, Nueva York, Norton,
1954, pp. 30 y 75. Aqui, Schoenberg plantea las posibles modulaciones, ya sean cercanas, indi-
rectas o remotas, de la tonalidad menor, en su ejemplificacién, de la tonalidad de La menor a
nueve tonalidades mayores (Do, Do#, Re, Mi, Fa, Fa#, Sol, La y Sib). El equivalente de nuestra
mazurca, que seria la modulacién de la tonalidad de La menor a Mi bemol mayor estaria clas-
ificado por Schoenberg en un quinto grupo, denominado modulaciones “distantes”.

6 Véase Elliott Antotokoletz, The Music of Béla Bartok, Berkeley, University of Califor-
nia Press, 1984, pp. 14-15.

31



32  bheterofonia 136-137

Si desplegamos las notas de estas dos triadas esenciales para la mazurca,
las podriamos entender como un segmento de la escala octaténica:

Mib Solb Sib Mib
Mi La Dot
(Sol) (Do)
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Ejemplo 2. Escala octaténica y triadas principales de la Mazurca op. 3-1

Las notas de las dos triadas forman parte de la misma posibilidad de
escala octaténica, que, en un nivel estructural, nos ayudaria a comprender
las relaciones entre las dos tonalidades. Las notas de Sol y Do estan entre
paréntesis porque, si bien forman parte de esta escala octaténica, no per-
tenecen a estas dos triadas.

Procedamos ahora al compas 62, inicio de la secciéon C de la obra.
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Ejemplo 3. Reduccion de los compases 61-70 de la Mazurca op. 3-17

Para iniciar esta seccion, el V7 que claramente va a proceder a la ténica
interrumpe abruptamente para evitar la cadencia. Es en extremo relevante
notar que el bajo desciende de Si bemol (V7 de Mib menor y bII7 de La

7 Conrelaciénal cifrado que he empleado enlos ejemplos, véase Edgard Aldwell y Carl Schachter,
Harmony and Voice Leading, Fort Worth, Harcourt Brace Jovanovich College Publishers, 1989.
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mayor) a La natural. Aqui se inicia un pasaje que va a desembocar en una
clara y contundente modulacion a la anunciada y esperada tonalidad de
La mayor. El ejemplo 3 muestra una reduccién de los compases 61 al 70. La
modulacién de Mi bemol menor a La mayor se va a dar por la via de la
tonalidad de Mi menor que, por un lado, se puede comprender como el 11
bemol de la tonalidad inicial (II frigio) y, por el otro, como la dominante
menor de La mayor. Adquiere un papel preponderante en esta progresion
el empleo del acorde de sexta aumentada alemana de la tonalidad inicial,
reinterpretado ahora como V de mi menor (compas 63). Es importante
recordar que este acorde aparecié de manera sustancial en los primeros
compases de la mazurca. El incesante uso del intervalo de la sexta aumen-
tada se ve ejemplificado con el acorde del compas 62, producto de una
cadencia evitada y dos apoyaturas que nos dan como resultado el acorde
semidisminudo Solb — La — Do — Mi en primera inversion. Asimismo, en
el compas 65 aparece la version francesa del acorde de 6 aum. en la tona-
lidad pasajera de Mi menor.®

n| EN TRES ACTOS.
: J‘ﬂ,ﬁ%n ICHEL

Portada de la 6pera Atzimba de Ricardo Castro.

§ La version francesa de la sexta aumentada es un acorde por demds interesante, ya que
conjunta en si dos tritonos: en este caso, Fa# - Do y La# - Mi. Pensando en términos de la la
Teoria de conjuntos (Set Theory), el acorde en cuestién seria el conjunto - set 4-25 (0,2,6,8).
Véase Allen Forte, The Structure of Atonal Music, New Haven, Yale University Press, 1973,
p.179, y los ejemplos 90 y 110 tomados de segmentos de Stravinsky y Scriabin.
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Exploremos ahora otro pequefio pasaje, siempre como parte de la cues-
tién de la integracién de las dos tonalidades (o dreas tonales) separadas
por el intervalo del tritono. En la seccién B, la primer cadencia que va
a aparecer en Sol bemol mayor viene precedida por el acorde bVI, o sea
Re — Fa# — La, el cual, por cierto, tiene que escribirse asi, dado que es-
cribirlo con dobles bemoles resultaria muy impractico para su lectura.
Recordemos que dicho acorde es IV en La mayor y que el Re natural ya
ha sido escuchado en la frase inicial de la obra. Mas ilustrativos son los
dos compases que lo preceden (26 y 27). Alli aparece nuevamente una
sexta aumentada francesa de la tonalidad de Re mayor (Sib — Re — Mi —
Sol#). Al principio dicha sexta aumentada va a estar ornamentada con un
retardo (Mib — Re) en la voz de soprano, de manera que la sonoridad que
escuchamos en el compis 26 es Sib — Mib — Fab — Lab.’

Todos los pasajes mencionados nos hacen pensar en la mazurca op. 3
num.1 como una obra en la cual Castro ensay6 y exploré un suceso ar-
monico por demds complejo para su época. Las relaciones de modulacién
por tritono y la manera en que éstas ayudan a integrar las diversas seccio-
nes de la obra nos presentan una faceta de Castro que estd muy alejada de
los esquemas arménicos diaténicos tradicionales. Es una obra que cons-
tituye un buen ejemplo de la manera en que Castro exploré los extremos
del manejo arménico tonal.

II. El empleo estructural del acorde de Sexta aumentada en el
preludio op. 15 nim. 2, Barcarola

Esta barcarola forma parte de los seis preludios op. 15 y tiene una estruc-
tura ABAB’. Las tonalidades por las que pasa son: La menor, Do mayor,
La menor y La mayor. Su lenguaje arménico es diaténico y simple, par-
ticularmente en las dos secciones “A”. Dentro de este entorno, merecen
observarse con detalle las dos frases que sirven para enlazar las secciones
A con las secciones B, ya que en ambos casos el acorde de sexta aumen-
tada también desempefa un papel estructural relevante. La seccién inicial
(en La menor) concluye con la progresién I = V — VI — 6 aum. al. Clara-
mente esta sexta aumentada alemana (Fa— La—Do — Re#) es el punto final
de la primera seccion. El crescendo que va hacia un forte con una fermata
y el cambio de registro confirman esta idea. Sumamente interesante es
la reinterpretacion de este acorde como IV7b ya en la tonalidad de Do

7 El acorde del compis 26 seria el conjunto - set 4-9 (0,1,6,7), que contiene un vector
200022, totalmente relacionado a su resolucién, set 4-25 con un vector 020202. Véase Forte,
op. ait., p. 179.
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Ejemplo 4. Compases 13-26 del Preludio op. 15-5
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mayor, acorde que contintia hacia el V7 con la quinta ascendida (Sol - Si
— Rett — Fa) para conformar un acorde aumentado con séptima. Un detalle
interesante es el paso entre estos dos acordes por el VII7 con la apoyatura
6-5, adorno que parece preferir Castro, pues lo emplea en varios contex-
tos y en otras obras.!®

Una vez presente el acorde de dominante — aumentado lo mantiene asi
por dos compases mas, reinterpretindolo (Si — Re# — Sol que cambia a
Si — Re# — Fa# — La) como acorde auxiliar; es decir V7 del I1I#, esto en
Do mayor. Todo este pasaje culmina con el acorde napolitano ornamen-
tado con un retardo 9-8 (Fa—Lab—Reb-Sol que resuelve a Fa). En el pasaje
paralelo (compds 30), para ir nuevamente de la secciéon A a la B’, Castro
usa también el acorde de sexta aumentada como conexién entre las dos
secciones. En este caso, también procede al acorde Si — Re - Fa - La,
s6lo que ahora dicho acorde se puede entender como segundo grado con
séptima de la tonalidad inicial (La menor). En esta ocasién, dicho acorde
procede directamente al V de La mayor. Es un tanto inusual el empleo de
este acorde (II7), ubicado entre la sexta aumentada y la dominante.

Ill. El esquema modulatorio del Preludio op. 15 ndm. 5 (Nocturno)

Este nocturno estd en la tonalidad de Si bemol mayor y su estructura es
ternaria: A B A’ (A de los compases 1-11; B del 11 al 30 y A’ de alli al final,
compds 52). La seccion A esta escrita con un lenguaje totalmente diaténi-
co. Veamos detalladamente la seccién intermedia de esta obra, en la cual
el esquema modulatorio es interesante.

El inicio de la seccion B es idéntico al inicio de A, salvo que inmediata-
mente nos lleva a Sol menor (VI o relativa menor, véanse los compases 13
al 16). La tonica de Sol menor se convierte en IV de Re menor, procedien-
do al acorde de La mayor como V de esta misma tonalidad, a la cual pare-
ciera que deberia resolver y confirmar en el inicio del compas 18. En lugar
de esto, Castro nos presenta sorpresivamente un acorde de Do# menor,
nueva tonalidad que permea los compases 18, 19 y 20. De alli, también de
manera sorpresiva, nos lleva a Mi bemol mayor. En el compis 25 Castro
tiene una progresion que a todas luces transgrede las reglas tradicionales,
ya que al acorde de Mi bemol mayor con 7* menor (V de La bemol mayor
como acorde auxiliar) le sigue directamente el acorde de Re mayor con 7

19" El adorno en cuestion es el empleo del retardo 6-5 dentro de un acorde de séptima, de
suerte que al mismo tiempo suena, a partir del bajo, la tercera, le sexta y la séptima, como en
este caso Si—Re —Sol - La (Sol resuelve eventualmente a Fa). En el compds 39 de la cancién Je
veux t’oublier el acorde de séptima aparece ahora adornado con un retardo 4-3.
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(como V de Sol menor), lo cual incluso genera directamente unas quintas
paralelas en la mano izquierda.!!

Preludio op. 15 niim. 5, Nocturno
Tonalidades de la seccion central
11-12 Si bemol mayor
13-16017 Sol menor
(Re menor)
18-20 Do# menor
21-24 Mi bemol mayor
25 Transicion
26-28 Re menor
29-30 Transicion
31 Si bemol mayor

¢Cuidl es la relacion que se puede establecer entre las tonalidades a las
cuales Castro modula? A excepcién de Do# menor, cada tonalidad se
puede entender como parte de los tonos vecinos de Si bemol mayor (Re
menor como III, Mi bemol como IV y Sol menor como VI). Do# se po-
dria entender entonces como el ITI bemol, es decir la tonalidad dominante
(V) del bVLI. Si tomamos como punto de partida el Sol menor, entonces la
tonalidad de Do# menor esta a un tritono de distancia.

Independientemente de las posibles explicaciones de las relaciones to-
nales entre Si bemol mayor y Do sostenido menor, es indudable que Cas-
tro intent6 ampliar la paleta de posibilidades modulatorias.

IV. Modulaciones por terceras

En un articulo de 1985, Richard Taruskin presenta el concepto de modu-
lacién por terceras mayores como uno de los antecedentes del desarrollo
de la escala octatonica. Refiriéndose a un pasaje de la sinfonfa en Do ma-
yor D944 de Schubert, comenta lo siguiente:

Beginning in the work of Schubert and his contemporaries, such circles of thirds offered

composers an alternate course of harmonic navigation that bypassed the circle of fifths.
They apparently had their origin in sequential extensions of the flat submediant —the Ro-

1" Véanse, unos parrafos mds adelante, los comentarios a la Berceuse op. 26 nim. 2.
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mantic color chord par excellence— which would account for the fact that most of the
earliest rotations of thirds, descend by major thirds.!?

Unas paginas mds adelante, Taruskin ejemplifica la progresién en cues-
tién con un pasaje del primer concierto para piano de Franz Liszt: del
acorde de Fa# mayor se procede directamente al de Re mayor, de alli a
Si bemol mayor y de vuelta a Fa# mayor. Otra manera de pensar estas
triadas seria en relacién con las fundamentales de un acorde aumentado.
Se pueden apuntar numerosos ejemplos de obras de la segunda mitad del
siglo XIX con estos procedimientos, tanto en Liszt como en Brahms y
sus contemporaneos.'? En el caso de Castro, la modulacién por terceras,
mayores y menores, representa un recurso bastante empleado. Observe-
mos algunos ejemplos.

El Menuet humoristique op. 40 estd en la forma ABA. La primera sec-
c16n estd en Mi bemol mayor. El trio intermedio modula a Do bemol ma-
yor, la submediante bemolizada referida por Taruskin. Una caracteristica
interesante de este minueto es la relacion que establece al regreso de la
seccién A entre la dominante de Do bemol mayor: Sol bemol, con la do-
minante de Mi bemol mayor: Si bemol. En ambos casos la relacién es de
una sexta menor. Por cierto, la relacion aqui entre las tonalidades mayores
de Mib y Solb (I y bIII) seria parecida a la expuesta en el preludio op. 15
— 5 entre Sib mayor y Do# menor.

Pres du Ruissean op. 16 estd en la tonalidad de Sol bemol mayor. El
lenguaje de su escritura nos recuerda con bastante cercania la Bendicion
de Dios en la soledad de Liszt, de 1853, escrita también en la tonalidad de
Fa# mayor.!* El primer centro tonal al cual modula Castro es el VI grado
mayor; es decir Mi bemol mayor (c. 13). Desde el compds 13 hasta el 21
en que se regresa a Mi bemol mayor, las tonalidades por las cuales va a
pasar Castro son Mib — Sol — Si — Mib, todas ellas mayores, con lo cual se
recorre ascendentemente la triada aumentada. Un detalle por demas inte-
resante lo constituye el hecho de que a la ténica inicial de la obra Castro
le agrega insistentemente la nota de Mi bemol, usualmente comprendida

12 “A partir de la obra de Schubert y sus contemporaneos, los circulos de terceras pro-

porcionaron a los compositores una ruta alternativa de navegacién arménica que permitia
saltar dentro del circulo de quintas. Aparentemente tuvieron su origen en las extensiones se-
cuenciales de la submediante descendida —el acorde con el color roméntico por excelencia - lo
cual podria explicar el hecho de que la mayoria de los primeros usos rotatorios de terceras
descienden por terceras mayores”. Véase “Chernomor to Kaschchei: Harmonic Sorcery: or,
Stravinsky’s Angle”, Journal of the American Musicological Society, 1985, p. 80.

> Por ejemplo las tonalidades de los cuatro movimientos de la primera sinfonia de Brahms
son: Do menor, Mi mayor, La bemol mayor y de vuelta a Do menor.

' Liszt va a recorrer un camino similar en esta obra, ya que las dos principales modula-
ciones son de Fa# mayor a Re mayor y a Si bemol.
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como bordado (Reb — Mib — Reb). La insistencia es tal que incluso en el
acorde de dominante la nota Mib aparece en numerosas ocasiones como
nota de paso entre el Reb y el Fa.

Después de un regreso a la tonica alrededor del compds 25, Castro
vuelve a realizar dicho ciclo de modulaciones, pero esta vez partiendo de
Fa mayor, VII de la tonalidad original. Entre los compases 29 y 41, como
seccion central de la obra, las modulaciones recorren Fa — La — Reb — Fa,
todas mayores.

El resultado de dichas modulaciones es por demas interesante, ya que
si anotamos las tonalidades que Castro explora en esta obra, encontramos
que las fundamentales corresponden a las notas de una de las dos posibles
escalas hexdfonas o escalas por tonos. Es decir Mib — Fa — Sol — La — Si -
Reb y de vuelta a Mib, todas ellas mayores, ademis, por supuesto de la
tonica Solb.

Otra obra que presenta modulaciones por terceras es Fileuse. En este
caso la tonalidad principal es La mayor. Las tonalidades por las cuales
Castro se va a mover son Fa mayor, Re bemol mayor y de regreso a La ma-
yor. Dicho esquema es similar al inicio del estudio 3 de concierto de Liszt,
Un sospiro, que recorre la misma triada aumentada, pero partiendo de Re
bemol (Reb — La — Fa, compases 1 al 34 y de regreso a Reb en el 54).

Las relaciones por terceras mayores dan inicio a la bellisima cancion Je
venx t’oublier. El inicio contrapone una y otra vez directamente el acorde
de Si mayor con el de Re mayor acompanando la frase Je ne veux plus
regarder ton regard. El compas 7 establece claramente la tonica de Si ma-
yor, pero inmediatamente en el compas 8 Castro establece la tonalidad de
Sol mayor. Después de presentar brevemente Mi mayor en el compds 14,
finalmente se establece Mi menor (IV menor de la tonalidad inicial) como
la tonalidad principal de la siguiente seccion Pix mosso. La complejidad
armonica del autor se puede ejemplificar observando la coda de esta can-
cion. Los compases 36 — 37 ofrecen la cadencia final V- I de Si mayor y, a
partir de alli hasta el compds 48 (12 compases), el movimiento arménico
es el siguiente:
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Ejemplo 5. Reduccion de los compases 36-48 de Je veux t'oublier
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Después de la ténica que cierra arménicamente la obra —es decir, que
contiene una fuerte cadencia auténtica— el compds 38 directamente vuelve
a ofrecer el acorde VI bemol; es decir, la triada de Sol mayor. Los siguien-
tes tres compases prolongan esta tltima tonalidad, pero el inicio del 41
nos da una sorpresa al ofrecer la triada de Sol, aunque en versién aumen-
tada (con Re#). Los siguientes cuatro compases enfatizan una tonalidad
poco usual, Do mayor, que se comprende en su relacién con el acorde
frigio de Si mayor (II bemol). Dicho transito por Do mayor se da a través
de un cromatismo muy intenso del bajo que procede desde el Si natural
(c. 41) hasta el Sol (44 y 45). La notoria presencia del acorde de sexta au-
mentada en el compis 43 enfatiza dicho movimiento. La obra concluye,
entonces, en la version resumida de la presentacion de las dos tonalidades
equidistantes de una tercera de Si mayor: Sol mayor, equidistante por ter-
cera mayor y a cuatro peldafios del circulo de quintas y Re mayor, equi-
distante por tercera menor y a tres peldafios del circulo de quintas. En el
compds 44 la dominante de Do mayor (triada de Sol mayor) se convierte
en la sexta aumentada alemana de Si mayor, procediendo directamente a
la ténica; progresion armonica que ya habfamos observado, con un orden
inverso, en el inicio de la mazurca op. 3 nim. 1.

Un camino parecido o relacionado recorre la Chanson d’automne. Las
dos secciones en que se divide la obra presentan el mismo camino armé-
nico. Aqui también las modulaciones por terceras permean la estructura.
De la tonalidad original de Mi bemol mayor, la primera modulacién nos
lleva directamente a Sol bemol mayor.!> La frase del texto Le bois sombre
se découronne, que concluye en un acorde de Dominante (Sib) de la tona-
lidad original (Mib), da paso directamente a la nueva tonalidad. A partir
de dicho compas (11), la cancion recorre la tonalidad de Sol bemol mayor
hasta el compis 31, en el que nuevamente el acorde de dominante (Reb
en este caso) va a desembocar directamente en la nueva ténica: La mayor,
la mas corta de las tres exploradas, ya que para el compds 38 la cancién
regresa a Mi bemol mayor. Con el compis 43 concluye la primera seccién,
que prdcticamente va a repetirse. Por lo tanto, el esquema tonal se podria
resumir en la progresion de las tonalidades Mib — Solb — La — Mib. En
este caso el recorrido no se da por terceras mayores sino menores, esta-
bleciendo una relacién tonal por tritono entre La y Mib muy similar a la
explorada en la mazurca op. 3 nim. 1.

La Berceuse op. 26 nim. 2 vuelve a presentar una relacién intensa en-
tre la tonica Si bemol y la tonalidad producida por el VI bemol, en este
caso Sol bemol mayor, pues los compases 6-7 yuxtaponen directamente al
acorde dominante de la primera tonalidad (la triada de Fa mayor) con

15 Nuevamente la relacién I - bIII como en el preludio op. 15-5 y el Minueto humoristico.
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Portada de Cancién sin palabras.

la dominante de la segunda (la triada de Re bemol mayor). En otras obras
hemos visto el modo en que Castro tiene como estrategia yuxtaponer
directamente las triadas por terceras, en ocasiones valiéndose del acorde
de dominante.'® Toda la seccion central se puede comprender a través de
la ténica de Sol bemol mayor. Me parece de particular interés resaltar el
pasaje que va del compds 24 al 31. Del 24, ténica de Sol bemol mayor,
procedemos a IV (c. 25, triada de Do bemol mayor) que al agregar un La
natural se transforma en el acorde VII, de séptima semidisminuida de Si
bemol mayor (III mayor de Sol bemol mayor, pero, al mismo tiempo, to-
nalidad original de la pieza). De manera directa, sin mediar otros acordes
y empleando un recurso que actualmente asociamos con las innovaciones
del impresionismo en Satie o Debussy, Castro procede a la triada de La
mayor y de alli directamente a la triada de La bemol mayor. De esta triada
procede a Sol mayor, en este caso siguiendo los procedimientos usuales
ortodoxos, de libro de texto, mediando entre ellos la dominante con sép-
tima de Sol. Un acorde auxiliar de la triada de Mi bemol menor, VI cierra
este pasaje y nos regresa a la tonalidad de Sol bemol.

A todas luces dicha progresion de triadas paralelas escapa ya de los
conceptos tradicionales arménicos (particularmente de la prohibicién de
quintas y octavas paralelas y, por lo tanto, de triadas consecutivas para-
lelas). Recordando la frase citada de Moreno Rivas, no hay manera de

16 Por ejemplo, en el Menuet humoristique.
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afirmar si Castro estaba en la posicion de reconocer los adelantos armé-
nicos de Debussy, pero este ejemplo muestra que, como compositor, ya
los estaba empleando en sus obras.

La gran cantidad de obras que contiene el catilogo de Castro permi-
te observar distintos estilos musicales, que incluyen algunas obras en las
cuales encontramos un uso diaténico de la armonia sin demasiados em-
pleos cromaticos: por ejemplo, la balada op. 4, el preludio op. 15 nim. 1,
los cinco valses Soirées mondaines o el Valse fugitive op. 37 nim.2. Por
otro lado, su catilogo también contiene otras composiciones, como las
que se han comentado en el presente trabajo, en las que se exploran nue-
vas vias que llevan el lenguaje de Castro a cromatismos arménicos pro-
pios de su época y que, ademas, ejemplifican un creciente manejo de las
complejidades en boga en Europa, en la segunda mitad del siglo XIX, ya
sea provenientes Liszt u otros autores. Las interesantes técnicas modula-
torias que ocupa Castro, por terceras, por tritono o por otros intervalos,
nos dan muestra de ello.

Ricardo Castro ya tiene un espacio importante en nuestra historia mu-
sical y merece que continuemos explorindolo para ir consolidando, par-
cialmente, un mayor conocimiento y una mejor comprensioén de su obra
musical. Parafraseando a Otto Mayer-Serra, considero que necesitamos
detenernos a analizar “obra por obra” esta produccion pianistica y mu-
sical anterior a Ponce, por la sencilla razén de que ofrece un repertorio
en suma interesante para nuestra historia musical. Ademds, se ha venido
rescatando en los tltimos anos y su valor musical apenas se esta compren-
diendo en su justa dimension.

Autégrafo de Camille Saint-Saéns (libreta de autégrafos de Ricardo Castro, Biblioteca del
Conservatorio Nacional de Mdsica).
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El segundo concierto de Ricardo Castro
’? para El Imparcial

B

A mediados de 1902, como parte de una pro-
puesta altruista suz generis, el pianista mexi-
cano Ricardo Castro realizé una serie de
presentaciones en la capital que ayudaron a
proyectar su carrera profesional. Este articulo
se desprende de la interpretacion de los anun-
cios, las criticas y las resefias que registraron
este acontecimiento artistico en las principa-
les publicaciones periédicas de la ciudad de
Meéxico. Al mismo tiempo, el trabajo estable-
ce una lectura critica de “Los conciertos de
Castro” desde los puntos de vista artistico,
empresarial y social. De esta manera, se evalia
la propuesta de los patrocinadores para con-
ducir, sin elementos tendenciosos, a la valora-
cién del compositor y su musica en ocasién
del centenario de su aniversario luctuoso.

La propuesta

Armando Gomez Rivas

Halfway through 1902, as part of a sui ge-
neris altruistic proposal, the Mexican pianist
Ricardo Castro gave a series of presentations
in Mexico City that helped to launch his pro-
fessional career. This article is centered on
the interpretation of the announcements, the
critiques and the reviews that gave testimo-
ny of the artistic event in the principal journals
of Mexico City. At the same time, this work
establishes a critical reading of the “Castro
Concerts” from an artistic, a business and a
soctal point of view. In this way, the proposal
of the sponsors is evaluated so as to allow us
an unbiased appraisal of the composer and
his music now that we celebrate the centen-
nial anniversary of his death.

En los afios iniciales del siglo XX, la desahogada situacion econémica del
diario El Imparcial permiti6 a su director, Don Rafael Reyes Spindola,
patrocinar diversas actividades de beneficencia publica. Las generosas ac-
ciones se podrian ejemplificar con las campaias emprendidas para preve-
nir el alcoholismo y “la averia” —como se le designé de forma coloquial
a la sifilis— pero dentro de estas cruzadas sociales vale la pena enfatizar el
apoyo “desinteresado” que el empresario dio a la cultura. En este rubro
es bien recordada la promocién de funciones operisticas a bajo costo que
llevé a la clase obrera de la capital a escuchar a la diva Luisa Tetrazzini;
pero sin duda, la proyeccién artistica mds importante fue la subvencién
otorgada al pianista duranguense, Ricardo Castro (1864-1907).!

! Clara G. Garcia, El periédico “El Imparcial”. Primer diario moderno de México (1896-
1914), México, Centro de Estudios Histéricos del Porfiriato, A. C., 2003, pp. 37-39.
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El curioso episodio se puede resumir de la siguiente forma. En junio de
1901, la administracién de El Imparcial acordé proporcionarle a Ricardo
Castro la cantidad de dinero que ganaria en un afo como maestro, con
la intencién de que dedicara todo este tiempo a preparar tres conciertos.
Una vez celebrado el convenio y bajo el claro objetivo de “brindar una
oportunidad para que nuestros artistas de porvenir brillante puedan de-
sarrollar plenamente sus facultades”, el mecenas de la prensa establecié
ademds, beneficios adicionales con las utilidades de las presentaciones en-
tre los que se anuncié la formacién de un Fondo de Proteccion al Arte
Musical que al parecer sigui6 vigente hasta pocos meses antes de la muer-
te del pianista.?

Doce meses después, o como especificaron de forma tendenciosa los
redactores de El Imparcial “un afio de labor que aseguraba el éxito artis-
tico”, se programaron los tres conciertos en el fastuoso teatro E/ Renaci-
miento para los dias 27 de junio, 4 y 11 de julio de 1902. El engranaje pu-
blicitario de la empresa periodistica de mayor alcance en la capital inicié
entonces los preparativos para consagrar, con antelacién, al mas sentido
de sus artistas musicales y asi, con la imprenta como aliada, se registrarian
algunas de las cronicas mas representativas del pianista Ricardo Castro en
tierras nacionales.

El Imparcial, la masica y el pianista

La voluntad altruista del proyecto no pasé de ser eso: un proyecto. Al
efectuar una lectura critica de las resefias publicadas en torno al tema es
posible encontrar alusiones en las que, de forma sospechosa y previo a
las presentaciones, los redactores se escudan en diletantes anénimos de
buena pluma para exaltar las cualidades interpretativas del pianista du-
ranguense con frases como: “el programa de Ricardo Castro es muy ex-
tenso, dificil, variado y nuevo”.? De forma similar, la comparacién con
pianistas y compositores de reconocido prestigio como Frédéric Chopin
(1810-1849), Franz Liszt (1811-1886) o Anton Rubinstein (1829-1894) se
transforman en lugares comunes dentro de las crénicas de los conciertos
que ofrecid el artista mexicano.

Un caso excepcional que denota la ingeniosa mano del empresario y
que no puede pasarse de largo, se dio el 24 de junio de 1902 en el articulo
“Conciertos de Ricardo Castro”. En este trabajo, la redaccién del rotati-

2 El Imparcial, 8 de junio de 1901, p. 1; “Ricardo Castro. Los tres conciertos”, 14 de

junio de 1902, p. 1.
3 “El Programa de Ricardo Castro”, El Imparcial, 25 de junio de 1902, p. 1.
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Al Setur Doctor Don
Alfonso Pruneda

Deux piéces
intimes

Portada de Dos piezas intimas
para piano (Biblioteca del Conser-
vatorio Nacional de Mdsica).

vo utilizé el mismo espacio publicitario para informar a los interesados en
asistir a los recitales que la venta de los boletos pares, es decir los del lado
izquierdo del teatro, estarian a la venta en la casa Wagner, mientras que
los impares, los del lado derecho, se comercializarian en la administracion
de El Imparcial; después, contintia con el anuncio de que la casa Steinway
de Nueva York prestaria un piano de concierto de por lo menos tres mil
pesos fabricado especialmente para la ocasion y que el instrumento en
cuestion fue puesto a disposicion del artista en el momento mismo que
lleg6 a tierras nacionales para que pudiera realizar los estudios prepa-
ratorios y lo mejor, que el magnifico Steinway era igual al que utilizaba
en sus presentaciones el célebre pianista Ignaz Paderewski (1860-1941).4
Sin descalificar ninguna de las declaraciones expuestas, es imposible pasar
por alto que el tono narrativo de la columna plantea una clara estrategia
comercial que dista de la filantropia.

Se debe reconocer, no obstante, que al final la administracion del pe-
riédico cumplié con creces el convenio pactado. El sistema de difusion
de la prensa nacional, consolidado y eficiente, se ajusté con facilidad para
fabricar una imagen resplandeciente del fenémeno Ricardo Castro y con-
formo una plataforma ideolégica en la que una estrella del medio musical
nacional podia crecer artisticamente de un concierto a otro, mientras re-

*  “Conciertos de Ricardo Castro. Un Gran Piano”, El Imparcial, 24 de junio de 1902, p. 1.
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Autégrafo de Ferrucio Busoni, (libre-

ta de autégrafos de Ricardo Castro,
Biblioteca del Conservatorio Nacional de
Muisica). (“Al collega / Seor Castro / colla
speranza/ ed il desiderio/ di rivederlo in

/ Mejico/ Berlino Settiembre/ 1903”.)

unia en su entorno a una sociedad que, a pesar de las condiciones cultura-
les adversas, se jactaba de tener entre sus compatriotas a un virtuoso de al-
tos vuelos. En cuanto a los beneficios morales e incluso econémicos para
los promotores que se antojan obvios, el critico Alfonso Vinas se encargd
de recordar que el triunfo de Ricardo Castro se debia a El Imparcial, pues
la iniciativa facilité la lucha de una vida de exigencias dolorosas que en
nuestra sociedad imposibilitan los mds grandes propésitos del arte.?

Aunque se puede decir —sin temor a equivocarse— que la reputacion
artistica de Ricardo Castro estaba consolidada antes de la propuesta de E/
Imparcial, es justo subrayar que en buena medida su popularidad era pro-
ducto de una intensa labor pedagégica y creativa. En este tiltimo aspecto,
destacaba el reconocimiento publico que habia obtenido como autor dra-
mitico y, sin embargo, la serie de conciertos patrocinados por la empresa
periodistica se concentrd, casi de forma exclusiva, en el pianista virtuoso.
Por esta orientacién publicitaria, las narraciones que se efectuaron de los
conciertos exaltan las bondades expresivas de la musica —en especial la
melancolia de Chopin—y, por otra parte, las dificultades técnicas de las
obras escritas por monstruos del teclado como Liszt, D’Albert y Rubins-
tein.

> Alfonso Viias, “Notas artisticas”, El Imparcial, 3 de julio de 1902, p. 3.
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Portada de Ballade (Biblioteca del
Conservatorio Nacional de Musica).

Dentro de este contexto que ahora llamarfamos mercadotecnia, las
cualidades artisticas de Castro son descritas a través de las paginas de E/
Imparcial en términos muy favorables e incluso llegan a la comparacion
indiscriminada para proyectar los mas altos preceptos estéticos transcon-
tinentales de la época. Sin dudarlo, la complejidad técnica del repertorio
es el referente obligado para evaluar la interpretacion y, por supuesto,
aun en las pruebas mis dificiles, el dominio técnico y la independencia
melédica del pianista —a lo que se refieren los cronistas como el control
absoluto de la mano débil- llegan siempre a buen término.

En cuanto a la posicién de Ricardo Castro como compositor, que seria
otra de las caras posibles del fendmeno artistico, las resenas escritas para
El Imparcial inician con breves descripciones de su labor creativa que
aluden a una “espiritual miniatura” para referirse al Scherzino y, después,
se enfocan en el Vals capricho y en el Minueto, por ser “piezas ya bien
juzgadas y conocidas”. No obstante, en la evaluacion de estas dos tltimas
obras se presenta una transformacion notable, pues su creatividad parece
seducir a los cronistas por haber sido editado en la casa Hofmeister de
Alemania, en el caso del vals, y por resistir la comparacién con cualquier
partitura europea, en lo que al Minueto se refiere.®

6 “Segundo concierto del maestro Castro”, E/ Imparcial, 2 de julio de 1902, p. 1 y “Ulti-
mo concierto del maestro Castro”, El Imparcal, 10 de julio de 1902, p. 2.
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La planificacién de los tres programas, por otra parte, permite estable-
cer una direccién légica que se encaminaba a la apoteosis artistica bajo
los lineamientos mas estrictos de la moderna escuela pianistica e inclu-
yen: una sonata de Beethoven para iniciar, Frédéric Chopin en una amplia
gama de exhibiciones, piezas de autores franceses y un plus bailable que
conduce al intermedio; la segunda parte comenzaba con obras del propio
Castro que trasladaban al oyente a un climax musical edificado con com-
posiciones de técnica trascendental —Rubinstein, Moszkowski- y al final,
la consagracién... que llegaba de la mano izquierda de Franz Liszt.”

Asi, un par de dias antes de la primera presentacién se publicé un arti-
culo en el que se describe la complejidad y el buen gusto de los programas
de Ricardo Castro, pues segtin el narrador “contiene niimeros para el eje-
cutante y numeros para el intérprete” que requieren de cambios de per-
sonalidad psiquica y artistica para alcanzar el triunfo mas alto.® Una vez
mds, la maquinaria publicitaria de E/ Imparcial se encargé de enfatizar las
grandes dificultades técnicas que encerraba este excepcional repertorio.’
En relacion con este imponente cuadro de destreza técnica en el que figu-
raban Beethoven, Liszt y Sinding, entre otros, es indispensable destacar
dos aspectos relacionados con el tercer concierto: la inclusién de una obra
del joven compositor Julio Muirén en la primera parte del recital entre
Frédéric Chopin y Cécile Chaminade (1857-1944) que, dicho sea de paso,
fue la inica obra de un novel compositor mexicano y finalmente, la trans-
formacion alegérica del Vals capricho que, al ocupar el lugar que ostenta-
ban las obras de bravura pianistica en las presentaciones anteriores, hizo
las veces de catapulta para la glorificacién artistica de su autor.

El pdblico y la recepcion (una contra-critica)

[Las dificultades] ora de ritmo, ora de ejecucién, ora de interpretacion, elevaron la tempe-
ratura moral del auditorio a aquel extremo en que el obsticulo vencido y la melodia tre-
mate [sic] cantada por mano sabia y por alma de poeta, producen el arrebato de entusiasmo
que es aplauso y aclamacion, o aquel silencio solemne, atento; esclavizado; la mayor prueba
de profundo deleite que puede dar una sala plena.!°

Anénimo en El Imparcial

7
8
9
10

Se puede ver un cuadro comparativo de los programas interpretados en el Anexo.

“El Programa de Ricardo Castro”, El Imparcial, 25 de junio de 1902, p. 1.

“Segundo concierto del Maestro Castro”, El Imparcial, 2 de julio de 1902, p. 1.
“Segundo concierto de Ricardo Castro. Otro triunfo”, El Imparcial, 5 de julio de 1902,
p. 1. El término ‘tremate’ se relaciona con organismos que tienen cuerpo no segmentado o
trematodos y posiblemente se refiere a una melodia ligada.
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Con estas apasionadas frases, el cronista dibujaba un escenario en el
que un cristalino almibar, representado por el arte de Ricardo Castro,
recorria las fastuosas paredes del teatro EI Renacimiento, que abarrotado
por una audiencia dvida y receptiva era capaz de romper en ovaciones y
halagos ante la menor provocacion. EI Imparcial sin perder la oportuni-
dad, subrayaba una asistencia “de bote a bote”, al tiempo que describia a
un virtuoso aplaudido con delirio.!!

Se puede sefialar, por el simple ejercicio de la ética profesional, que las
criticas que obtuvo el pianista duranguense en la prensa ajena a los intere-
ses del organizador también fueron satisfactorias, pero el matiz que éstas
proyectaron nunca lleg6 a ser tan contundente. Para empezar se mencio-
n6 que Castro era poseedor de una soltura que reflejaba un dominio total
del mecanismo técnico y que esto era notorio en sus “fuertes” magistrales,
a pesar de que los articulos escritos para E/ Imparcial exaltan los éxitos
logrados a través de la intimidad y sutileza del repertorio “chopiniano”.
Después, se le reprochd por ser un lector fidelisimo que se ajustaba estric-
tamente a lo que la partitura le demandaba y, por consiguiente, se extrané
algo de pasion y algo més de contraste, aunque una vez mas se puntualiz
que ray6 a gran altura al enfrentarse a dificultades técnicas que en apa-
riencia eran insuperables.!?

Autdgrafo de Charles Marie Widor (libreta de autégrafos de Ricardo Castro, Biblioteca del
Conservatorio Nacional de Mdsica). 2

En lo que atafie a la cantidad de asistentes, la visién de los cronistas
“parciales” adquiere una perspectiva radicalmente diferente. Asi, el diario
El Tiempo relata que el segundo concierto fue un nuevo triunfo para Ri-

11 “E] dltimo concierto de Ricardo Castro”, El Imparcial, 12 de julio de 1902, p. 1.

12 “E] primer concierto del Sr. Castro.”, El Tiempo, 29 de junio de 1902, p. 2.
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cardo Castro y deja claro que “la concurrencia fue mds numerosa que en el
primero... [lo que] prueba que el arte se abre camino en nuestra indiferen-
te sociedad” y contintia argumentando que “Castro ha logrado despertar
a nuestro publico de la atonfa”;!3 y si al parecer el publico no llené todas
las localidades, fue bastante numeroso y demostr6 verdadera aficién al
arte.!* Esta aseveracion, que en principio desdibuja el lleno total, se puede
reforzar con algunos articulos publicados en fechas cercanas a los con-
ciertos de Castro que critican con severidad a una sociedad que se resiste
a pagar dos pesos por oir a Ricardo Castro mientras que en pleno centro
de la ciudad pagan el doble por ver una “revistilla teatral” de travestis que
califican de grotesca, satirica e incluso, pornogrifica.!® Para rematar, el
cronista de EIl Tiempo advierte que el propésito de los organizadores de
sacar adelante el “festival musical de Castro” era evidente en los aplausos
prematuros que acogian al pianista, a pesar de que no fueran necesarios
porque sus facultades de gran artista estaban ya reconocidas.

Las comparaciones con virtuosos de prestigio internacional, por otra
parte, se encuentran devaluadas por el redactor de El Correo Espanol,
quien establece una similitud interpretativa, pero ahora con la pianista
Emilia Martinez Rex y no con Paderewski o D’Albert.!” Pero es el mor-
daz Hijo del Ahuizote con el articulo “La escuela de los pedantes” quien
de forma contundente y con argumentos precisos logra poner los puntos
sobre las {es para enfatizar que no todo era miel sobre hojuelas:

... no ha faltado diario que entendiendo mal la manera de estimular, ha extremado sus alaban-
zas hasta el grado de advertir en nuestro artista la pujante pulsacién de Rubinstein; la amplia,
rapida y flexible digitacién de Liszt; la uncién y penetrante melancolia de Chopin y en una
palabra, las cualidades caracteristicas que han adornado a los mas eximios pianistas. ¢ Llegara
a tal grado el talento, inspiracién y habilidad del Sr. Castro? O mas claramente ¢ser el mejor
pianista de cuantos han escuchado los siglos?

Aunque mucho nos gloriariamos de que asi fuese, mucho lo dudamos, por lo cual insisti-
mos en que estas alabanzas y otras andlogas vertidas en distintas publicaciones, son exageradas
y perjudiciales para el objeto de ellas, sin tener en cuenta lo ridiculo... porque presuponen que
el cronista ha escuchado a Chopin, Liszt y demds genios...!$

Finalmente, la concepcion del fenémeno Castro-compositor por des-
gracia paso sin pena ni gloria en las cronicas no oficiales y, por lo tan-
to, se omite la puntualizacién de aspectos relacionados con las obras del

13 El Tiempo, domingo 6 de julio de 1902, p. 2.

4 “El primer concierto del Sr. Castro.”, El Tiempo, 29 de junio de 1902, p. 2.

15 Se refieren a la obra La Ensesianza Libre en: “El Teatro y las familias”, El Tiempo, 6
dejulio de 1902, p. 1 y Antonio Revilla, “Notas de la semana”, El Tiempo, 6 de julio de 1902, p. 2.

16 “El primer concierto del Sr. Castro.”, op. cit.

17 “En el Renacimiento”, El Correo Espaiol, 5 de julio de 1902, p. 2.

18 “La escuela de los pedantes”, EI Hijo del Ahuizote, julio 13 de 1902, p. 1376.
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pianista duranguense o bien las narraciones carecen de interés y sélo se
mencionan frases aisladas que designan al pianista como el genio creador
del “Caprice Valse” o que establecen, sin profundidad, que la factura de
las composiciones es irreprochable.

Un siglo después: La consagracion

Desde cierto punto de vista no exento de ironia,
puede afirmarse que nos ha tomado un siglo entero
reponernos del fallecimiento de Ricardo Castro.!?

Ricardo Miranda

Es posible juzgar como poco original e incluso como relativamente filan-
tropico el proyecto cultural propuesto por E/ Imparaal Sin mds vueltas,
se pueden remitir casos similares de beneficencia artistica propuestos por
diarios como El Eco Fronterizo de Monterrey que en 1893 habia exhorta-
do alos amantes del arte sonoro para apoyar econémicamente a Juventino
Rosas (1868-1894) a fin de que dedicara su tiempo a componer o, por otra
parte, se podria debatir en torno a los beneficios politicos y morales que
presupuso para la empresa informativa favorecer a la sociedad mexicana
con el apoyo a la cultura.?® Es decir, a pesar de que la construccién ideol6-
gica de “los conciertos de Ricardo Castro” no fue tan desinteresada como
aparentaba, pues incluia el prestigio de una empresa de comunicaciéon ma-
siva, es claro que ésta se comprometi6 con la venta de un producto de al-
tisimo nivel y, gracias a su plataforma publicitaria, logré la consolidacion
y trascendencia de un artista que ante todo era nacional.

Podemos imaginar, por las resefias de las célebres veladas, a lo mas gra-
nado del arte mexicano reunido en torno al intérprete mds exitoso del
momento y suponer a un Melesio Morales (1838-1908) que pasa por alto
sus preferencias estilisticas para abrazar al pianista duranguense y nom-
brarlo hijo prédigo del Conservatorio Nacional, mientras hace entrega
publica de la “Tetralogia de Wagner”, o al poeta Juan de Dios Peza (1852-
1910) improvisando versos que inmortalizarian el trabajo de Castro como
intérprete y pedagogo. Sin embargo, uno no puede menos que sonreir al
coincidir en que la carta del Secretario de Instruccion Publica que leyo
Amado Nervo (1870-1919) en el tltimo concierto de El Imparcial, en la

19 Ricardo Miranda, “Muisica de raro encantamiento: los valses de Ricardo Castro”, notas
al disco Capricho Los valses completos de Ricardo Castro, México, Quindecim, 2006.
20 Apud, “Gacetilla”, El Correo Espanol, 5 de febrero de 1893, p. 3.
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cual se le notificaba a Castro de la subvencién otorgada para realizar es-
tudios en el extranjero, fue a la vez el primer documento gubernamental
aclamado por unanimidad en una funcién artistica y el final perfecto para
la consagracién de un musico de capacidades artisticas inigualables.

Al llegar al desenlace expuesto por las crénicas, resulta impensable
detenerse a cuestionar la veracidad de los méritos artisticos del virtuoso
duranguense. La frase del musicélogo Ricardo Miranda regresa entonces
una y otra vez para arraigarse y recordarnos la inmensa lista de pendien-
tes que hemos acumulado con Ricardo Castro. Ha pasado un siglo entero
¥, si bien su merecida fama se ha filtrado con habilidad por el abismo del
tiempo gracias a un pufiado de composiciones, se puede concluir que la
faena que presupone la valoracién objetiva de Ricardo Castro apenas co-
mienza.

Asi, El segundo concierto de El Imparcial refiere un compromiso his-
térico que, de forma simbélica, hemos adquirido los estudiosos del arte
nacional para retribuir a la evaluacién critica de la obra del compositor
duranguense. Estas breves lineas esbozan con humildad un interés por
preservar aquello que el poeta Rubén M. Campos (1871-1945) llamaba
“poesia exquisita de un arte moderno y preciosamente trabajado... hali-
to sagrado del verdadero artista [y] del maravilloso creador”; es decir, la
creacién musical de Ricardo Castro.?!

21 “La musa de Ricardo Castro”, Revista Moderna de México, diciembre de 1907, pp.
235-238.



Primer concierto
27 de junio de 1902

Segundo concierto
4 de julio de 1902

Tercer concierto
11 de julio de 1902

SOD AL O/ Bacortetssr et etbss tsess Beethoven
Scherzo en re bemol .... Schubert
Polonesa en Re menor.........cco.euueee Chopin
Mazurca en Do Mayor........Chopin-Brassin
Preludio (Cantado)......cccc.eereenee. Delaffosse
Gavotte et Musette............cocovuenee. D’Albert
Barcarola en la menor.............. Leschetizky
Valse-Caprice nim. 2......... Strauss-Philipp
VLS eI i ey, e s it ot s SR et Castro
Ghant AT OuT o e it Castro
Valse.... Stojowsky
La Source enchantée.............ccu...... Dubois
Stacatto-Etude........couosererurinnsens Rubinstein
INOCITDO e e Chopin-Liszt
rabesgreste mn Liszt
Rapsodia Hungara e s, Liszt

Sonatalopas/lmiimas e Beethoven
Preludio en Si bemol
Preludio en La

Preludiolen Fa......o o
Estudio en do menor.......c..cccoeeiunenes Chopin
Barcarola en fa sostenido menor.....Godard
Marche des Nains.........c.ovevercerensans Grieg
1 S et e e i e Chaminade
Valse-Caprice, num. 1........ Strauss-Philipp
SCHErZING isrsesmormsnessrncamsasssspessemrens Castro
VI CEO st teserssessrassersnesrsassasrassoseress Castro
Baile de las Driadas.............ccccouu.. Schytte
Estudio de Concierto............... Moszkowski
Marche Grotesque........o.vwueveurernens Sinding
Gazouillement du Printemps........... Sinding
Rapsodia Hiingara ndm. 11................. Liszt

S ONATALOD A7 Dress et teemryrasessssarnars Beethoven
Nocturno en Fa sostenido.........cc..... Chopin
Valse en mi menor........ccoueuseneunecns Chopin
MinlEto= B i e J. Muirén
AVl ey S R Chaminade
Estudio de Concierto................ MacDowell
Concertstiik Op. 40.......ccccevnuene. Chaminade
AP TICEEVALS ottt e Pt dor Castro
Fantasia FIUD@Ara. .. aiorissmsssesansasan Liszt

José G. Aragon, director
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La verdadera locomotora de la Sinfonia
’? vapor de Melesio Morales!

T

Aurea Maya

El articulo hace una revision histérica del
estreno de la obra conocida como Sinfonia
vapor de Melesio Morales en el marco de la
inauguracion de la via del ferrocarril México-
Puebla en 1869. También se explican algu-
nas de las caracteristicas principales de esta
obra, se detallan las circunstancias que mo-
tivaron su creacion, las diferencias entre las
dos fuentes musicales existentes de la misma
y se resalta el hecho de que la obra requiere
el uso de sonidos que evocan o recrean rui-
dos auténticos de una locomotora de vapor.
El texto analiza las condiciones en las que la
pieza debié ejecutarse y la manera como se
produjeron los sonidos de locomotora den-
tro de tales ejecuciones, sefalando la validez
de las diferentes interpretaciones que de ella
se hacen en la actualidad.

The following article makes an historical re-
vision of the first performance of the work
known as Sinfonia vapor by the composer Me-
lesio Morales, which took place in the context
of the inauguration of the train route Mexico-
Puebla in 1869. It also explains some of the
principal characteristics of this work, gives
details of the circumstances that motivated
its creation, examines the differences between
the two musical sources that are present in this
work and emphasizes the fact that the work
requires the use of sounds that evoke or recre-
ate the anthentic noises of a steam locomotive.
The text analyzes the conditions in which the
work was probably performed and the way in
which the sounds of the locomotive were pro-
duced in those performances, pointing out the
validity of the different interpretations that
are made of this work in the present time.

El Museo Nacional de los Ferrocarriles Mexicanos, a través del Centro
Nacional para la Preservacion del Patrimonio Cultural Ferrocarrilero, ha
emprendido un gran proyecto que busca crear, en el México contempora-
neo, una mayor conciencia histérica de la cultura ferrocarrilera del pasa-
do. Sus actividades han involucrado a la musica mexicana de concierto a
través de dos momentos: la celebracién de un concurso nacional de com-
posicién de obras para orquesta sinfonica con tema ferroviario —llamado
Concurso Melesio Morales—y la realizacion de un concierto itinerante en
las principales estaciones de tren del pais, donde, ademas de interpretar
la obra ganadora del certamen, se tocardn piezas mexicanas que tengan
relacion con el también llamado camino de hierro.

! Una primera versién de este trabajo fue leido en el Coloquio interno “Las fuentes docu-
mentales de la musica”, organizado por el CENIDIM en abril de 2007.
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Teresa Marquez Martinez, directora del Museo y principal promotora
de esta idea, nos ha dado ejemplo de cémo un concierto puede conver-
tirse en una leccién de historia de la musica mexicana, pues nos muestra
un recorrido de estilos musicales de los siglos XIX y XX. El programa
se realizé6 el 12 de noviembre de 2005, en la antigua estacién del ferroca-
rril en Puebla ~hoy Museo Nacional de los Ferrocarriles Mexicanos—, y
estuvo integrado por la obra ganadora del Concurso Morales 2005, Ma-
quina férrea. Tocata ferrocarrilera de Leonardo Coral (1962-), Miisica
para charlar de Silvestre Revueltas (1899-1940), el estreno mundial de Las
cuatro estaciones de Arturo Marquez (1950-) y la Sinfonia vapor de Me-
lesio Morales (1838-1908).2 Ademds de en Puebla, este mismo recital se
ha repetido durante 2006 en otras estaciones ferroviarias, como Aguasca-
lientes, San Luis Potos{ y Veracruz, entre otras. La atraccion principal ha
sido la incorporacién de los ruidos de una locomotora real a la obra de
Morales siguiendo las anotaciones que realizé el propio compositor en
su partitura, a mediados del siglo XIX. Sirva lo anterior de pretexto para
revisar algunos aspectos en torno al estreno de esta obra.

Para la conmemoracion de las fiestas de la Independencia del afio de
1869 se dispusieron numerosas actividades en diferentes partes del pais.
En la ciudad de México la celebracion consistié en una ceremonia reali-
zada la noche del 15, en el vestibulo del Teatro Nacional, donde partici-
paron varios oradores, entre ellos Justo Sierra.® Entre cada discurso se
interpretaron “hermosas piezas vocales e instrumentales”,* que descono-
cemos por carecer de una resefia que sefiale el programa musical de mane-
ra detallada. Sélo Ignacio M. Altamirano refiere como escuchd a alguien
salir del teatro “silbando la Marcha Zaragoza y el Himno Nacional”. El

acto culminé con el “viva de costumbre”, como mencionan las crénicas,

2 Me limitaré a tratar la obra de Melesio Morales. No ahondaré en las piezas de los compo-
sitores del siglo XX que son obras vinculadas, de alguna u otra manera, con el tren: Maguina
férrea (2005) de Coral concibe la orquesta como una locomotora de vapor en movimiento;
Miisica para charlar (1938) de Revueltas, compuesta para un documental cinematogrifico que
mostré la construccién del enlace entre el Ferrocarril Inter-California con el Ferrocaril Sud
Pacifico, y Las cuatro estaciones (2006) de Marquez, cuyo titulo evoca las estaciones del ferro-
carril donde se llevé a cabo el concierto; de ahi los subtitulos de sus movimientos: Locomoto-
ra poblana, Locomotora veracruzana, Locomotora aguascalentense y Locomotora potosina.

> Después, en el régimen porfiriano, Justo Sierra serfa nombrado ministro de Instruccién
Publica y Bellas Artes.

* “El 15y 16 de septiembre”, El monitor republicano, 19 de septiembre de 1869, p. 2.

> Ignacio Manuel Altamirano, “Crénica. Las fiestas de septiembre en México y Puebla”,
El renacimiento, tomo 11, p. 52.
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encabezado por el Presidente Benito Judrez. Sin embargo, ese aiio hubo
otro acto que le dio relieve a las festividades: la inauguracién del tramo
México-Puebla del ferrocarril.®

Ese “grito del progreso” fue considerado un acontecimiento [...] tan hermoso y tan feliz,
que con razén ha merecido cosignarse en el dia mas grande de la patria. Puebla, esa ciudad
tan destrozada por la guerra civil y por la invasién extranjera [...] hoy se levantari de nue-
vo vigorosa y lozana como en sus mejores dias.”

A las diez de la manana del dia 16 de septiembre, Juirez, con su ga-
binete e invitados especiales, subié al vagon del tren en la estacion en
Meéxico donde les esperaria una gran ceremonia en la estacién poblana.
El principal inversionista de esta via ferroviaria era Antonio Escandén,
quien habia sido el principal mecenas de Melesio Morales en su estancia
en Europa. El compositor mexicano, que habia regresado de Florencia en
el mes de mayo anterior, mantenia un estrecho contacto con el empresario
ferrocarrilero®, por lo que no es extraiio que Morales fuera nombrado
como el “encargado de la direccién de las orquestas™ —asi lo consignan
los diarios—, ademas de la composicion de dos obras para la ocasion, como
se anunci6 en un periodico a principios del mes de septiembre:

nuestro distinguido maestro Melesio Morales [...ha] compuesto exprofesamente una sona-
ta caracteristica, titulada: El ferrocarril, que se estrenara en el baile, y una gran marcha que
se tocara al llegar la comitiva oficial a la ciudad de los Angeles.!°

Interesante resulta esta pequena nota periodistica. Morales efecti-
vamente compuso dos obras: la primera para ser tocada en la ceremonia
protocolaria en la estacién de Puebla!! y la segunda, para interpretarse
en el baile organizado para esa noche en el Teatro Guerrero de Pueblal?.

6 Karl Bellinghausen nos refiere en una nota del programa de mano de 2005 que el tramo
de México a Apizaco ya estaba concluido y funcionaba habitualmente; sélo hacia falta el tra-
yecto de Apizaco a Puebla, que era el que habia de inaugurarse.

7 “El ferrocarril”, El boquiflojo, 16 de septiembre de 1869, p. 3.

8 Ademais de impartir clases de piano al hijo de Escandén (al que dedica una de las piezas
para piano contenidas en E/ baile de los ninios), le dedicé al empresario varias obras. Véase Karl
Bellinghausen, Melesio Morales. catalogo de miisica. Ademas del apoyo financiero de Escan-
dén, Morales recibi6 la ayuda de Rafael Martinez de la Torre, también accionista de la empresa
ferrocarrilera, quien financié la puesta en escena de /ldegonda en Florencia.

9 “Ferrocarril”, El siglo XIX, 5 de septiembre de 1869, p. 3.

1% Tbidem.

11 En las crénicas periodisticas se consigna como la marcha “;Salud, oh Puebla! En el ca-
tilogo del compositor aparece con el nombre de /lustre Puebla de Zaragoza, México te saluda.
Marcha y fue dedicada a Benito Juirez. Véase K. Bellinghausen, op. ait., p. 60.

12 La llamada Sinfonia Vapor.
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No obstante, las cosas no sucedieron como fueron planeadas. En efecto,
el tren parti6 de Buenavista con Judrez a la cabeza;!® hizo su recorrido en
siete horas, como estaba previsto, a pesar de que el presidente tuvo que
saludar a mucha gente que lo aplaudia, segiin refieren las crénicas, y que se
habia reunido en cada pueblo por donde pasaban los vagones. La llegada
a la estacién poblana nos la describe un cronista anénimo:

Iban en el tren el jefe de Estado, los ministros, los magistrados de la Suprema Corte de
Justicia, los altos empleados, los escritores piblicos; de modo que podia decirse que llevaba
con él los destinos de la Nacién. [...] La mafiana estaba hermosa. No se veia la nieve de los
volcanes, porque estaban cubiertos de nubes, pero algo se veia; [...] Los pueblos del transi-
to estaban reunidos en las estaciones y saludaban la llegada del tren con musicas, vitores y
cohetes [...]. Llegé el tren a Puebla a las cuatro y media de la tarde. En la estacién espera-
ban el gobernador del Estado y las autoridades de la ciudad [....] La estacién y los edificios
adyacentes estaban engalanados con ramos, flores y banderolas. Apenas par6 el tren, cuan-
do se desaté un fuerte aguacero que hizo permanecer largo tiempo en los carros.14

De la lectura de las crénicas se sabe que, debido a la lluvia, la ceremonia
de llegada a la estacién poblana fue suspendida. La lectura de los discursos
se trasladé al Palacio de gobierno, donde también se realizé un desfile.!®
Al parecer, la marcha {Salud ob, Puebla!, compuesta por Morales para
este momento de la festividad, no fue interpretada ni en la estacién ni en
el Palacio de gobierno, o al menos los relatos existentes no lo consignan.
Altamirano, pasajero del tren, no menciona nada en su amplia resena del
viaje no menciona acerca de la musica a la llegada a la estacion poblana,
pero si nos describe el baile en el Teatro Guerrero:

3 La ruta a Puebla comenzé a funcionar desde el dia 12. Las corridas ordinarias fueron
suspendidas el dia 16 por tratarse de la inauguracién oficial. En los diarios aparecié el programa
del dia 16 (que consisti6 en tres corridas: la primera, a las ocho de la mafiana, para un grupo de
artesanos invitados por el gobierno y la empresa ferrocarrilera; la segunda, a las diez de la mafia-
na, para el Presidente de la Republica y los invitados especiales incluidos Antonio Escandén y
Rafael Martinez de la Torre, accionistas de la empresa ferrocarrilera, y la tercera, a las once de la
mafiana, con el resto de los invitados (anuncio en EI monitor republicano, 17 de septiembre de
1869, p. 4); asimismo, se publicé el texto de las invitaciones: “México, 16 de septiembre de 1869.
Puebla. Los directores del ferrocarril de México a Veracruz tienen la honra de invitar a usted
para el primer viaje del ferrocarril entre México y Puebla el cual tendré lugar el 16 de septiem-
bre, debiendo partir por el tren que saldra de la estacion de Buenavista a la diez de la mafiana
de dicho dia. México, agosto de 1869” y “Los directores del ferrocarril de México a Veracruz,
tienen el honor de invitar a usted al baile que dan la noche del 16 de septiembre en el teatro de la
ciudad de Puebla” (“Puebla”, El monitor republicano, 12 de septiembre de 1869, p. 2).

4 “Lo de hoy”, La iberia, 18 de septiembre de 1869, p. 1.

15 Una crénica refiere: “El presidente, los ministros y muchos convidados, arremetieron
valientemente con las torrenteras y se dirigieron a la ciudad, entre el estrépito y la algazara de
la tempestad, que parecia tomar parte en la fiesta, con sus relimpagos y truenos.” “De México
a Puebla. Viaje de inauguracion”, EL monitor republicano, 21 de septiembre de 1869, p. 1.



La verdadera locomotora

Lo mais granado de las dos ciudades de México y Puebla se reunié en el nuevo teatro,
que estaba elegantemente adornado, alumbrado y dispuesto para el baile. Las poblanas y
las mexicanas compitieron alli fraternalmente en gracia, elegancia y hermosura. Una cena
opipara y espléndida hizo que los convidados pudieran agregar los placeres de la mesa a los
placeres de la danza. Esta dur6 hasta que la luz del nuevo dfa alumbré6 a Puebla. Dirigié la
orquesta el sefior Morales [...]16

Las dos piezas compuestas para la ocasion se interpretaron en este lu-
gar: jSalud oh, Puebla!, que habia de ser tocada en la estacién poblana, y
la Sinfonia vapor, compuesta especialmente para el baile.!” Y aqui es don-
de nos preguntamos: ¢no era precisamente la Sinfonia vapor la que iba a
interpretarse en la propia estacion poblana, pues inclufa anotaciones muy
precisas, en la partitura musical, de combinar tanto la orquesta como la
banda con efectos sonoros de una locomotora? ; Cémo concebir la ejecu-
cion de la obra en un teatro donde es imposible llevar la miquina ferro-
viaria? Si hacemos caso de las notas aparecidas en los diarios, la respuesta
seria: la Sinfonia vapor fue compuesta para interpretarse la noche del 16
de septiembre en el Teatro Guerrero durante el baile conmemorativo de
la inauguracion del ferrocarril de México a Puebla, y no en la estacion
poblana. Entonces, surgiria otra pregunta: ;c6mo entendié Morales los
efectos sonoros del tren que son parte de la pieza musical?

Ahondemos un poco en la obra. La Sinfonia Vapor se conoce bajo
varios titulos. En el manuscrito para orquesta y banda aparece bajo el
nombre de “Vapor-Morales, sinfonia para orquesta y banda militar”; en
la reduccién para piano, editada por H. Nagel y puesta a la venta pocos
dias antes del acto inaugural, aparece como “Locomotora Morales. Fan-
tasia imitativa en forma de obertura”; en los anuncios del Repertorio de
musica y almacén de piano de H. Nagel, publicados en diferentes diarios
de la capital, aparece como “Locomotiva Morales” y en varias crénicas
también se consigna como “El ferrocarril”. En la actualidad, nos referi-
mos a ella como Sinfonia Vapor'®. Es comin encontrar referencias de esta
obra bajo los tltimos tres titulos consignados. Aqui nos referiremos a ella
como “Sinfonia Vapor”. Morales dedicé su obra “A la empresa del Fe-
rro-carril México y Veracruz”[sic], segin se indica en la partitura editada.
Ambas versiones se encuentran en el Fondo Reservado de la Biblioteca
del Conservatorio Nacional de Musica.

16 “Lo de hoy”, La iberia, 18 de septiembre de 1869, p. 1.

17" “Marchas”, El siglo XIX, 18 de septiembre de 1869, p. 3.

18 Con este titulo es consignada en el catilogo del compositor. Véase Bellinghausen, op.
cit., p. 58.

61



62

heterofonia 136-137

La obra se compuso para una orquesta a dos y banda militar. Con-
siste en una introduccién (allegro deciso, en Re mayor), dos partes con-
trastantes (marcia, en Fa mayor y adagio, en La menor) y una galopa
final (allegro brillante, en Re mayor). Tanto en la versién original como
en la de piano encontramos indicaciones de sonidos de locomotora que
forman parte de la obra musical. Si bien la versién para piano!? es una
reduccién de la parte de orquesta y banda (misma tonalidad, partes e in-
dicaciones de dindmica y agégica), presenta algunas diferencias. Ademads
de adecuaciones propias de la escritura musical para una version para pia-
no —me refiero, de manera especifica, al cambio de octavo a cuarto en la
nota final de algunas lineas melédicas (en la version orquestal aparecen
como octavos y en la versién para piano aparecen como cuartos) y a las
anotaciones de sonidos arpegiados que en la orquesta son de cuatro o mas
compases y que en el piano se reducen, generalmente, a dos compases—,
aparecen algunas diferencias que merecen consignarse:

Version para orquesta y banda

Reduccion para piano

En el c. 73, fin de una primera seccion de la
introduccién, aparece un calderén y doble
barra.

Le corresponde el c. 68 (por las reduccio-
nes de los arpegios antes sefialadas); apa-
rece la doble barra pero no el calderén.

En el c. 74 vuelve a aparecer la armadura (la
tonalidad nunca habia cambiado) y la ano-
tacién: “Un poco piu animato”.

Le corresponde el c. 69, donde no aparece
la armadura de la tonalidad pero la ano-
tacion dice: “Le stesso tempo” (es decir, el
del inicio de la obra: Allegro deciso).

En el c. 167 aparece la anotacién “Fa major
[sic]” encerrada en un circulo. No presenta
el sefalamiento preventivo de cambio de
tonalidad ni doble barra.

Le corresponde el c. 163; tampoco apare-
ce la prevencién de cambio de armadura
ni doble barra, pero también modula a
Fa mayor. Aparece la anotacién: “Tempo
marziale”. Desaparece un motivo de tresi-
llo en dieciseisavos que tiene la percusién;
la intenci6n ritmica en el piano se busca a
partir de la inscripcion de tiempo de mar-

cha.

19" Laportada de esta version presenta una litografia donde un hombre (Morales) dirige una
locomotora formada con instrumentos musicales (algunos ficticios). Consigna los siguientes
datos (la linea vertical significa cambio de renglén en el impreso): “A la Empresa del Ferro-
carril [sic] | MEXICO Y VERACRUZ | LOCOMOTORA MORALES | Fantasia imitativa
I'en forma de | OBERTURA | Escrita espresamente [sic] para la inauguracién del | camino de
fierro entre MEXICO Y PUEBLA | MUSICA de | MELESIO MORALES | Reduccién facil
para Piano. | Litog. de Iriarte”. Como sefialamos antes, fue realizada y puesta a la venta desde
dias antes del estreno de la obra orquestal.



La verdadera locomotora

En el c. 208 aparece la anotacién “Poco
meno”.

Le corresponde el c. 205; no aparece nin-
guna anotacion.

En el c. 224 no aparece ninguna anotacion.

Le corresponde el c. 218, donde aparece la
anotacion de: “1° tempo” (es decir, Tempo
marziale).

Entre los cc. 246-249 aparecen signos de re-
peticién. En violines primeros y segundos
aparece una linea melédica en octavos.

Le corresponden los cc. 240-247. No apa-
recen los signos de repeticién. La musi-
ca estd escrita. El motivo en octavos no
aparece. Solo se escribe el motivo de los
alientos y de las violas, violonchelos y
contrabajos (en cuartos). Esto se debe a la
escritura musical para el piano.

En el c. 282 aparece un calderén en los dos
tltimos tiempos del compis y la anotacion
“Comienza la maniobra”. No hay doble
barra ni sefalamiento preventivo de cambio
de armadura (la obra modula a la menor).
En el c. 283, dice: “Tempo rigolare come
primo”.

Le corresponde el c. 276. Aparecen el cal-
derén y la misma anotacién “Comienza
la maniobra”. Tampoco aparece la pre-
vencion de cambio de armadura (también
modula a la menor).

En el c. 277 dice: “Adagino” [sic].

En el c. 331 aparece la anotacion: “8 compa-
ses (trompeta dela [sic] locomotiva)”.

Le corresponde el c. 320, dice: “(son de
corneta mecanica”).

En el c. 338, aparece un calderén y doble
barra.

En el ¢. 339 comienza la dltima parte de la
obra. Dice: “Allegro brillante”.

Le corresponde el c. 327; también hay cal-
derén y doble barra.

En el c. 328, en una tipografia a manera
de titulo, dice: “Final a Galopa” y la indi-
cacion de tempo: “Allegro brillante”.

En el c. 352 no aparece ninguna anotacion.

Le corresponde el c. 341, dice: “incal-
zando di pin”.

En el c. 361 aparece doble barra.
En el c. 362 se da un cambio de compas
y dice: “Poco meno”.

Le corresponde el c. 349. También hay do-
ble barra.

El c. 350 comienza con un cambio de
compas. Tiene dos anotaciones: “Come
prima” y “(Las seminimas aqui concervan
[sic] el valor de las corcheas en el compas
anterior)”.

En el c. 386 aparece un acorde en toda la
orquesta que abarca un cuarto; el resto de
los tiempos son silencios.

En el c. 387 aparece un silencio para todo
el compas con un calderén y dice: “Conclu-
ye la maniobra”.

Le corresponde el c. 369. También el acor-
de abarca un cuarto de tiempo y el resto
del compis son silencios, pero el calderén
se encuentra en el ultimo tiempo (mitad).
No hay un compas completo de silencios.
También aparece la nota: “(concluye la

maniobra.)”.
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En el c. 393 aparece un acorde en toda la
orquesta que abarca un cuarto; el resto de

Le corresponde el c. 375. Aqui el acorde
también es de un cuarto, pero en lugar de

silencios, la mano izquierda hace un arpe-
gl0 en sesentaycuatroavos.

los tiempos son silencios.

Le corresponde el c. 376. No hay silencios.
La mano izquierda continda el arpegio en
sesentaycuatroavos y la mano derecha
toca, dos veces, un La de un cuarto alter-
nando con silencio de un cuarto. Dice:
“(corneta mecdnica.)”.

En el c. 394, compis de silencios. Dice: “(2
trompetazos)”.

Los dos siguientes compases son el final de
la obra. No hay diferencias entre una y otra
version.

Como se observa, son pocas las diferencias en relacion con la magni-
tud de la obra; se dan fundamentalmente por la escritura pianistica. En la
reduccién para piano, se precisan algunas consideraciones de tempo (para
una mejor ejecucion) y se modifican dos inscripciones en relacion con la
entrada de la locomotora: “trompeta dela [sic] locomotiva”, en la reduc-
cion aparece como “(son [abreviatura de sonido] de corneta mecanica)” y
“(2 trompetazos)”, se convierte en “(corneta mecanica.)”. Las inscripcio-
nes de inicio y conclusién de la “maniobra” aparecen en ambas versiones,
pero no explican en qué consisten, de manera precisa, las maniobras. Esto
es relevante, porque aqui es donde se tendria la fuente principal para ex-
plicar c6mo debia intervenir la locomotora en la obra musical de Morales.
Pero volvamos a la historia de la ejecucion de la obra en el siglo XIX.

Un cronista anénimo nos trata de explicar cémo se realizaron los efec-
tos sonoros de la locomotora:

Después de la introduccién y la primera parte, el maestro hace sonar a compis el litigo
del cochero y los cascabeles de las mulas; después suena la campana y con sumo ingenio
el resuello, si asi se nos permite llamar, de la maquina. Este ruido es imitado con un ancho
tubo de hoja de lata lleno de piedrecitas de hormiguero. También se oye el clarin del vapor
y hasta el ruido de las ruedas.?°

20 “Marchas”, El siglo XIX, 18 de septiembre de 1869, p. 3. Conviene recordar que, hasta
1920, los tranvias de la ciudad eran tirados por mulas y no por motores de combustién. En
este caso Morales combin el efecto de las mulas con el sonido del motor de la locomotora
de vapor.



La verdadera locomotora

Leamos otra crénica, menos explicita que la anterior, pero que intenta
explicar la situacion:

En la repeticion del primer motivo, comienza el maestro [Morales] la descripcién de su
locomotorsa; [...] se propuso copiar todos los ruidos propios de un tren [...]. Al efecto,
comienza por hacer sonar los cascabeles que en las colleras llevan las mulas que hacen la
traccion de los coches en el punto en que las sustituye el vapor; 6yese al mismo tiempo el
chasquido del latigo que las estimula. [...] quedan desunidas las mulas, suena el pito, crujen
las ruedas, bufa la caldera, y toma cuerpo todo aquel estrépito inherente a los caminos de
fierro.?!

Morales no pensé en que la Sinfonia vapor fuera tocada in situ; es decir,
en la estacién poblana. Compuso su obra tratando de imaginar la pre-
sencia de una locomotora en el teatro y buscé simular los sonidos de la
maquina. La obra fue bien recibida por el ptiblico, que aplaudié la obra de
manera exaltada —como ha ocurrido en los conciertos actuales—, al grado
de que a las cuatro de la manana, casi al término del baile, Morales volvié
a dirigirla.??

Altamirano, en la crénica antes mencionada, también evoca el momen-
to de la ejecucion de la obra. Después de una extensa descripcion de la
belleza, los vestidos, las joyas y hasta los guantes y abanicos de las damas
asistentes al baile, refiere en cinco breves parrafos la ejecucion de La loco-
motiva, como €l la nombra, dirigida por el propio Morales:

Mis de cien musicos, dirigidos por el distinguido maestro, ejecutaban la pieza, en que el
compositor a semejanza de algunos célebres maestros alemanes, hizo prodigios de imi-
tacién arménica, inventando a propdsito nuevos instrumentos para reproducir fielmente
el rugido del vapor, el silbido de la maquina y hasta el rodar de los carros en los rieles de

fierro.?

En ninglin momento menciona la marcha Salud oh, Puebla, ni tampoco
que, debido a la tormenta desatada por la tarde que impidi6 la ejecucién
de la parte musical, Morales haya improvisado en el teatro lo que seria la
participacion de la locomotora real en el teatro mismo.

Ahora bien, ;de donde viene la idea de la participacion de una maquina
de vapor en la obra de Morales? De la misma partitura del compositor.
Como vimos antes, tanto en la edicion para canto y piano, como en el
manuscrito de la version para orquesta y banda, aparecen diversas anota-

21 Manuel Peredo, “Revista teatral”, E/ siglo XIX, 12 de octubre de 1869, p. 3. Ignacio M.
Altamirano sefala que Morales tomé6 como modelo el tren a Tlalpan, pequeiio tranvia que era
llevado por mulas. La instauracion del tren de México a Puebla fue el primer ejemplo de una
maquina de vapor vista en el pais.

22 “Marchas”, El siglo XI1X, 18 de septiembre de 1869, p. 3.

2 Altamirano, Ignacio Manuel, op. cit., p. 58.
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ciones que senalan la incorporacion de esos efectos: “sonido de corneta
mecanica” o “trompeta de la locomotiva” y, sobre todo, la que considero
la palabra clave: “maniobras”. Esta palabra, en el medio ferrocarrilero, se
refiere, de manera especifica, al movimiento de las maquinas de vapor;
por lo tanto, no puede entenderse mas que por el movimiento real de una
locomotora. Sin embargo, las fuentes hemerograficas nos muestran otra
situacion. Es previsible que Morales estudiara los sonidos y movimientos
de la locomotora que llegaba a la estacion en México, pero también de
los que se producian en los tranvias de la ciudad, tirados por animales.
A partir de esos sonidos, Morales improvisé los sonidos adecuados para
referir precisamente el sonido de una maquina real. Esto no impide que,
para nosotros, hombres y mujeres del siglo XXI, resulte un especticulo
escuchar la obra con una locomotora verdadera. A nuestros ojos, se con-
vierte en un espectaculo fascinante, por decir lo menos. Por otro lado,
esto no significa que haya que demeritar el trabajo, la creatividad y la
valia de Morales como compositor. A partir de esta obra se nos revela
como un hombre adelantado a su época (mencionemos sélo el caracter de
representacion escénica que implica la pieza); los efectos sonoros de esta
obra, sean de una maquina real o de una serie de artilugios que la imitan,
nos hacen estimar con mayor fuerza la llegada del progreso a través del
ferrocarril.

Me parece que la Sinfonia Vapor debe incluir los efectos sonoros que
menciona Morales en sus partituras; la manera en que se realizan esos
juegos de sonidos son interpretaciones de los propios ejecutantes, pues
el compositor mismo no dejé especificaciones claras y precisas de cémo
efectuar las “maniobras”. La creatividad de estos ejecutantes puede enri-
quecer la obra. Ya sea que se trate sonidos grabados?*, improvisados con
objetos hechos ex profeso en una sala de conciertos?® o con una locomo-
tora real®®, nos daran lecturas diferentes de cada ejecucion. Interpretacio-
nes validas, aunque algunas més evocadoras —como el caso poblano— del
efecto que imaginé el compositor en su tiempo.?’

2% Como fue el caso del concierto, en octubre de 1995, de la Orquesta Sinfénica Nacional,
bajo la direccion de Enrique Diemecke, cuando por iniciativa de Karl Bellinghausen se rees-
trend la obra en el siglo XX.

> Como se realiz6 en las interpretaciones de la obra en el siglo XIX.

%6 Como fue el caso de las estaciones ferroviarias del pais en 2005 y 2006.

7" Al respecto no quiero dejar de comentar que los efectos sonoros del siglo XIX (el
latigo del cochero o el ruido de las mulas al soltarse del tranvia) en los oyentes del siglo XX
no implicarian evocacién alguna, pues son situaciones muy alejadas de la vida cotidiana del
hombre contemporaneo. El equivalente mas cercano seria, sin lugar a dudas, la ejecucién con
los sonidos propios de una maquina de vapor y no de un tranvia jalado por animales.



La verdadera locomotora

Pero volvamos al siglo XIX. Dos semanas después del baile en Puebla,
se interpretaron, en el Teatro Nacional, tanto la Sinfonia vapor como la
marcha Salud oh, Puebla! “por los mismos profesores y banda que lo
hicieron en Puebla”?8, como parte de los entreactos de la funcién de zar-
zuela de la compania Albisu; la primera fue recibida con gran entusiasmo,
precisamente por la idea de evocar el sonido del convoy. El cronista tea-
tral Manuel Peredo nos explica la impresion que le causé la audiciéon de
la pieza:

[la obra] gradualmente llega hasta el vértigo en la galopa final; y entonces un aplauso inevi-
tablemente arrancado al entusiasmo, corona los esfuerzos del maestro, cuya gloria consiste
en manejar a su arbitrio centenares de espectadores; [Melesio Morales] es entonces la ver-

dadera locomotora, que los arrebata cuando quiere y hasta donde quiere.?’

Morales no volvié a componer una obra de este tipo. Quede la Sinfonia
vapor como testimonio de la imaginacién de un compositor decimonéni-

co que buscé conjuntar la idea del progreso y el avance tecnolégico de un
pais con el arte musical.

28 “Novedad teatral”, La iberia, 28 de septiembre de 1869, p. 3. Las dos piezas fueron
tocadas en los entreactos de El juramento, los dias 2 y 3 de octubre.
29 Manuel Peredo, “Revista teatral”, El siglo XIX, 12 de octubre de 1869, p. 3.
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La obra musical como fuente de la
investigacion musicoldgica: indigencia
del pensamiento musical ante la

experiencia de la musica’

o7
||

.

Este texto presenta un contraste de ideas y
actitudes en torno de las relaciones entre la
obra musical y la investigacién musicolégica.
Primero expone como las diversas posibili-
dades de acercarse a una obra musical depen-
den de los intereses y actitudes del investiga-
dor; al respecto, cita el ejemplo de diversos
enfoques para estudiar el caso concreto de la
musica mexicana para cuarteto de cuerdas es-
crita en el siglo XIX. Luego examina diversas
formas de representacion de una obra musi-
cal, asumiendo que ni la partitura escrita, la
grabacién o las interpretaciones de los estu-
diosos constituyen su verdadera dimension,
sino el momento de su interpretacién musi-
cal. Sin embargo, cuando se quiere hacer de
ella un objeto de conocimiento, todas las for-
mas mencionadas de registro musical tienen
valor para una mejor comprensién. El texto
concluye con la afirmacion de que la actitud
que tiene el sitio mds privilegiado, entre las
varias que puede haber para comprender el
fenémeno musical, es la del oyente, no nece-
sariamente el especializado académicamente,
sino el que muestra verdadero interés en la
experiencia estética de escuchar la musica.

Eugenio Delgado

A Aurea Maya

This article offers a comparison of the ideas
and attitudes surrounding the relationships
between the musical oenvre and musicological
research. It examines first how the diverse pos-
sibilities in which one can approach a musical
oenvre depend on the interest and attitudes of
the researcher; in this context, it gives an ex-
ample of the different ways in which one can
study, concretely, Mexican string quartet music
composed in the 19th century. It then studies
the different forms of representation of a mu-
sical work, assuming that neither the written
score, the recording or the intepretations of the
specialist constitute its true dimemnsion, but
only the moment of its musical interpretation.
However, when one wants to turn a work into
an object of study, all the mentioned forms of
musical recording or registration are of value
for a more complete understanding. The article
concludes with the affirmation that the attitude
that occupies the most privileged place, among
the many that can exist to understand the mu-
sical phenomenon, is that of the the listener, not
necessarily one that is academically specialized,
but one who shows a real interest in the aes-
thetic experience of listening to music.

Este trabajo se centra en un aspecto de la relacion que se da entre la expe-
riencia viva de la musica, aquella que realizamos espontineamente como
escuchas atentos del arte de los sonidos, y la investigacion musical, en
cuanto actitud reflexiva que se propone alcanzar una mayor comprension
de dicho arte. Nos referimos al estatuto que tienen las obras musicales

! Una primera versién de este trabajo fue leida en el Coloquio interno “Las fuentes docu-
mentales de la miisica”, organizado por el CENIDIM, en abril de 2007.
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como fuentes de la indagacién musicolégica, si bien abordaremos tan sélo
algunos de los aspectos que se muestran al considerar esta cuestion.

Esta reflexion parte de unos supuestos previos, que no se pondrdn a
discusién en este escrito, acerca de los cuales es preciso advertir al lector.
En primer lugar, reconocemos que entre pensamiento y creacion artisti-
ca hay una diferencia esencial que vuelve inconfundibles estas dos acti-
tudes originarias, independientemente de las interrelaciones o analogias
que puedan darse entre ellas. Este contraste supone, entre otras cosas, que
la fuente genuina del arte no es el pensamiento, sino la manifestacién de la
belleza a través del acto creativo, aunque es evidente que el pensamiento
desempeiia un papel crucial en el quehacer del artista. Corolario de esta
afirmacion es la tesis de que el pensamiento musical es fundamentalmente
distinto de la produccién de obras musicales, aunque la conexion entre
ambos es evidente.

Por otra parte, asumimos la realidad del conocimiento musicolégico
como una posibilidad genuina de acercamiento a la experiencia de la mu-
sica. Muchas son las especies de la investigacion musicoldgica, pero mds
alld de las peculiaridades de cada una de ellas, consideramos que todas se
caracterizan por su determinacién de fundamentar todos sus asertos, lo
cual es propio de las ciencias modernas tanto naturales como histéricas.
No creemos, empero, que este modo de pensar la musica sea el unico po-
sible ni el tinico vélido. En efecto, compositores, intérpretes y amantes de
la musica practican modos de pensamiento diferentes y no siempre afines
a los del musicélogo. Por lo demds, consideramos que el valor de la inves-
tigacion musical para la comprension del arte de los sonidos es siempre
relativo. Cada quien se valdra de ella en dosis y formas variables, segtin su
naturaleza o su buen sentido en cuestiones artisticas.

Finalmente, otra presuposicion importante se refiere al reconocimien-
to del concepto de obra como uno de los conceptos fundamentales en la
ciencia del arte y, en particular, en el campo de la investigacion musicol6-
gica. Al respecto es importante advertir que no tomamos este término en
su acepcién comun, la cual prevalece como consecuencia de la sedimen-
tacién que ha sufrido este concepto en la época moderna y que designa
casi de forma ineludible la obra de un autor en particular. Consideramos
como obra de arte, antes bien, cualquier creacion individual o colectiva
producida por el ingenio del hombre para su contemplacién libre y des-
interesada por parte de sus propios semejantes. En este sentido son obra
de arte, por ejemplo, la perfeccién de las melodias gregorianas, que se han
fijado a través de los siglos, fruto de una larga y venerable tradicién, lo
mismo que las aventuras de las vanguardias en la musica del siglo XX, que
pretendieron una originalidad a ultranza y una ruptura radical con el pa-
sado. Tampoco la artificiosa divisién entre musica popular y de concierto
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limita el alcance del concepto de obra musical entendido en su mas am-
plia acepcion, de manera que son obras de arte tanto la inmensa variedad
de sones que se ejecutan en las distintas regiones de nuestro pais, como
las refinadas producciones que presenciamos eventualmente en nuestras
salas de concierto. Una tltima aclaracién respecto al concepto de obra
de arte aplicado a las producciones musicales, se refiere al hecho de que
no aceptamos la tesis de la autonomia de la obra musical como uno sus
rasgos esenciales. Por el contrario, creemos que las grandes creaciones en
el campo de la musica se presentan generalmente asociadas a contextos
expresivos o simbolicos mas ampllos Incluso en las épocas en las que
se ha propuesto el ideal de la musica absoluta, las composiciones de este
género han coexistido con piezas otro tipo, vinculadas a contextos reli-
giosos, dramdticos, literarios, etc. Es ésta una de las causas por las que la
musicologia demanda, para alcanzar una comprensién mds clara de su
objeto, no sélo de la colaboracién de diversas ciencias auxiliares, sino del
didlogo permanente con otras disciplinas.

Una vez apuntados estos supuestos previos, a los que hemos querido
aludir entre los que reconocemos como propios, mencionaremos ensegui-
da los puntos que nos interesa abordar, todos ellos subordinados al tema
del significado de las obras musicales como fuentes de la investigacién
musical. Tales asuntos se agrupan bajo tres titulos principales: a) La obra
musical como fuente de la investigacion musicoldgica; b) La obra musical
en sentido pleno; ¢) La obra musical y las diversas actitudes ante ella.

Comencemos con la siguiente pregunta: ; puede considerarse la obra mu-
sical como fuente del conocimiento musicolégico? Esto puede darse, en
efecto, pero para ello es necesario tener una pregunta que hacerle a la obra
musical en cuanto tal. Esta pregunta no deriva de manera inmediata de la
obra, considerada como un objeto en si mismo. Antes bien, tal pregunta
s6lo se origina en el horizonte de expectativas que el cultivo del arte mu-
sical ha propiciado en la experiencia misma de este arte, por lo que entre
el investigador musical y su objeto se da una relacién de conformidad y
mutua dependencia.

Con la finalidad de ilustrar cémo ocurre esto en la investigacién musi-
cal, supongamos que nos proponemos estudiar el género del cuarteto de
cuerdas en la musica mexicana del siglo XIX. Una de las primeras pregun-
tas que nos haremos sera acerca de cuiles son las caracteristicas formales
y estilisticas de las obras disponibles en este repertorio. Enseguida, nos
daremos a la tarea de compararlas entre si 'y con las obras de otros autores,
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de preferencia las de los compositores canonicos en la historia del género.
Ahora bien, hasta este momento de nuestra hipotética investigacion, las
preguntas que harfamos a las partituras, tanto como las respuestas que
obtendriamos de ellas, serian aproximadamente las mismas, independien-
temente del investigador que estuviera trabajando el tema. Las conclu-
siones, a juzgar por lo que he observado en dichas composiciones, me
parece que serfan poco mas o menos las que sefialo a continuacién. Entre
las obras mexicanas para cuarteto de cuerdas del siglo XIX se presenta, de
manera a veces muy lograda, una asimilacién de los procesos compositi-
vos del clasicismo vienés, tanto en el nivel de la estructura formal, como
en el del lenguaje armonico-contrapuntistico, el tratamiento motivico-
tematico y la trama de las texturas instrumentales. Se observa, asimismo,
esa peculiar altura estilistica que caracteriza a las mejores producciones
en este terreno. No obstante, consideradas desde el punto de vista del
desarrollo del género, es indudable que, a pesar de su relativa perfeccion,
no realizan ninguna contribucién importante (lo cual no es un gran des-
cubrimiento, si se tiene en cuenta que, después de los estindares alcanza-
dos por Beethoven, esta afirmacion se aplica casi a cualquier compositor
decimononico). Si asumimos este criterio historiografico, consistente en
considerar el desarrollo del arte musical segiin un sentido progresista y
unidireccional, no cabe duda de que en este punto debiéramos suspender
nuestra investigacion, catalogar nuestras composiciones como piezas me-
nores y arrumbarlas en los cajones del olvido.

SEEIREIEES 0T MEP OSSO R S DE MEX'LCO

Guadalupe Olmedo * Gustavo E. Campdl * Alfonso de Elias
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Me parece, no obstante, que valdria la pena ensayar otras lineas de pen-
samiento antes de emitir un dictamen definitivo sobre las obras en cues-
ti6n, para asi, eventualmente, llegar a transformar nuestro juicio acerca de
las mismas. De esta manera (y esto es lo que quiero mostrar) comparece-
rian ante nosotros con una fisonomia renovada y acaso recuperarian su vi-
gencia. Mencionaré s6lo dos de esas posibles vias alternas, entre las muchas
que cabria explorar, segiin los intereses o las inclinaciones predominantes.

Segun las evidencias de que disponemos hasta ahora, la tradicién sin-
fonica, entendida preferentemente como el conjunto de los géneros ins-
trumentales puros, tales como la sinfonia, el cuarteto, o la sonata para
solista, tuvo un escaso desarrollo en nuestro pais durante el siglo XIX.
No obstante, en el ultimo tercio del siglo romantico autores tales como
Guadalupe Olmedo, Ricardo Castro, Gustavo Campa o Cenobio Pania-
gua escribieron obras para cuarteto de cuerdas, que se conservan en la
actualidad.? Aun concediendo que un puiiado de obras de este tipo no
cambia de modo sustancial el juicio de los expertos, el hecho de que dis-
pongamos de tales partituras abre un abanico de posibilidades para la in-
dagacién historica, a saber: ¢como explicamos que hacia 1870 comiencen
a aparecer en México composiciones con estas caracteristicas? ¢Cémo se
trasmitieron especificamente a estos autores el conocimiento y el domi-
nio del arte cuartetistico?’ ;Cuiles entre los tratados musicales que se
refieren al género circulaban en el México decimonénico? ¢El Tratado
de la melodia (1814), o el Tratado de alta composicion, de Reicha (1826)?
¢La Escuela de composicion practica, de Czerny (1848)? ¢Qué relacién
guardan estas obras con el desarrollo de la ejecucién y la escritura para
cuerdas en los ambitos teatral y eclesidstico de la época? ¢Cuiles son las
consecuencias que tiene la aparicion del cuarteto de cuerdas en el dltimo
tercio del siglo XIX, si es que tiene alguna, para el desarrollo del género y
en general de la musica mexicana del siglo XX, o son mds bien sucesos ais-
lados, carentes de significacion en la historia de la musica mexicana? Si las
primeras preguntas que se suscitaron en un principio se referian al analisis

2 Las obras mexicanas del siglo XIX escritas con la dotacién propia del cuarteto de cuer-
das de que disponemos hasta ahora son las siguientes: Guadalupe Olmedo, Cuarteto de cuer-
das, op. 14 (1875); Ricardo Castro, Cuarteto en fa # menor, op. 21, (1882); Gustavo E. Campa,
Trois Miniatures (1889); Cenobio Paniagua, Cuarteto nim. 1 (s. f.), y Manuel M. Paniagua,
Scherzino (s. f.).

3> Recordemos que aunque la musica para cuerdas en México se remonta al menos a la pri-
mera mitad del siglo XVIII, época en la que encontramos piezas vocales con acompafiamiento
de dos violines y bajo continuo, o incluso dos violines, viola y bajo continuo, éstas obras son
deudoras de la sonata a trio barroca y no del género cuartetistico propiamente dicho, de ma-
nera que la relacién entre éstas y los cuartetos mexicanos del XIX es un tanto remota e insu-
ficiente para explicar el surgimiento de este género en el periodo independiente. Cfr.: Aurelio
Tello, “El cuarteto de cuerdas en México”, Panta, nim. 93, enero-marzo de 2005, p. 70.
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interno de las obras en cuestién, asi como a su relacién con otras obras si-
milares, segtin un esquema de desarrollo lineal unidireccional, ahora éstas
se dirigen a comprender, especificamente, las relaciones que guardan con
la tradicién musical mexicana y con la tradicion musical en general.

Pero también podriamos intentar un enfoque del tipo del que realiza la
sociologia de la musica y preguntarnos, por ejemplo: ¢cudles fueron los
cambios que se venian produciendo en México en el dambito socioeconé-
mico que llevaron al cultivo de los géneros instrumentales puros y a la
escritura de obras intimamente ligadas, en el ambito europeo, al fenéme-
no de la aparicién del concierto ptiblico? ;Cuailes fueron las sociedades
que en México impulsaron este tipo de actividades? ; Qué relacién guarda
dicho fenémeno con el surgimiento de la moderna nacién mexicana, que
recientemente habia proclamado su independencia y se debatia en cues-
tiones de identidad? Y otras por el estilo.

Aunque aqui no nos proponemos responder a las preguntas que plan-
teamos, si creemos haber logrado con ellas superar aquel principio for-
mal abstracto que habia conducido nuestra bisqueda en un principio y
que nos habia llevado a clasificar los cuartetos mexicanos decimonéni-
cos como obras menores que debian ser olvidadas. ;Cémo sucedi6 eso?
Simplemente realizando un esfuerzo por comprenderlas y planteando las
preguntas pertinentes; es decir, aquellas que se corresponden con nuestro
objeto, tal y como éste se nos presenta en un momento dado, y aquellas
que se originan en nuestro interés por resolver las inquietudes que se sus-
citan en nosotros en ese mismo momento. Como resultado de este pro-
ceso, las obras mismas se nos presentan con un nuevo aspecto y nosotros
mismos nos hemos transformado; es decir, siendo nosotros mismos, nos
hemos conducido ante ellas como si fuéramos otros.

Ahora bien, todo nuestro intento por comprender estas obras en sus
propios términos nos ha llevado a conseguir una especie de densidad her-
menéutica en nuestras consideraciones. Lo que también es cierto, sin em-
bargo, es que nos hace falta la experiencia misma de la musica para que
nuestra concepcion de estas obras deje de moverse en el plano abstracto
de la especulacion musicolégica. Aqui enlazamos con el otro punto que
nos proponiamos tocar en esta presentacion: el lugar que tiene en nuestras
indagaciones la experiencia de la musica en cuanto auténtica obra de arte.

En primer lugar, debemos conceder que la partitura no es la obra musical
en su realidad efectiva. La partitura es una abstraccién. No representa sino
el modo de transmision por antonomasia de ciertas obras cuya tradicién
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se caracteriza, de manera preponderante, por ser una tradicién escrita. Y
digo de manera preponderante porque todos sabemos cuinto mas se re-
quiere, aparte de tener a nuestra disposicion la partitura de una obra, para
acceder a su riqueza de sentido, y como este acceso depende del dominio
de diversas técnicas especiales, el ejemplo de los grandes intérpretes, la
comunicacién verbal entre musicos y eruditos, la comprensién del con-
texto de la obra, etcétera.

Pero si la partitura no es la obra musical en su plenitud, entonces,
¢donde existe la obra? ¢Acaso en la intencién del compositor? Pero la
concepcion del compositor, ademds de no ser asequible de manera inme-
diata, no es el Gnico punto de vista autorizado en la reconstruccién de una
obra. Se sabe de muchos compositores que tocaban, es decir, concebian
su musica de modo completamente diferente a como se ejecuta en la ac-
tualidad. Se dice de Chopin que, al tocar sus mazurcas, alargaba tanto el
primer tiempo del compds que algunas veces el oyente tenia la impresién
de que la pieza estaba escrita en un compds binario y no en uno ternario,
como sucede en realidad. Ahora bien, si un pianista moderno intentara
una ejecucion semejante de este repertorio, sin duda entraria en conflicto
con los usos actuales en la interpretacién musical. Otro ejemplo, entre los
muchos que cabria mencionar. Quienquiera que haya escuchado alguna
vez la grabacion de algunas de las piezas del Mikrokosmos de Bela Bartok,
interpretadas por él mismo, sin duda no habri sido capaz de reprimir una
exclamacion de sorpresa al percatarse de la enorme distancia que media
entre la manera en que el compositor concebia esa miusica excepcional y
el modo en que ésta se reproduce efectivamente hoy en dia. Nadie, em-
pero, me atrevo a afirmar, se decidiria en favor de la ejecucion del propio
Bartok. Y no es que la version del magnifico pianista que fue también este
compositor adolezca de suyo de tal o cual carencia. Lo que sucede es que,
como mostré Roman Ingarden en sus investigaciones sobre la esencia de
la obra musical, una pieza de musica existe realmente en el instante de su
ejecucion, que constituye el momento en que su realidad se despliega de
manera plena y efectiva. La intencién del compositor es, pues, una abs-
traccion. La mens auctoris es un indicador importante en la investigacion
histérico-filolégica de la musica, pero no es sino un recurso, una conje-
tura a través de la cual intentamos alcanzar una comprension mds plena
de la obra de un compositor y, mis alld de ella, de un estilo personal o de
una época.

Incluso la grabacién de una obra no constituye su realidad plena. Y esto
no sélo por razones de fidelidad acustica, sino porque adolece del carac-
ter preponderante de toda ejecucién por el hecho mismo de que es inter-
pretacién. En ella se hace caso omiso de un sinnimero de circunstancias
psicolégicas, ambientales, anecdéticas y contextuales que en un momento

75



76  heterofonia 136-137

dado se convierten en elementos decisivos de una auténtica ejecucion en
vivo. El registro fonogrifico de una obra es mera reproduccion.

Pero si la partitura, la intencién del compositor y el registro fonografi-
co son formas deficientes de representacion de una obra musical, también
puede serlo una ejecucién que no se logra del todo. Aqui afloran cuestio-
nes dificiles acerca del modo de ser de la obra musical y sobre su relacién
con el espinoso tema de los ideales. Se trata de una dimensién del proble-
ma que es necesario abarcar para entender en qué sentido afirmamos que
la ejecucién de una obra constituye su propio modo de ser. Pensemos por
un momento en la valoracién que hacemos acerca de una mala interpreta-
cién de una obra cualquiera. Este juicio se realiza en funcién de un esque-
ma de la obra que poseemos previamente y que ponemos como norma de
sus posibles ejecuciones. Incluso en el caso de una version bien lograda,
nuestra opinion sobre ella se cumple segun este criterio. En términos pla-
tonicos, podriamos decir que la obra musical no existe plenamente sino
en un mundo suprasensible de ideas. Todas las formas deficientes de su
ser, aquellas que pertenecen al mundo de los sentidos y se corresponden
con nuestro ser sensible, desde las ejecuciones magistrales hasta las menos
logradas, asi como las formas deficientes de su representacion, tales como
la partitura musical, el registro fonografico o las descripciones de analis-
tas e historiadores de la musica, han de ser consideradas como senales,
huellas o indicios de la obra de arte musical en su perfeccion.

Aunque es absolutamente posible aceptar este platonismo ontolégico
de la obra musical,* no consideramos que sea necesario admitirlo pun-
tualmente para comprender el modo de ser de una obra musical (ni menos
aun para experimentarla de manera auténtica). Pero lo que si nos parecg
imprescindible, desde el punto de vista de la reflexién musicolégica, e
reconocer que una obra musical no consiste en su mero aspecto exterior,
simplemente acustico, sino que constituye asimismo una manifestacién
de sentido. Es cierto que este sentido es inmanente a la obra y dificilmente
asequible al pensamiento. Pero es tan propio de su modo de ser que de él
dependen no sélo la posibilidad de su ejecucion por parte de sus intérpre-
tes, sino incluso su alumbramiento en la mente del compositor. Asimis-
mo, es este sentido el que nos permite experimentar una obra en cuanto
tal, dado que es gracias a él que podemos seguirla, apreciarla, acompararla
con nuestra comprension.

* Para ello es imprescindible que renunciemos a entender por platonismo la falsa doctrina,
de manual de filosofia, que afirma la presunta existencia de objetos eternos e inmutables en la
mente divina. Bien entendida, la filosoffa platénica no afirma nada de eso, antes bien se plantea
sagazmente cuestiones legitimas acerca de la realidad de un mundo en constante devenir, pero
que sorprendentemente no es cadtico en absoluto.



La obra musical como fuente

¢Cuil es el significado de este sentido inmanente de la obra musical?
(Que es lo que nos dice? Al respecto muchas cosas quedan y quedaran
siempre por pensarse. Pero hay aqui algo que nos parece decisivo. Este
sentido es de tal manera que nos concierne a todos y a cada uno de noso-
tros y, en el fondo, constituye una invocacién a reconocer, a preservar, a
realizar plenamente nuestro ser mds intimo. Sin esta referencia a nuestro
ser interior, la obra musical no serfa mds que un cascarén vacio.

La obra musical sé6lo es, pues, en su ejecucion.’ Y esa ejecucion es sim-
bolo, promesa, incitacion a la realizacion plena de nuestro ser a través de
la apropiacion de la obra, lo cual no excluye, sino todo lo contrario, nues-
tra genuina relacion con el mundo y con nuestros semejantes. Es en este
sentido que la obra musical es imitacion de la naturaleza, mimesis.

Ahora bien, ¢qué consecuencias tiene esta experiencia musical au-
téntica para nuestra reflexion acerca del estatuto de las obras musicales
como fuentes de la investigacion musical? Para responder a esta pregunta,
volvamos sobre nuestros pasos y retomemos la pregunta inicial, a saber,
si puede una obra musical considerarse como fuente del conocimiento
musicologico. Nuestra respuesta en ese momento fue afirmativa, con la
salvedad de que era preciso hacer a la obra las preguntas pertinentes y
que, en la medida en que profundizaramos nuestro didlogo con ella, gra-
cias a esas mismas preguntas, tanto la obra como nosotros mismos nos
transformariamos, ganando entre tanto un mejor conocimiento de ambos
miembros de la ecuacion.

Pues bien, creemos que, en general, esta afirmacién debe mantener-
se. Pero algo ha cambiado radicalmente en nuestra pregunta inicial luego
de nuestras disquisiciones en torno al concepto de obra musical; esto es,
acerca del modo como concebimos una obra de arte cuya materia es el
sonido.

Al respecto se ha hecho evidente una desproporcion entre los términos
que concurren en dicha pregunta; a saber, entre la nocién de “fuente de
conocimiento musicolégico” y la otra, tan llevada y traida en nuestro en-
sayo, de “obra de arte musical”. Por lo demis, el peso de la cuestion se ha
desplazado del primer término hacia el segundo. En un principio imagi-
namos una obra musical como algo evidente de suyo, algo que podiamos
referir como si de un objeto cualquiera se tratara, manipular a nuestro
antojo en funcion de nuestros intereses cognoscitivos y que, tarde o tem-

> Hans-Georg Gadamer ha sefialado cudn instructivas pueden ser en este respecto las
consideraciones acerca del concepto de simbolo y de lo simbélico que se han desarrollado en
el contexto de las investigaciones en torno a la teologia de los sacramentos. Y esto no sélo en el
caso de la musica, sino en general para el arte, en la medida en que éste depende de la puesta en
marcha de su ejecucion. Véase H.-G. Gadamer, “Experiencia estética y experiencia religiosa”,
en Estética y hermenéutica, Madrid, Tecnos, 1996, pp 139-152.
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prano, terminaria por revelarnos sus secretos mds intimos; algo que se
ofrecia a nuestro entendimiento de tal manera que lo mds importante en
el proceso de conocerlo fuese nuestra propia capacidad de conocer, sin
que lo conocido pudiera jamds llegar a poner en entredicho la seguridad
de nuestra actitud ante el objeto; algo, en fin, que podia reducirse sin mis
a la categoria de fuente de conocimiento.

Pero ahora que tenemos una mejor conciencia de la verdadera dimen-
si6n de una obra musical la situacién es muy diferente. Las producciones
del arte de los sonidos se nos muestran ahora tan vastas, tan dificiles de
abarcar en toda su extensién —tanto por la competencia que suponen para re-
presentarnoslas en su ejecucién, como por el desafio que proponen a nuestro
estar en el mundo- que ya no nos atrevemos a considerarlas como me-
ros objetos hacia los que dirigimos nuestra curiosidad intelectual. Ahora
una obra de arte musical comparece ante nosotros como una invitacién a
realizar una experiencia trascendente; una experiencia que nos ofrece no
s6lo la posibilidad de lograr un acercamiento luminoso a la obra, sino de
acceder a una existencia mas plena mientras nos entregamos a su contem-
placién, de manera que nuestro ser se ve justificado y redimido; una ex-
periencia, en suma, que nos involucra con nosotros mismos, con nuestros
semejantes y con la realidad del mundo.®

Este desplazamiento del peso relativo de los términos de la pregunta
que interroga acerca de la posibilidad de considerar las obras musicales
como fuentes de la investigacion musicolégica nos obliga a reconocer el
significado fundamental que tiene la vivencia de la musica en la investi-
gacion musical. Mds atn, esta traslacion en el contenido de la misma es
tan determinante que, cuando se verifica, nos percatamos de que nuestra
anterior actitud en el preguntar escondia una suerte de indiferencia mu-

® Se podra objetar que no todas las obras artisticas, musicales o de otro tipo, requie-
ren de esa gravedad en el pensar y en el vivir que demanda de nosotros el concepto de obra
musical, tal y como lo hemos asumido en este escrito. Es cierto: muchas obras de arte estin
asociadas mads bien a una alegria por la vida que se desborda er cantos y juegos, o bien a una
actitud senorial en el disfrute de los placeres del mundo. Pero la musicologfia, en su propésito
de fundamentar sus afirmaciones y de alcanzar asi un conocimiento objetivo de las diversas
expresiones del arte musical, no puede abandonar su seriedad en el pensar y, por eso mismo,
hacer justicia a esta otra vertiente de la inspiracién artistica. Lo que si es capaz de lograr, en
algunos casos excepcionales, cuando se aboca a las formas gozosas de la produccién artistica
que recién hemos mencionado, es trascenderse a si misma, superando su aspecto puramente
cientifico, mimetizandose con su objeto y adquiriendo por tanto el aspecto poético de las
manifestaciones que estudia. Pero incluso cuando la musicologfa adopta esta posibilidad, y
aun cuando consiga el éxito en su empresa, la decisién de trastocarse a si misma debera ser
necesariamente una decisién fundada, lo que implica, entre otras cosas, que se verd obligada a
rendir tributo de diversas maneras a la tradicién musicolégica y, por eso mismo, a la seriedad
que la caracteriza, lo cual lamentablemente es atin mds excepcional.
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sicolégica hacia el arte musical y sus creaciones. Corolario de esta trans-
formacion es concluir que la experiencia que implica el vivenciar una obra
musical nos impide reducirla a la categoria de fuente para la investigacién
histérico-filolégica de la musica, contrariamente a lo que habiamos asen-
tado en un principio. ¢ Pero como entonces conciliar la experiencia genui-
na de la musica con nuestros legitimos intereses de investigacién?

Pensamos que entre ambas actitudes existe una doble relacién de opo-
sicién y complementariedad. Por una parte, es cierto que en algin sentido
son formas antagonicas y excluyentes. Asistir a la ejecucion de una obra,
en efecto, se caracteriza por el poder que tiene la misica de imponerse en
ese momento a nuestra consideracién, mas alld de cualquier interés de la
conciencia estética o histérica; es decir, por su rotunda actualidad y si-
multaneidad para con su auditorio. De ahi que su modo de ser no sea el
de responder a nuestras preguntas, sino el de hacerse valer como auténtica
experiencia artistica.

Pero, por otra parte, es innegable que cuanto mds nos entregamos a la
experiencia viva de una obra musical, mis nos vemos expuestos a su capa-
cidad de interpelarnos. Es en esta capacidad que tiene la musica de dirigir-
se a nuestro ser interior y conmoverlo donde se originan, asimismo, y se
siguen unas a otras en rapida sucesion, las preguntas que han de llevarnos
a una mejor comprension de la obra. S6lo en el afin de profundizar en la
experiencia plena de una obra musical es que comenzamos a interrogar-
nos verdaderamente acerca de ella. Es entonces cuando todas sus formas
de representacion, aun aquellas que hemos sefialado como imperfectas, se
convierten en huellas perceptibles, indicios que podemos seguir en pos de
su grandeza, convirtiéndose eventualmente en fuentes de la investigacion
musical. Y efectivamente lo son, desde el momento en que les dirigimos
las preguntas que, desde el enfoque de nuestra disciplina, en verdad nos
interesa llegar a responder. Mads alla de estas fuentes, que se encuentran
inmediatamente relacionadas con las producciones del arte musical, estan
por supuesto las fuentes biogrificas, histéricas, arqueoldgicas, etc., que
son imprescindibles de diversas maneras en el estudio de la musica. Pero
ademds de someterse a la critica imperante en las diferentes disciplinas
humanisticas, éstas s6lo tendran el rango de fuentes de la investigacion
musical cuando su utilizacién se rija por el designio de alcanzar una com-
prensién mas plena de la musica y sus creaciones.

Volviendo al ejemplo de nuestra presunta investigacion sobre los cuar-
tetos mexicanos decimonénicos, ¢qué consecuencias podemos derivar a
partir de la afirmacién que hemos hecho acerca de la importancia de la
experiencia viva de la musica en la investigacién musical?

En primer lugar, creemos haber alcanzado una perspectiva mds am-
plia y una definicién mds precisa del significado de nuestros propositos.
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Mientras que en un principio partimos de una serie de preguntas un tanto
abstractas acerca de las caracteristicas formales de las obras, su valor en
relacién con otras composiciones similares, su trascendencia dentro de
la tradicién musical mexicana, etc., ahora hemos focalizado el verdadero
objeto de nuestras indagaciones en el intento de comprender a fondo las
piezas que integran este repertorio, entendiendo por comprender, en este
caso concreto, la capacidad de acceder verdaderamente a la experiencia
de estas obras en cuanto creaciones artisticas.” Este objetivo nos permite
distinguir con claridad las multiples tareas que quedan por hacer y la je-
rarquia que existe entre ellas, si es preciso reconocer alguna.

Lo primero que salta a la vista es la imposibilidad de aproximarnos
a la realidad de estas obras, pues hasta ahora han permanecido pricti-
camente inéditas. En efecto, de las pocas composiciones que conforman
este repertorio, s6lo una ha sido publicada y disponemos apenas de dos
de ellas en grabaciones comerciales.® ; Cémo, entonces, habiamos tenido
el atrevimiento de emitir opiniones acerca de su valor artistico e, inclu-
so, de esbozar un plan para averiguar tanto el sentido de su aparicién en
una época determinada como su trascendencia en la evolucién posterior
de nuestra musica? En el caso de nuestro ejemplo, nuestros intentos de
investigacion deben dirigirse a garantizar justo la posibilidad de acceder
a la experiencia de dichas obras; es decir, a procurar los medios para su
ejecucion adecuada.

Lo que aqui comienza a perfilarse es la urgencia de abocarse a un gé-
nero de investigacion especifico, cuya relevancia en todo intento de hacer
musicologia -incluyendo nuestra presunta investigacion sobre los cuarte-
tos mexicanos del XIX- es crucial; a saber, la filologia musical. La nocién
de filologia se ha expuesto tantas veces, y tan maravillosamente por una
variedad de autores, que resulta superfluo intentarlo nuevamente en este
lugar. Recordemos, no obstante, que el impulso decisivo en esta vertiente
de la actividad académica proviene del anhelo de percibir en su integridad

7 Dilucidar qué es lo que significa abrirse a esta vivencia de las obras musicales en cuanto
tales, lo que esta posibilidad demanda de nosotros y el papel que el lenguaje desempena en
todo este proceso, es una cuestion de fundamental importancia en una teoria hermenéutica del
arte musical que, lamentablemente, no podemos tratar en este espacio. No obstante, para los
propositos de este escrito, creemos que la idea de abrirse a esta experiencia es suficientemente
evocadora de la actitud hacia la musica a la que aqui nos referimos.

8 La obra mis afortunada en este sentido ha sido Trois Miniatures, de Gustavo E. Campa,
publicada por Breitkopf & Hirtel, en 1890 (en una edicién agotada e inaccesible en la actuali-
dad) y que cuenta ya con dos excelentes grabaciones: Miisica mexicana. Cuarteto Latinoame-
ricano, México, CNCA, UNAM, INBA, CENIDIM, 1993, Serie Siglo XX, vol. IX y Cuar-
tetos mexicanos desconocidos. Cuarteto Ruso-Americano, México, Quindecim, 1998, QP027.
La otra pieza disponible en grabacion es el Cuarteto de cuerdas de Guadalupe Olmedo, que se
incluye en el segundo de los fonogramas citados.
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y eventual perfeccion las producciones del arte, especificamente literario,
aunque sus métodos pueden aplicarse a otras especies artisticas. De acuer-
do con Gaetano Righi: “el titulo de fil6logo hace pensar en una persona
capacitada para descifrar, leer, interpretar, examinar con sus propios 0jos
y reconocer la integridad de un documento, para dar razén del mismo,
juzgarlo, valorarlo o determinar con precision su forma original.” La
frase es perfectamente aplicable al fildlogo de la musica, esto es, al musi-
c6logo que se aboca a la fijacion y explanacion de una obra musical. Esta
labor, aunque preliminar con relacién a otras disciplinas musicolégicas,
tales como la elaboracion historica, el discernimiento del gusto y la agu-
deza interpretativa o critica, es un antecedente imprescindible en todo
proyecto musicolégico. Es importante sefialar que la actividad filolégica
no consiste en una simple actividad de copia, puramente mecdnica, sino
que supone la aplicacion de una serie de capacidades y técnicas de critica
textual especificas, ademas de un profundo conocimiento musical y mu-
sicolégico.

Pues bien, sin este trabajo previo de filologia musical, nuestra investi-
gacién sobre los cuartetos mexicanos del siglo XIX andara a la deriva. Es
cierto que las preguntas que nos hicimos acerca de ellos desde un princi-
pio iban en el sentido de alcanzar a comprenderlos mejor, pero nunca nos

9 G. Righi, Historia de la filologia cldsica, Barcelona, Editorial Labor, 1969, p. 12.
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propusimos lograr este objetivo de manera explicita, como si la represen-
tacion adecuada de las obras fuese algo que podia darse por descontado,
por demasiado obvio. Pero esto supone una grave ingenuidad filolégica.
Muy por el contrario, sélo cuando nos proponemos de forma delibera-
da representarnos con la mayor fidelidad posible las obras en cuestién,
aproximandonos lo méds cercanamente posible a su idealidad artistica y
reconociéndola fehacientemente en cuanto texto musical, es que seremos
capaces de alcanzar este objetivo. Solo en este contexto adquiere verdade-
ra significacion el analisis formal y estilistico de las obras.

Otro aspecto importante para el éxito de cualquier empresa musico-
l6gica se refiere al desarrollo de la investigacion histérica y biogrifica,
pues sélo ubicando las obras en su situacién vital concreta resulta factible
interpretarlas criticamente en una forma adecuada. Al respecto, al abo-
carse a estos temas, es preciso que observemos el mismo rigor teérico y
metodolégico con que actian los historiadores en otros campos del saber
histérico. Aqui también serd de fundamental importancia guiarse por el
objetivo de alcanzar una mejor comprension de las obras musicales del
periodo que se estudia, asi como de la tradicion musical en su conjunto.

En el caso de nuestra fingida investigacion sobre cuartetos del XIX,
es indispensable que conjuguemos en una sola perspectiva histérico-fi-
lolégica los dos enfoques mencionados. En este sentido, ademas de fijar
y explanar las obras que conforman este repertorio, debemos de elabo-
rar, asimismo, con los pocos datos disponibles, un esquema biografico y
un catilogo de obras de cada uno de los compositores en cuestién, a la
vez que elaborar cuadros cronolégicos que nos permitan tener una idea
clara del panorama histérico de la época. Sélo conjugando ambos enfo-
ques sera posible conseguir una mejor inteligencia de nuestro tema. Por
ejemplo, si contrastamos el Cuarteto nim. 1 de Cenobio Paniagua con
el Cuarteto en fa # menor de Ricardo Castro, haciendo caso omiso de la
posicién que guardan estas obras dentro de la produccién de sus respecti-
vos compositores, el resultado serd verdaderamente desastroso y sélo nos
conducird a confusién en cuanto al significado artistico e histérico de las
obras. En efecto, aunque ambas composiciones son relativamente cerca-
nas desde un punto de vista cronolégico, en el contexto de la produccién
de cada uno de sus autores ocupan un lugar bien diferente, pues la primera
es una obra de madurez (a juzgar por sus rasgos estilisticos, pues la fecha
de composicién se desconoce) mientras que la segunda lo es de juventud.
Ambas obras son admirables desde diversos puntos de vista, ambas dan
testimonio elocuente de la potencia creativa y del rango artistico de sus
autores, pero aunque no es posible explicar aqui los pormenores del caso,
podemos afirmar que nada de esto es evidente de suyo, sin la considera-
cion de los factores contextuales pertinentes.
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Pero deciamos anteriormente que una obra de arte musical sélo com-
parece ante nosotros en cuanto ejecucién. ;Como se relaciona esta tesis
con la precedente, relativa a la necesidad de aproximarnos al estudio de
las obras del pasado desde una doble perspectiva filolégica e histérica? En
realidad no hay contradiccién entre ambas. Como habiamos mencionado
anteriormente, el enfoque recién expuesto no constituye una finalidad
en si mismo, sino que estd supeditado fundamentalmente a la compren-
sion de la esencia y el sentido de las obras musicales, las cuales sélo son
accesibles mediante su ejecucion. La cuestién aqui es otra. ;Quién es el
encargado de realizar esta ejecucién? ¢Es una prerrogativa del intérprete
o también agentes tales como el compositor, el critico, el musicélogo o el
escucha de la obra la realizan a su manera?

Creemos que la respuesta a esta pregunta se da implicitamente en la
afirmacién acerca de la equivalencia entre ejecuciéon y modo de ser de
una obra musical. En efecto, lo que aqui se pone en juego es un principio
ontoldgico, segun el cual el acceder a la ejecucion de una obra significa la
posibilidad de percibir su ser y sentido, y a la inversa, el acceder al ser y
sentido de una obra sé6lo se hace posible en la medida en que somos capa-
ces de representarnosla en su ejecucion. Esto es valido, en principio, tanto
para el intérprete de una obra como para su auditorio, tanto para el autor
de la obra durante el proceso de composiciéon como para el investigador y
el critico musicales que luego juzgan sus creaciones, etc. Serfa imposible
hacer en este momento un analisis de los modos de ejecucion de una obra
musical especificos que en cada caso se ponen en juego. Nos atenemos en
este punto a la precomprension que cada uno de nuestros lectores pue-
de tener al respecto, la cual por lo general es suficiente para conseguir
una orientacién general. Ahora bien, de todos los agentes que participan
de diversa manera de la experiencia musical, ¢quién es el indicado para
conducir la busqueda del auténtico sentido de una obra, el compositor,
el intérprete, el investigador, el critico o, acaso, simple y llanamente, el
oyente de la obra?

Al respecto me parece que no hay entre estas distintas actitudes hacia
la obra musical una relacién de contraposicion, sino que entre ellas se
pone en juego una reciproca implicacion e interferencia. En todo caso, si
hubiera que privilegiar entre ellas a alguna, me parece que el primer sitio
lo tendria el oyente. No s6lo las preguntas del especialista, sea musico o
investigador, ni tampoco todas ellas, son verdaderas preguntas. Tampoco
los resultados a los que llega la investigacion musical son necesariamente
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superiores a los que surgen del buen sentido del amante de la musica. Es
cierto que el dominio del lenguaje musical y el conocimiento de sus c6di-
gos son una poderosa herramienta en la investigacion de la musica; pero
no todas las preguntas decisivas en nuestro propésito de comprenderla
pasan por ahi, y si muchas veces lo obstruyen. En cualquier caso, no de-
bemos olvidar que es la voluntad de tener una experiencia genuina de la
musica la que nos permite plantearnos verdaderos temas de investigacion;
y no habré fuentes en absoluto para nosotros mientras esto no suceda. Es
falso que la tnica forma de comprender la musica sea la de producirla;
otra fuente de comprensién, acaso la mds poderosa, es la escucha atenta:
no es infrecuente descubrir mel6manos con un oido y una memoria musi-
cales superiores a los de algunos musicos educados profesionalmente. Por
lo demas, para decirlo en términos kantianos, la congenialidad del oyente
es afin y solidaria con la genialidad del artista creador y en nada se con-
funde con la actitud, por lo demds comprensible, de quien cierra puertas
y ventanas al llamado del arte de los sonidos.
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Los articulos perlodlstlcos de
? Ricardo Castro!

i

Gloria Carmona

Como su condiscipulo y amigo Gustavo E. Campa, y probablemente in-
fluido por él, Ricardo Castro (1864-1907) tomé la pluma en varias ocasio-
nes para dejar registro de aquellos acontecimientos musicales de mayor
significacion, como es el caso de los siete primeros articulos periodisticos
aqui recogidos. Su estancia en Europa de 1903 a 1906, le proporcionaria,
asimismo, un rico material que el musico aproveché no sélo para cumplir
con el compromiso contraido en México de publicarlos en el periédico
El Imparcial, sino para exteriorizar sus impresiones y hacer participe al
publico mexicano de la calidad y proporcion con que la actividad musical
se desarrollaba en el Viejo Continente.

Es cierto que las paginas sobre musica y musicos escritas por Campa?
superan en nimero y expresion a las de Castro, es decir, son mas abundan-
tes y literarias, si bien con un tono prosopopéyico que hoy las avejenta,
frente a la sencillez, la forma directa y espontanea con que se desenvuelve
Castro en las suyas. En otras palabras, Campa se advierte mas apto en la
expresion literaria y Castro mucho mis instigado por el aprecio y el juicio
musicales. Ambos, formados en la catedra del compositor Melesio Mora-
les, tuvieron en éste no s6lo al maestro, sino el antecedente inmediato del
compositor en ejercicio del critico musical.

Advirtamos, respecto a esto ultimo, que los primeros esbozos de va-
loracién musical nacieron en los albores del siglo XIX en México en las
expre51ones y comentarios del pablico, cuando el teatro y la musica de-
vinieron funciones publicas. Conforme surgleron y aumentaron las pu-
blicaciones periddicas, los comentarios e “impresiones” le siguieron en

' El presente trabajo constituye el estudio preliminar al libro que, con el mismo titulo, re-
tne la edicién critica de las veinte colaboraciones periodisticas que el musico Ricardo Castro
(1864-1907) escribié entre 1900 y 1906 en México y desde Europa. En esta ocasion publica-
mos s6lo dos de sus textos mas representativos.

2 En 1892 El Duque Job escribfa: “Nadie entre nosotros ha dado a conocer por medio
de articulos bien pensados, bien escritos, el espiritu, las tendencias y la vida de los grandes
compositores modernos, como Gustavo Campa. Cuando retna en un tomo esos estudios,
como sospecho que lo har, su libro serd escasa y deleitosamente leido. Esto es un elogio”. “El
primer concierto” en E/ Partido Liberal, 23 de junio de 1892.
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séquito. De esta manera, los escritores hechos en el periodismo fueron los
primeros criticos en registrar las expresiones musicales asociadas al drama
musical —género que primero se impuso en México con un arrebato que
duré todo el siglo. Es asi como el poeta José Maria Lafragua (1813-1875),
por ejemplo, le dedica a la cantante Marietta Albini (1826-1894) una de
sus poesias llamandola “intérprete feliz” de Bellini, mientras el dramatur-
go Fernando Calderén (1809-1845) se pregunta “...;Y puede el arte/ a tal
punto llegar? Celeste Albini,/ el pueblo mexicano te tributa/ justos aplau-
s0s, y en tu noble frente/ cifien las artes inmortal corona./” La valoracién
“impresionista” o subjetiva se dio con mayor holgura en la prosa, de ahi
que escritores como Guillermo Prieto y Manuel Payno hayan dedicado
exaltadas crénicas a la musica en El Siglo XIX. En una segunda época,
fueron Altamirano, Gutiérrez Naijera con su corimbo de seudénimos, y
los periodistas Enrique Chavarri, Olavarria y Ferrari y el propio Alfredo
Bablot hicieron otro tanto en los numerosos periédicos que florecieron
y se multiplicaron en la segunda mitad del siglo, y si bien con mayor
sindéresis en lo que respecta al conocimiento y gusto por la musica, su
expresion no sobrepaso la apreciacion subjetiva.

Muy temprano, sin embargo, encontramos las primeras muestras de
valoracion musical objetiva en las preciadas crénicas que Fanny Erskine,
la famosa Marquesa Calderén de la Barca,? ofrece en sus “cartas de rela-
cion”. Escribe Fanny sobre la cantante mexicana Maria Jesis Cepeda y
Cosio:

Cuatro o cinco de las jévenes y varias de las sefioras casadas tienen voces soberbias; y la de
las que cantaron en el coro ninguna es mala. La mas hermosa que yo haya oido nunca, es la
de la sefiorita Cosio. Si ella puede estudiar en Italia, me atrevo a predecir que ha de rivalizar
con la Grisi. Tal profundidad, tanto volumen, extensién y dulzura, con tanta riqueza de

3 Frances Erskine Inglis, marquesa Calderén de la Barca (1806-1882), natural de Edinbur-
go, Escocia (GB), se estableci6 con su familia en Boston, Mass., EUA, donde contrajo nupcias
con Angel Calderén de la Barca, ministro plenipotenciario de Espaia en México, a donde
llegé el matrimonio a fines de 1839 y permanecié hasta mediados de enero de 1842. Durante
este tiempo, la sefiora Calderén sostuvo una copiosa correspondencia con su familia, de la que
en 1843 se publicaron en Boston cincuenta y cuatro cartas con el titulo Life in Mexico during
a Residence of Two Years in that Country, prologadas brevemente por el historiador estado-
unidense William H. Prescott. Convertida al catolicismo, a la muerte de Calderén ocurrida en
1861 se retir6 al convento de Anglet, en Biarritz, Francia, de donde fue requerida por la reina
Isabel IT de Espaiia para hacerse cargo de la educacién de la Infanta Isabel. Cuando la Revo-
lucion de 1868 destrono a la Reina, sigui6 a la familia real en su destierro y regresé con ella al
restaurarse la monarquia en 1874. Ces6 temporalmente en sus funciones al casarse la Infanta
con el conde Girgenti, fallecido poco tiempo después. Desde entonces no dejé mas a la Infanta
viuda. Alfonso XIT le concedi6 el titulo de “marquesa Calderén de la Barca” en 1876. Murié
en el Palacio Real de Madrid, pero sus restos fueron depositados junto a los de su esposo en el
Cementerio de Polloe de San Sebastian, Espaa.
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tono en las notas altas, rara vez se dan juntos. Canté un solo con tales matices, que crei que
el piblico que se encontraba en la nave de la iglesia no resistiria la tentacién de aplaudir.
Otras hay cuyas voces son mucho mas cultivadas y que poseen infinitamente més escuela,
pero al hablar de la sefiorita Cosio me estoy refiriendo a sus facultades naturales.

Portada de Valse caressante (Biblioteca
del Conservatorio Nacional de Mdsica).

Ni el brillo, ni el gracejo, el spleen, la palabra chic, o las alusiones a la
moda femenina, hacen de las crénicas de Fanny Nataly, Titania (;-1891)
—la segunda Fanny, inglesa como su antecesora—* mejores ejemplos de

* Soprano de origen irlandés, Fanny Nataly se educé en Boston, EUA, donde la profesién
de su padre, banquero, lo obligé a residir con su familia. Fanny llegé a México en 1861 con
su hermana Agnes, también cantante, en la Compaiifa de Opera Italiana del empresario Max
Maretzek, en la que figuraba también el tenor Enrico Testa. En 1865, ya casada con Testa,
Fanny formé con él y otros cantantes, italianos y mexicanos, una compaiia de 6pera que se
sostuvo con mucho decoro en el Circo Chiarini a precios populares y cuyas funciones hubo
de suspender ante la llegada de la Compaiiia donde figuraba Angela Peralta, con quien Fanny
cant6 en varias ocasiones. De nuevo en gira por La Habana y Europa, los esposos Testa re-
gresaron a México en 1871 con la Compaiiia que trajo al famoso tenor Enrico Tamberlick, y
a partir de entonces residieron definitivamente en suelo mexicano. El matrimonio ocup6 un
departamento en el Hotel de Iturbide, donde solian recibir a sus discipulos y amigos, musi-
cos y nedfitos, para improvisar y hacer musica. Testa fue llamado al Conservatorio Nacional
donde ejerci6 la docencia. Entre sus alumnos destacé la soprano Rosa Palacios. La educacién
de Fanny le permiti6 a su vez aceptar alumnos particulares, pero sobre todo ejercer el perio-
dismo musical. Utiliz6 para ello varios seudénimos: Amneris, La-re-do, pero fue conocida
sobre todo como 7itania. Altamirano le dedicé la tercera de las ocho Cartas Sentimentales que
escribe y Gutiérrez Ndjera trab6 con ella una célebre polémica. Su produccién, abundante, fue
muy leida. Muri6 en 1891.
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critica objetiva o “cientifica”. Ante su actividad intensa y copiosa en el
género, que cultivé en mds de media docena de periddicos —entre diarios,
semanarios, revistas literarias y para mujeres—, en un lapso, si no conside-
rable, si culturalmente importante por el variado y numeroso despliegue
artistico de los afios mas granados del porfiriato, la produccion de Titania
se ubica en la crénica descriptiva, que tiene como propésito el de intro-
ducir y aleccionar al ptblico villamel6n en las manifestaciones artisticas,
para lo cual se extiende en explicaciones histéricas sobre la obra, el autor,
o bien sobre la tesitura y calidad de los cantantes que, obviamente es lo
que maneja con la soltura propia de su profesion. Fanny, sin embargo,
creé un estilo. Su encanto fluye de este savoir faire, en el que la frivolidad,
lo mundano, su erudicién cosmopolita, adquieren junto con la musica, un
valor estético para el manual de la burguesia ilustrada del porfiriato.

Sélo de paso mencionaremos a Francisco Elorriaga—anterior a Titania—,
y a Pablo de Bengardi.’> —contemporaneo de la misma—, para detenernos
en el compositor Melesio Morales (1838-1908), musico que exhibi6 to-
das las cualidades requeridas para convertirse en el primer profesional
serio y consciente en el ejercicio de la critica musical “cientifica”. Desde
la expresion menos elaborada, como la cronica periodistica, hasta la va-
loracién mas compleja en el ambito de la composicién musical, mexicana
y extranjera, Morales da muestra no sélo de firme conocimiento y erudi-
cién musicales, sino de un alto sentido critico, por desgracia no siempre
fincado en razones y justificaciones puramente musicales, sino obcecado
muchas veces por su lealtad a la tradicion y a la escuela italiana de la que
fue partidario acérrimo. Resalta, sin duda entre sus escritos el que dedica
Morales a “Verdi y su Falstaff”, publicado con ocasién de su estreno en
Meéxico por la Compania de Sieni el 7 de octubre de 1893, tan sélo ocho
meses después que en la Scala de Mildn. En el texto convive la emocién
“impresionista” de una obra cuyo género parecia inabordable por el autor
de Rigoletto, con la disecciéon del compositor que emprende el andlisis
de una partitura que habiendo “regresado a lo antiguo”, renueva toda
su perspectiva. Escrito en forma accesible, sin vaguedades sentimentales,
ni ornamentos literarios, su estructura bien planteada otorga frescura y
amenidad a un asunto tan serio, como lo es el desmenuzamiento te6ri-
co. Su manera es sobria, pero firme, y su lenguaje enormemente fluido y
rico, nos atreveriamos a calificarlo de “moderno”. Como los galicismos
y las palabras en francés estin de moda, Morales se empeiia, a lo largo del
discurso, en la paremia y las palabras italianas, consciente de reforzar el

> Bajo profundo, de origen seguramente italiano. Llegé en 1892 en el elenco de la Compa-
fifa italiana de Napolen Sieni. Radicado en la ciudad de México, figuré en otras temporadas y
conciertos. Fue maestro en el Conservatorio Nacional y ejercid, con pulcritud y conocimien-
to operistico, la critica en el periédico El Universal.
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orgullo de su educacién en Italia, asi como de consolidar su estirpe ita-
liana en tanto compositor: Verdi, Rossini, Pergolesi, Cimarosa, Morales
—parece decir—, hijos de la patria del bel canto. En suma, “Verdi y su Fals-
taff” debe considerarse un breve y notable ensayo critico sobre la 6pera.
Ejemplar tinico y contundente de critica moderna, debié ser poco enten-
dido si, como el propio Morales lo asienta y lo repite incansablemente, la
inopia artistica del pais lo ha colocado en el papel de “beligerante activo”®
Pero la verdad es que, obsesionado por la tradicion, su afin beligerante
lo convirtié en amargo misoneista, que deja a un lado la claridad de toda
critica objetiva para mirar con el gran angular de lo personal todo asunto
relacionado con la musica. En otra forma no se explica la agresiva polé-
mica que le suscita la 6pera de quien fuera uno de sus mejores alumnos,
Gustavo Campa, como se verd mas adelante.

La produccién periodistica de Melesio Morales fue muy variada en te-
matica: lo mismo intenta asuntos de historia y biografia musicales, como
breves resefas criticas de funciones de 6pera. Entre los articulos mds in-
teresantes se encuentran aquellos que aluden a la ensefanza en el Con-
servatorio Nacional, y no dejan de tener importancia los que, bajo su
penetrante mirada, se refieren a la situacion del arte musical en México en
su momento. Es cierto que su actividad en este campo no fue la de critico
a ultranza, como pudo haberlo sido la de 7itania o Pablo de Bengardi-,
pero es indiscutible que le corresponde el mérito de haber inaugurado la
critica cientifica. Para lograrlo, sus recursos fueron los de un conocedor
de oficio, los de un compositor que supo desentrafiar sin obsticulos los
mecanismos de una partitura y calibrar su originalidad y funcién dentro
de ella. Es pues importante concluir aqui, que s6lo quien estd inmerso en
el conocimiento vivo de la creacion musical, como el compositor o el mu-
sico ampliamente preparado, puede cumplir con los requisitos del critico
y la critica cientifica.

En este marco, ni Campa, ni Castro —alumnos ambos de don Melesio,
y también compositores—, superaron al maestro en el intento. Es verdad
que tampoco se lo propusieron. Para Castro, la valoracion fue una activi-
dad circunstancial que realiz6 espontineamente, pese a que la perspectiva
de los acontecimientos, las impresiones y los comentarios que le suscitan
no dejan de ser una ventana personal que discrimina o acepta una reali-

6 ...y no hay otro camino por recorrer, sefior Carrillo —expresa Morales en su articulo
“Julidn Carrillo”, escrito en 1905—; el medio en que vivimos es enervante y la situacién propi-
cia para el arte nacional no estd formada todavia; formarla es el crudo deber que nos incumbe
hoy a los beligerantes activos. Entre [Venga] el aventajado profesor a nuestras filas a trabajar
por el “mafana” que vamos preparando a nuestros infortunados sucesores, y renuncie, aun-
que sea de mala gana como lo han hecho ya otros autores, a los laureles que corresponden de
derecho a sus talentos en el presente”.
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dad sonora, esto es, la “enjuicia”. Miramos a través de sus 0jos y oimos
a través de sus oidos. Al mismo tiempo, este desconocido nos habla de si
mismo, de sus elecciones y predilecciones, afinidades, emociones y expec-
tativas. Aqui encontramos, pues, el valor que a distancia de mas de cien
afios pueden tener estas paginas.

Portada de Los campos para piano
(Biblioteca del Conservatorio Nacional
de Mdsica).

Pero si los primeros articulos escritos en México, asi como los prime-
ros enviados desde Europa, no pretenden alejarse de la resena y la nota
periodistica (“aqui van unas cuantas lineas escritas con la intencién de
resefiar, aunque sea ligera y torpemente algo de lo mas notable que hemos
oido” —manifiesta-), pareceria que hay en este propésito la timidez propia
de quien se inicia. Elude, eso si, la critica de toga y birrete de quien suele
condenar y anatematizar y adopta en cambio la actitud del guia que lleva
de la mano al lector, lo instruye y —lo que es mds importante- le ensefia a
que en tratandose del arte, y en particular de la musica, no hay absolutos.
De ahi la dificultad del musico para descalificar a Paderewski por sus ex-
cesos, para condenar a Carrefio por carecer del filo expresivo en la musica
de Chopin, o sin misericordia execrar de una obra primeriza. Castro se
siente mucho mds comodo en la expresion y valoracién de indole didac-
tica, infinitamente mds enriquecedora para un publico que, por lo exiguo
de su medio y de sus conocimientos, requiere mis de un sélido y amplio
criterio artistico que de juicios determinantes. La intencién didactica sera
pues una constante a lo largo de su periodismo critico, aun de las dltimas
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entregas enviadas desde Europa, en las que su expresion literaria se refina
y precisa y sus razonamientos adquieren el desembarazo y aplomo de una
voz autorizada.

Castro no deja de comunicarnos en forma directa, de su propia emo-
cion ante el nimero y calidad de conciertos, especticulos y actos relacio-
nados con la misica, como en ese primer articulo que intitula “Impre-
siones artisticas”, en el que su revista se vuelve admiracién franca y viva
ante la batuta de Felix Weingartner y el virtuosismo de la Orquesta de los
Conciertos Lamoureux en la Sinfonia “Pastoral” de Beethoven y el poe-
ma sinfonico Mazeppa, de Liszt. Lo mismo acontece con el cello de Ca-
sals en “La musica sacra en Roma”,” el violin de Jan Kubelik en “El arte
musical”, la voz de Salomé Krusceniski, de Jean de Reské o Chaliapin.

El aprecio de compositor por la musica de otros compositores mas o
menos contemporaneos, nos aproxima a conocer sus preferencias, pero
también a imaginar hacia dénde dirigiria sus pasos en la propia creacion.
Wagner lo deslumbra, no hay duda, y asi lo manifiesta en una de las dos
cartas personales que se conservan del musico. Y no es que desconociera,
o recién descubriera la misica de Wagner, pues en realidad Castro habia
tenido la oportunidad de asistir en México a las funciones que la empresa
Locke dio en 1891 en el Teatro Nacional de México, donde tuvieron lugar
las primeras audiciones de Tannhauser, EL bugue fantasma, Las walkirias,
ademis de Lohengrin que la Compaiiia de Sieni puso el afio anterior. Pero
tal vez la falta, no digamos de buenas orquestas, sino de una orquesta
simplemente, y un buen director, la homogeneidad de los elencos, la pro-
piedad en la fastuosa decoracion y vestuario, pudieron haber hecho la
diferencia, no obstante que Locke habia traido consigo a México un elen-
co de diecinueve solistas, una orquesta de cincuenta componentes con su
director, un gran coro mixto, un director de escena, el apuntador y varios
pintores para el decorado. Sin duda habia en la musica de Wagner algo
maés que removia el estro de Castro compositor.

Se advierte imborrable, asimismo, la huella que deja en nuestro ma-
sico la Tercera Sinfonia de Brahms, “obra colosal que debe clasificarse
entre las mas grandes que haya producido el genio moderno” —escribe en
“El arte en Ginebra”. La Segunda Sinfonia de Giuseppe Martucci (18856-
1909) “sobre todo cuando dirige Arturo Toscanini” —precisa—, es otra de
las obras que despiertan su atencién y vivo interés. Y aqui desliza el mu-
sico una frase que nos aproxima al grado de modernidad que se permite
el compositor, lo que deja entrever, hasta donde es posible, la indole de su

7 No es imposible pensar que la interpretacién de Casals al Concierto para cello de Eu-
gen d’Albert del que nos habla Castro en “El arte en Ginebra” haya contribuido a la idea de
escribir el suyo para este instrumento.
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admiracién, no obstante que el planteamiento termina aparentemente en
incégnita indescifrable. Dice Castro con respecto a Martucci: “...pero su
mérito mayor estriba en que Martucci no ha copiado, ni imitado servil-
mente a los grandes maestros, sino que tomédndolos por modelo, sin los
rebuscamientos y decadentismos de muchos modernos, ha sabido con-
servar su propia personalidad.” (El subrayado es nuestro) Y mds adelante
agrega lo siguiente: “es indudable que Martucci no sélo es un erudito de
primera fuerza, sino uno de los grandes sinfonistas actuales, que puede
figurar al lado de Ricardo Strauss o de Claudio Debussy.”

¢En quién pensarfa Castro con el calificativo de “musicos modernos,
rebuscados y decadentistas”?® Y al hablar de Strauss y Debussy, como de
los grandes sinfonistas actuales, valga por Strauss, que compuso cuatro
sinfonias, ¢pero Debussy con tan s6lo dos, la primera considerada fruto
primerizo, y la segunda, inexistente en razon de su pérdida temprana?
Esto tltimo nos lleva a pensar que la referencia de Castro a uno y otro no
se da en el terreno de la sinfonia como forma, sino en el de su amplitud
sonora, esto es la orquestacion, porque ambos musicos resultan ser, cada
cual a su manera, grandes maestros del color y la textura orquestales.

Pero ¢realmente expresa Castro, o menciona de paso siquiera alguna
idea con respecto a la eclosion de libertad que se desprende de las nuevas
maneras de componer, del rechazo al academismo, la imperceptible rup-
tura que comienza a gestarse en relacion a la tonalidad? ¢O fue su mo-
mento en Europa prematuro para plantearse estas interrogantes? Hay un
silencio significativo a lo largo de sus articulos y especificamente respecto
a Debussy, de quien debié haber oido alguno de los tres Nocturnos para
orquesta (1897), L'apres midi d’un faune (1894), algo de Pelléas y Meli-
sande (1902). (Para el estreno de La Mer (1905) Castro se encontraba en
Ginebra).

Excepcionalmente, la Suite op. 18 de nuestro compositor, obra escrita

pubhcada en Parfs, y con toda seguridad la dltima de sus partituras para
piano solo, parece responder al silencio del compos1tor y a los imperati-
vos del critico. En ella, Castro cumple con seguir el modelo de los grandes
maestros del pasado, siglos XV y XVI, con el empleo de ciertos arcaismos
(el fabordén, la forma elegante y un tanto elegiaca de la sarabanda como
segundo movimiento), pero satisface asimismo las instancias del presente,
es decir, las de la libertad tonal. Esta se manifiesta al final de la pieza, en

8 Catorce afios después, Manuel M. Ponce escribia “Debussy y Strauss sélo tienen un

punto de contacto: el afdn a veces morboso de originalidad” (“La musica después de la Gue-
rra” en Revista Musical de México, tomo I, nim. 1, México, 1919.) Y Alba Herrera y Ogazén:
“Debussy, como Strauss, fue original primero; y luego se propuso serlo mucho mds. De aqui
ciertas extravagancias [...], esas exquisiteces enfermizas en su rebuscamiento”. ( en Puntos de
wvista, Secretaria de Gobernacién, México, Direccién de Talleres Grificos, 1920.)
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los momentos en que la toccata —o “capricho” en este caso— se resuelve en
una sucesion de acordes que forman una escala de tonos enteros, sin que
el circulo tonal desaparezca (fa#-Re bemol-Fa#). No hay mas que admi-
rar la sutil y refinada solucién personal al modelo del compositor, que es
en realidad la suite Pour le Piano de Debussy, solucién que bien podria
llamarse “Homenaje a Debussy”. De esta manera, la Suite op. 18 de nues-
tro compositor deja muy atrés el siglo XIX, para voltear irremisiblemente
el rostro hacia el XX.

Para concluir, las colaboraciones periodisticas de Ricardo Castro con-
figuran un panorama muy nutrido de la vida musical mexicana y europea
en los primeros afios del siglo XX. Es cierto que al vaivén de la moderni-
dad ha dejado en la oscuridad, o en la penumbra, el renombre de la mayor
parte de sus protagonistas. Aun con tenue o deslumbrante luz, otras han
seguido brillando, mientras que, como en el caso de Ricardo Castro, otras
revivirdn.
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T<|>? Impresiones artisticas*

[El maestro Castro, al partir para Europa, nos ofrecié enviarnos
las impresiones artisticas de su viaje. Hemos recibido su
primera carta, que creemos sera leida con gusto.]

[Paris,] febrero 15 de 1903

Increible es el movimiento artistico que hay aqui en estos momentos:
musica de cimara, musica religiosa, audiciones sinfénicas, virtuosos cé-
lebres, gran 6pera, 6pera cémica, conferencias, conciertos, etcétera, todo
ello diariamente, por la noche y en matinées, sin poder dejarse un punto
de reposo, saturado de arte el ambiente que se respira, jde arte grande y
verdadero! —Cémo hablar de todo?— En la imposibilidad de hacerlo sin
extenderse demasiado, aqui van estas cuantas lineas, escritas con la inten-
ci6n de resefiar, aunque sea ligera y torpemente, algo de lo mas notable
que hemos oido.

La condenacion de Fausto

En los Conciertos Colonne! la Damnation de Faust, leyenda dramdtica
de Berlioz, quiza su obra maestra, en donde ha puesto todo su genio,
reuniendo en una orquestacién soberbia, las melodias las mas diversas,
dulces y penetrantes, tiernas y dramaticas, de expresion y savia intensas.
Por la originalidad de la composicion en donde estin mezclados un alto

* Este articulo, en forma de carta al periédico El Imparcial, fue firmado por el autor el 15
de febrero de 1903 en Paris y se publicé en ese diario el sibado 16 de marzo siguiente con el
titulo que conservamos.

! Los Conciertos Colonne se crearon por decision del violinista Edouard Colonne (Paris,
1838-1910), después del fracaso econémico de la Asociacion Artistica de Conciertos del
Chatelet, fundada por el editor Hartmann, con el fin de dar a conocer las obras de los compos-
itores franceses contemporaneos. Habiendo ejercido la direccién musical de estos conciertos,
Colonne tuvo la idea de constituir una asociacién civil, financiada por suscripcion permanente
que se fij6 entre 25 y 100 francos. El primer concierto se llevé al cabo el 15 de noviembre de
1874 en el Teatro del Chatelet; de ahi que también se conocieran estos conciertos como “del
Chatelet”. Antiwagneriano por conviccion, la lista de obras francesas estrenadas por Colonne
fue numerosa: La condenacion de Fausto de Berlioz, el Preludio a la siesta de un fauno de
Debussy, la Sinfonia, el Concierto para violin, la Suite y la Balada para piano y orquesta de
Fauré, las Variaciones sinfénicas de César Franck y una serie de obras de Chabrier, Gounod,
Massenet y, sobre todo, Saint-Saéns. En 1903, Gabriel Perné fue sucesor de Colonne.
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Ricardo Castro, caricatura de Zubieta, es-
treno de Atzimba. (Fuente: J. C. Romero,
Ricardo Castro, sus efemérides biografi-
cas, Durango, Instituto Juarez, 1956).

temperamento romantico y un clasicismo bien claro, la Damnation figura
en primera linea entre las obras maestras del arte francés. Estrenada en
1846 ante muy escasa concurrencia, fue recibida con incomprensible frial-
dad, al grado de obtener s6lo dos representaciones, lo que hacia exclamar
a su autor con amarga tristeza: “Nada me ha herido tanto en mi carrera de
artista, como esta indiferencia inesperada” y esto tratindose de una obra
de la que el mismo Berlioz decia “la considero como una de mis mejores
inspiraciones”.

Mas de 30 aios la Damnation de Faust permanecié completamente ol-
vidada y s6lo desde 1884 comienza a ser aplaudida, extendiéndose des-
pués rapidamente [su éxito] por toda Europa. Hasta ahora y tinicamente
en los Conciertos Colonne, ha alcanzado la extraordinaria cifra de ciento
diecisiete representaciones con un éxito completo, si bien es cierto que
su interpretacién ha sido admirable bajo todos conceptos, pues el mundo
conviene en que precisamente la musica de Berlioz es la especialidad de
Colonne, y ya se deja comprender que ha puesto todo su gran talento,
toda su infatigable laboriosidad en el estudio de la obra, para sacar de ella
todo el partido posible e imaginable; ¢hasta que punto lo consiguié? Lo
dice elocuentemente la cifra antes apuntada.
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Escenas de Fausto

Otra audicién sensacional ha sido la de la partitura integra de las Scenes de
Faust de Schumann, soberbiamente dirigida también por Colonne. Entre
las dos partituras, la de Berlioz y la del maestro aleman, nétase una dife-
rencia profunda, pues en tanto que aquélla es muy humana, Schumann ha
buscado de preferencia la parte religiosa del poema de Goethe y ha hecho
musica etérea, de una poesia infinita y de tanta intensidad de sentimiento,
de una inspiracion tan noble y sostenida, que penetra a lo mas intimo del
alma, llendndola de santa y pura resignacion, principalmente en toda su
maravillosa tercera parte, en la que alcanza acentos del mas hondo misti-
cismo. Sus intérpretes, coros, solistas y orquestas, un conjunto de mas de
doscientos cincuenta ejecutantes, son superiores a todo elogio, y reciben
con Colonne al frente, la mas justificada y calurosa de las ovaciones.

En los Conciertos Lamoureux,? programas muy variados y muy ecléc-
ticos: escuchamos alli la Novena Sinfonia con coros de Beethoven, di-
rigida con raro talento por Camilo Chevillard,? el valiente director de
orquesta, cuya homogeneidad y disciplina son notables y producen gran
impresion. Huelga decir que su interpretacion fue excelente por parte de
coros e instrumentistas, siendo de lamentar, inicamente, que los solistas
encargados de la parte de canto no estuvieran a igual altura. Se anuncia ya
una audicion de la Faust Symphonie de Liszt.

2 Conciertos Lamoureux. Asociacién fundada y dirigida por el violinista y director de
orquesta francés Charles Lamoureux (Burdeos, 1834-Paris, 1899), cuya actividad se llamé
originalmente Conciertos Nuevos. Los conciertos se inauguraron el 23 de octubre de 1881
en el Teatro del Chateau-d’Eau, en el momento en que Colonne y Pasdeloup competian con
la aficién del piblico por la misica de Berlioz. Por su parte, el éxito de Lamoureux lo consti-
tuy6 el liderazgo en el movimiento wagneriano en Francia, sin que, por supuesto, excluyera
la misica contemporanea francesa: Reyer, Lalo, D’Indy, Dukas, Franck, etc. Lamoureux se
caracteriz6 por ser un director sumamente preciso y firme, cuidadoso de la perfeccion en el
detalle, sin que por esto descuidara la expresién musical cilida. Lamoureux tiene en su haber
el estreno en Francia del Lobengrin de Wagner, que preparé durante un afio completo, y, dos
meses antes de su muerte, la primera audicién de Tristan e Isolda del mismo compositor.

3 Camille Chevillard (Paris, 1859-1923), director de orquesta francés. Se distingui6 por su
ejecucion precisa y brillante, lo que le dio mucho prestigio como profesor en el Conservatorio
de Paris. En 1887 asistié a Charles Lamoureux en la primera ejecucién de Lobengrin de Wag-
ner, asi como en muchas otras ocasiones. A la muerte de éste lo sucedi6 en la direccién de los
Conciertos de la Orquesta Lamoureux, donde adquirié una gran reputacion como intérprete
de los cldsicos. Fue el primero en introducir en Francia la musica rusa, si bien desden6 la mi-
sica francesa moderna. Su manera de dirigir era s6lida, precisa y cuidadosa, con mucho mayor
poder de comunicacién que su antecesor.
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Portada de 8 Improvisaciones (Biblioteca
del Conservatorio Nacional de Misica).

Esta misma sociedad dio un concierto excepcional dirigido por Félix
Weingartner,* el incomparable director de orquesta alemin, en el que se
ejecutaron, entre otras cosas, la Sinfonia “Pastoral” de Beethoven, mara-
villosamente interpretada, y Mazzepa, poema sinfénico de Franz Liszt,
que obtuvo un éxito colosal, con sus sonoridades tan imponentes, sus
timbres tan extrafios, sus matices tan delicados, todo ello en cromaticas y
arpegios intrincados en un movimiento vertiginoso, en un vivace jincrei-

* Felix Weingartner (Zara, Dalmacia, 1863-Winterthur, 1942). Director de orquesta y
compositor austriaco. Estudié composicién en Graz con Rémy. Por recomendacién del criti-
co Hanslick se mudo en 1881 a Leipzig a estudiar filosofia y entré al Conservatorio. Liszt lo
tomaria bajo su proteccién. En 1884 present6 su 6pera Sakuntala y, en ese mismo afio, obtuvo
su primer trabajo como director de orquesta en la Opera de Koenisberg, puesto al que le si-
gui6 la Opera de Danzig, Hamburgo y Mannheim. En 1891 devino kapellmeister de la Opera
de Berlin y director de los Conciertos Reales de Orquesta. Dirigié asimismo los Conciertos
Kaim en Munich y, en 1908, ocupé el puesto que dejé vacante Gustav Mahler en la Opera de
la Corte de Viena, direccién a la que renuncié en 1911, aunque conservé los Conciertos de la
Filarménica de Viena hasta 1927. La lista interminable de orquestas y cargos desempefiados en
los paises de habla germana no le impidié a Weingartner hacerse de una impresionante carrera
internacional, asi como de ocupar finalmente la direccién de la Filarménica de Nueva York.
Se le recordard siempre como el director clisico mds eminente de su generacién, sobresaliente
por la claridad y economia de su batuta, la ausencia de exageraciones en la interpretacién y
la precision sin rigidez de sus tiempos. Sus escritos revelan sus dotes de anilisis y exposicién
musicales aplicadas asimismo a los intérpretes. Fue un hombre cultivado y distinguido, sen-
sible a la ofensa.
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ble de la cuerda, de los metales, de las maderas! jAh! Aquella orquesta la
componian evidentemente no simples musicos, sino virtuosos consuma-
dos, para quienes la dificultad técnica poco significa: sumisos, obedientes
a la voluntad imperiosa y subyugadora de Weingartner, cuya fogosidad y
temperamento artistico estupendo se retrata en su mirada vivaz y ardien-
te, en sus Movimientos nerviosos, en su vibrante batuta, de la que tiene
pendientes, o hipnotizados més bien, a ejecutantes y simples espectadores.

Pianistas notables

Una verdadera pléyade de pianistas notables dan recitales todos los dfas
en las numerosas Salas de Paris. Imposible hablar de todos ellos, sélo
mencionaremos a los que mds impresion nos han causado: El ruso Joseph
Lhevinne,’ profesor del Conservatorio de Mosct, que en 1885 obtuvo el
premio Rubinstein, Harold Bauer,® de quién se dice que el préximo in-
vierno ird a México, y Louis Diémer,’ el decano de los pianistas franceses

> Joseph Lhevinne (Orel, Mosct, 1874-Nueva York, 1944) Graduado en el Conservatorio
de Moscu. debuté en esa misma ciudad en 1893 bajo la direccion de Anton Rubinstein. Pre-
mio Rubinstein en 1885. Comenzé entonces una carrera concertistica que compartié con la
ensefianza en el Conservatorio de Moscu que dur6 hasta 1906. La Primera Guerra lo sorpren-
dié en Berlin, donde fue hecho prisionero en tanto enemigo. A su liberacién, la experiencia lo
impulsé a instalarse definitivamente en Nueva York, donde en 1922 reanud6 la ensefianza en
la famosa Escuela de Musica Julliard. Lhevinne fue uno de los representantes maés brillantes
de la escuela rusa para el piano. Su excepcional virtuosismo se aunaba a un sentido lirico y
romantico que lo empujaba a menudo a una lectura poco ortodoxa, pero siempre interesante,
de los textos. Estuvo casado con Rosina Bessi —posteriormente Lhevinne—, también pianista,
medalla de oro en el Conservatorio de Mosct, con quien dio numerosos recitales a dos pianos.
Rosina le sobreviviria y, a su vez, desarrollaria una carrera en la ensefianza pianistica de enor-
me prestigio, con discipulos tales como John Browning, James Levine y Van Cliburn. Joseph
Lhevinne vino a la ciudad de México en por lo menos dos ocasiones.

6 Harold Bauer (Londres, 1873-Miami, 1951), pianista estadounidense de origen inglés. A
los nueve afios hizo su primera presentacién publica como violinista y no fue sino hasta 1892
cuando, por consejo de Paderewski, con quien estudiaba informalmente, decidié continuar su
carrera como pianista. En 1893 debuté en Paris y realiz6 una gira por Rusia. Subsecuentemen-
te emprendi6 una tournée de conciertos por toda Europa y estableci6 una posicion no sélo
como buen solista, sino como musico de cimara de primer nivel. Con Thibaud y Casals, con
quienes formé trio, dio numerosos conciertos. Durante la Primera Guerra fij6 su residencia
en Nueva York, donde fundé la Asociacién Beethoven (1918-41), sociedad lider en la misica
de cdmara. Fue autor de numerosas transcripciones y ediciones para piano.

7 Louis Diémer (Paris, 1843-1919), pianista, profesor, compositor y clavecinista. Hizo
brillantes estudios en el Conservatorio de Paris, donde obtuvo el primer premio de piano en
1856. Partenaire de Sarasate, conoci6 a Gounod y frecuenté el salon de Rossini. Concertista
de renombre internacional, es el creador de la obra pianistica de Chaikovski, Enesco, Lalo, sus
amigos Widor, Massenet, Fauré, César Franck y Saint-Saéns, quienes le dedicarian sus partitu-
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y quizd el mds respetado de todos, quien tocé piezas antiguas en el cla-
vecin, con una ligereza aérea y una digitacion impecable, dindole ademas
tan marcado sabor de arcaismo, que justifica la fama de que disfruta como
especialista en el repertorio de los clavecinistas cldsicos. Tocd, también
en un piano Erard, varias piezas modernas, con una ejecucién limpia y
un claroscuro admirable, pero en el repertorio de Liszt, Rubinstein, et-
cétera, se le nota ya el cansancio de sus 60 afos gloriosamente llevados.
Lhevinne ejecuta con una gracia y poesia exquisitas y con una perfeccion
inaudita de mecanismo, siendo su especialidad las notas dobles cuyas es-
calas y dificultades de todo género domina con facilidad increible. En
cuatro trozos de la Escuela de dobles notas de Moszkowski, obtuvo un
triunfo colosal. Bauer es un pianista serio, severo, esencialmente clasico;
sus programas forman una obra de erudicién pianistica: Bach, Haendel,
Haydn, Beethoven, Brahms, etcétera, notindose que algo muy personal,
algo muy suyo preside sus interpretaciones, sin desvirtuar la obra, ni em-
panar la idea musical, desconceptuando asi la opinién de los que creen
en la ciega tradicion y la preconizan como canon, como medio tnico de
interpretacion.

Pianistas mujeres

Entre las pianistas mujeres, mencionaremos a Anna Hirzel,® discipula
- de Leschetizky,’ di ital la Sala Erard, en |
parece— de Leschetizky,” que dio tres recitales en la Sala Erard, en los

ras. En 1887 hered6 la citedra de Marmontel en el Conservatorio, donde formé una pléyade
de pianistas que seran célebres: Edouard Risler, Cortot, Lazar Lévy, Casella, Marcel Dupré,
Yves Nat, Robert y Gaby Casadesus. En 1900 y 1902 da a conocer en Paris los dos Conciertos
para piano y orquesta de Brahms. Atraido tempranamente por la transcripciéon de musica an-
tigua, interpreto en concierto obras de los clavecinistas franceses, sin olvidar los conciertos de
Bach que colabor6 a exhumar. Entre 1887 y 1906, publicé para Durand las transcripciones y
revisions, entre las que destaca la integral de Piezas para clavecin de Couperin. A su influencia
se debe la resurreccion de este instrumento. Cre6 la Sociedad de Instrumentos Antiguos.

8  Anna Hirzel-Laugenhan (Lachen, Ziirich, 1874-Schloss Berg, Cantén de Thurgau,
1951), pianista y maestra de piano, alumna de Theodor Leschetizky y Anette Essipova en
Viena. Después de una atareada carrera concertistica que prodigé en varios paises europeos,
se estableci6 en Suiza, donde se gan6 un enorme prestigio como maestra. A su alrededor se
formé un selecto circulo de alumnos venidos de todas partes, que se beneficiaron con sus
ensenanzas técnicas, que fueron su especialidad.

9 Theodor Leschetizky (Laucut, Polonia, 1830-Dresde, 1915). Pianista, maestro y com-
positor polaco. Se inici6 en la misica con su padre, también musico, quien pensionado por la
condesa Potocki en Viena, se estableci6 con su familia en esa ciudad, lo que le dio la oportuni-
dad de oir a los mejores artistas de su tiempo. Alumno de Czerny a los once afios, Theodor se
desenvolvi6 como pianista y maestro a la vez. Su debut pianistico en Rusia en 1852 le atrajo un
grupo de alumnos que muy pronto se incrementd, de tal suerte que cuando su amigo Anton
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que manifest6 una rara personalidad artistica y un juego enérgico y va-
ronil, a través de una sonoridad muy bella y variada, siendo todavia mas
notable su inteligente interpretacién, y madame Marie Panthés,!° consi-
derada como una de las grandes pianistas francesas, quien tocé varias pie-
zas de estilo y, acompanada de la orquesta, ejecut6 el admirable Concierto
en re menor de Brahms y la Fantasia Hungara de Liszt, todo con clari-
dad, elegancia y precisién absoluta de mecanismo, si bien un poco débil
de pulsacion. Merece también especial mencion Jenny Davies,!! discipula
predilecta de Clara Schumann, una pianista de juego viril, dedos de acero,
y talento extraordinario, quiza la més notable de todas.

En el Conservatorio de Paris
En el Conservatorio, hemos tenido dos audiciones del oratorio de Bach,

La Pasion, segin San Juan, verdadero monumento de arte, inmenso, co-
losal, dirigido por Georges Marty!? con una autoridad y conviccién ar-

Rubinstein abrié en 1862 el Conservatorio de San Petersburgo, Leschetizky fue nombrado
director del departamento de Piano. A la par de sus actividades pedagégicas, Leschetizky
emprendi6 numerosas giras de conciertos por Rusia, Polonia y Alemania, alternando el con-
certismo con la direccion de orquesta. En 1878 regresé a Viena donde se establecié definitiva-
mente y donde su prestigio como maestro tuvo un enorme réclame. Su mayor virtud fue la de
desarrollar en cada uno de sus alumnos las caracteristicas propias de su individualidad.

10 Marie Panthés (Odesa, Rusia, 1872-?), pianista francesa por su educacién. Estudié en el
Conservatorio de Paris y terminé la carrera de concertista a los 16 afios con un primer premio.
Discipula de Madame Réty y de Fissot, dio conciertos en toda Europa y, en 1904, ingreso al
Conservatorio de Ginebra como profesora de la institucion.

1" Fanny Davies (Guernsey, 1861-Londres, 1934) pianista inglesa. Estudié con Reinecke
en Leipzig y después, en 1883, en el Conservatorio de Francfort con Clara Schumann, quien le
ayudo a perfilar su carrera de concertista. Debuté en Londres en 1885 con el Quinto Concier-
to de Beethoven, obra que permanecié como una de sus mejores interpretaciones. A partir de
entonces figur6 en las principales series y festivales de musica de Inglaterra, como recitalista y
como acompaiiante del violinista Joachim y de la cantante Adelina Patti, asi como de otros ar-
tista de su categoria. Con regularidad se present6 como invitada de la Orquesta de la Gewand-
haus de Leipzig. A su interés se debe la introduccién de la musica de Brahms en Inglaterra,
particularmente de su musica de cimara, en la que Davies participé asiduamente. Sus recitales
se iniciaban siempre con musica de los antiguos compositores ingleses, sobre todo William
Byrd, muchos afios antes de que renaciera el interés por escucharlos. En sus interpretaciones
y en su ensefianza buscé siempre servir al arte por encima de cualquier otra consideracion.

12 Eugene Georges Marty (Paris, 1860-1906), compositor y director de orquesta, formado
en el Conservatorio Nacional de Paris y laureado con el famoso Premio de Roma en 1882 por
su cantata Edith. Fue director de la Orquesta de la Opera entre 1895 y 1896, y de la Opera
Comica en 1900. De 1903 a 1906 dirigi6 la Orquesta de la Sociedad de Conciertos del Con-
servatorio, con la que se revelé como un notable conductor. Fue autor de numerosas obras de
salon que reflejan una clara influencia de Massenet.
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tistica excepcionales, resultado todo del laboriosisimo estudio que hizo
de esta dificil partitura, lo que le ha valido los mds calurosos elogios de
la critica. Como nota curiosa, no resistimos el deseo de transcribir un
resumen de la opinién de Saint-Saéns, a propésito de este oratorio, que
apareci6 publicada en el periédico La Vie Musicale:

Voy a escandalizar a muchos, pero a mi modo de ver, la ejecucién de las obras de Haendel
y de Bach, es una quimera: No puede haber en este género sino tentativas mds o menos cu-
riosas, hechas para alegria de eruditos, pero que quedan bien distantes de la realizacién de
obra sofiada por el autor... En esta musica todo difiere de lo que se ve ordinariamente. No
hay matices ni golpes de arco; la indicacién de los movimientos es enigmatica, o falta por
completo. El bajo es cifrado; desde luego se comprende que hay que restaurarlo o recons-
truirlo, pero ¢en qué sentido y hasta que grado? Cada uno tiene sobre este punto sus ideas,
y muchos quizd no pondrian tanto empefio ni amor en su estudio, ni las harian ejecutar,
si no fuera por el placer de colaborar en la obra maestra, haciendo un poco de autores...
Las tradiciones no existen: Inglaterra las ha perdido. Ademais, esta muisica escrita en notas
largas, donde faltan las delicadezas de la instrumentacién moderna, fastidia sobremanera a
los ejecutantes, quienes sienten la repugnancia instintiva que experimenta una naturaleza
refinada hacia un trabajo pesado. Estas obras son esencialmente vocales, porque el arte sin-
fénico no existia cuando nacieron... Por estas y muchas otras razones algunos opinan que
las obras antiguas deben de ejecutarse, no para producir un goce artistico inmediato y com-
pleto, sino mas bien como medio educativo para ejecutantes, puiblico y compositores...

Hay todavia otros muchos conciertos: el del Cuarteto Parent y el
Cuarteto Checo, por ejemplo, tan notables por cierto, y los conciertos
sinfénicos de Victor Charpentier, de Pistner, de Le Rey,!® que se verifican
cada ocho dias y que son también muy dignos de atencidn, y otros mas
aun, cuya enumeracion sola, haria profusa esta correspondencia.

Obras teatrales

En la Gran Operay en la Opera Cémica hemos tenido el Lobengrin, Tan-
nhausser'y Sanson 'y Dalila, 1a Louise de Charpentier, Lackmé de Delibes,

13 Frédéric Le Rey (?), probablemente originario de Rouen, Francia, donde se encarga

en 1885 de los conciertos de orquesta del Circulo Musical, que tienen lugar en el Tivoli de la
Isla Lacroix —sala llena con musica de Delibes, Gounod y Thomas. Le Rey anima en seguida
el Circulo Sinfénico en 1887, formado por amateurs. La Sociedad de Compositores Norman-
dos de 1892 se debe asimismo a su iniciativa. Sus miembros encuentran en esta Sociedad un
medio para hacerse oir. A principios del siglo XX organizé los Conciertos Le Rey de musica
sinfénica, que se realizan en 1903, en la Sala Humbert de Romans —construida por Héctor
Guimard y tipico ejemplo del Art Nouveau-y, en 1904, con subsidio oficial, en la Sala Victor
Hugo de Paris. En ambas salas se tocaria miisica de Ricardo Castro.
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La Carmélite de Reynaldo Hahn, y Titania de Georges Hiie,!* estas dos
tltimas estrenos de la temporada, obras bellas, de instrumentacién fina,
de no escasa inspiracion, de factura moderna, pero exentas de originali-
dad y, aunque han obtenido ya algunas representaciones, puede decirse
que s6lo han alcanzado un éxito de estima. En preparacién: el Sigfrido de
Wagner con Jean de Reské,'® y el Henry VIII de Saint-Saéns, la Statue, Si-
gurd y Salambo de Reyer, y Werther de Massenet. El arte lirico tiene aqui
su mas completa realizacion, desde cualquier punto de vista que se le con-
sidere: orquesta y cantantes, partes secundarias y coros, desempefian su
cometido a conciencia, como artistas consumados, y el todo est4 realzado
y embellecido con una mise en scéne soberbia sobre toda ponderacién y
en la cual aparecen unidas en admirable consorcio la estética mis refinada
y la verdad mas completa.

Para concluir, [Joseph] Joachim, !¢ el venerable profesor, el pontifice
aleman del violin, acompanado de su célebre Cuarteto, ha dado en la

4 Georges Hiie (Versalles, 1858-Paris, 1948). Compositor, hijo de un arquitecto, formado
libremente, si bien entr6 a la clase de composicién de Reber en el Conservatorio Nacional
después de su transito por la clase de 6rgano de César Franck en 1878. En 1879 obtuvo el
Premio de Roma por su cantata Medea y, en 1881, el Premio Crescent por su obra Les pantins.
Fuera de estas obras y del ballet Coeur brisé, Hiie se consagré a la composicion de grandes
obras polifénicas concertantes de mayor valor, como Ribezahal y Resurreccion (1892). Las
obras posteriores a 1900 reflejan una cierta apertura a las conquistas de Fauré y Debussy. Fue
el primer sinfonista que escribié para el cine.

15 Jean de Reské (Varsovia, 1850-Niza, 1925), tenor polaco. Hizo estudios en su ciudad
natal y debuté como baritono con el seudénimo de Giovanni di Reschi en La favorita de
Donizetti, presentada en Turin en 1874. Ese mismo afio canté en Londres y, dos afios mas
tarde, en Paris, al lado de su hermano Eduardo, baritono, pero interrumpié su carrera para
estudiar con Sbriglia. Debuté como tenor en Madrid en 1879. Su relativa falta de éxito lo
llevé hacia el concertismo. En 1884 reaparece en el escenario parisiense con mucho éxito en
Herodias de Massenet, junto a sus hermanos Eduardo y Josefina. Massenet escribe El Cid
(1885) para él. A partir de entonces reparte su tiempo entre la Opera de Paris, el Covent Gar-
den de Londres y Nueva York. En 1903 se retira y se dedica a la ensefianza. Entre sus alumnos
figuré Bidu Sayao.

16" Joseph Joachim (Pressburg, Bratislava, 1831-Berlin, 1907), violinista austrohingaro,
compositor y director de orquesta. Estudié con varios maestros antes de llegar con Joseph
Bohm en Viena, con quien trabajé la técnica bajo su constante cuidado. En 1843 se mudo
a Leipzig y tuvo la suerte de que Mendelssohn se interesara en él. Su proteccion, consejo y
critica le aseguraron una educacién artistica superior, en la que no faltaron ni los estudios de
composicién, ni la prictica a dio con el maestro. A fines de ese afio debut6 en la Gewandhaus
en un concierto en el que intervinieron la cantante Pauline Viardot, Clara Schumann y Men-
delssohn, con quien tocé el Adagio y Rondé de Bériot. Joachim perfeccion6 sus facultades en
su primera experiencia como concertino bajo la batuta de Liszt en Weimar, en 1859. Sin em-
bargo, no adepto a la “miisica del futuro”, volvié a la amistad muy cercana con los Schumann
y Mendelssohn, a quienes sumaria otra mas vital e intensa: la de Brahms. Joachim se convirtio
en el intérprete, promotor y difusor de su misica de cimara y lleg6 incluso a estrenar su Pri-
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Sala de los Agricultores dos sesiones de miisica de cimara consagradas
a Mozart, Haydn, Beethoven y Schumann, tocando él, ademas, dos so-
los de Bach. Una homogeneidad absolutamente perfecta, que alcanza
hasta los mas insignificantes detalles de ritmo, de sonoridad y matiz,
y una comprensién profunda de la obra, imprime a su interpretacién
un sello de imponente grandiosidad. {La ovacién ha sido delirante y
conmovedora!
De usted, afectisimo amigo, atento y seguro servidor,

mera Sinfonia en Cambridge, Inglaterra, cuando se le otorgé el doctorado en esa universidad.
Para Joachim escribié Brahms uno de los mds hermosos conciertos de la literatura para violin.
El estilo de tocar de Joachim sigui6 de cerca la escuela francesa de Viotti y Kreutzer, modelada
sobre el viejo bel canto italiano. Joachim colocaba la integridad artistica y musical por encima
del virtuosismo mecinico y, puesto que le gustaba ensefar con el ejemplo, cualquier actuacién
suya era fuente de instruccién, como experiencia artistica y espiritual.



9., ® El arte en Ginebra
il |

Ricardo Castro
Ginebra, febrero 12 de 1906

No obstante que Ginebra es una capital relativamente pequefia y de un
orden secundario, hay en ella un gran movimiento artistico: posee un tea-
tro de 6pera de primer orden y espléndidas salas de conciertos y en estos
momentos en que la temporada estd en todo su apogeo, las mis brillantes
obras musicales se suceden sin interrupcion, abarcando todos los géne-
ros, desde el drama lirico hasta la musica religiosa y de camara; desde los
conciertos sinfénicos del mds acentuado clasicismo hasta los recitales de
virtuosos célebres.

Pareceria que toda esta serie de altas manifestaciones de arte fuera pe-
culiar dnicamente a las grandes capitales como Paris, Viena, Londres o
Berlin, y la verdad es que si a este respecto ocupa también Ginebra un
lugar distinguido, débese a que es una ciudad floreciente, rica, elegante,
aristocratica, de un refinamiento y de una cultura extraordinarias. S6lo asi
se explica que pueda pagar y aun sostener su brillo con el concurso de los
mejores artistas del mundo, tantas y tan escogidas fiestas musicales. Hace
ya bastante tiempo que Ginebra figura como una de las ciudades europeas
del més exquisito gusto artistico, seguramente por esto fue en otra época
tan amada de Liszt, como ahora lo es de [E]Leonora Duse, de Paderews-
ki, de Marteau y de muchas otras celebridades.

Hacer la reseia de todas las audiciones que ha habido en la presente
temporada seria demasiado largo y no debo, por tanto, sino hablar some-
ramente de las obras y de los artistas que mayor entusiasmo han desper-
tado.

El primer lugar corresponde sin duda a la Sociedad de Conciertos Sin-
fonicos que anualmente organiza series muy interesantes, COn programas
selectos. Cuenta para ello con magnificos elementos, sobre todo con una
orquesta excepcionalmente buena y numerosa, muy bien disciplinada y a
cuyo frente estd un buen director, sabio y de los mis competentes: Mon-
sieur Willy Rebberg, ventajosamente conocido hace ya bastantes afios.
Entre las obras ejecutadas por esta Sociedad, la que provocé en mi no sélo
el mds grande entusiasmo sino también un sentimiento de admiracion sin
limites, fue la Tercera Sinfonia de Brahms, compuesta en 1883, y que por
su forma elevada, por la nobleza de su inspiracién y por su
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Portada de Prés de Ruisseau (Biblioteca
del Conservatorio Nacional de Musica).

caracter grandioso, puede decirse que resume el espiritu y las tendencias
de los dltimos afios del maestro. Es una obra colosal, que debe clasificarse
entre las mds grandes que haya producido el genio moderno. Sin embar-
go, no se amolda ciega y escrupulosamente a los cinones tradicionales del
clasicismo, sino que por momentos rompe atrevidamente con complejos
moldes y parece buscar otras vias pues, como dice atinadamente un escri-
tor muy autorizado, hay en esa Sinfonia, notoriamente en el allegro finale
frases pasionales, de tintes amortiguados y crepusculares, impregnadas de
honda melancolia y de cuyo romanticismo no se encuentra ciertamente
ejemplo en la historia de la sinfonia pura. De los cuatro movimientos en
que estd dividida la obra, descuellan el allegreto (escrito en vez del acos-
tumbrado scherzo) encantador. Lleno de una gracia discreta y reposada, si
me es permitido expresarme asi, y sobre todo, la primera y tltima parte,
en las que predomina un cardcter tan sombriamente apasionado y enérgi-
co, que con razo6n se ha denominado “Heroica” a esta magna sinfonfa. A
pesar de su trama un tanto complicada, de la elevacién de ideas, de la or-
questacion compleja, que la hacen de dificil percepcién, fue muy gustada
del publico, y a ello contribuyé, sin duda, su interpretacién excelente y
extraordinariamente expresiva. Por otra parte, Brahms es un autor favo-
rito del director de la orquesta, Monsieur Rebberg, que ha dirigido esta
obra no sélo con ciencia, sino también con verdadero amor.

Pablo Casals, de quien ya me he ocupado en alguna de mis crénicas
anteriores, ha figurado como solista en estos conciertos sinfénicos, y de
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nuevo vuelvo a repetir que es el primero de los violonchelistas actuales.
Entre otras cosas, tocé dos Suites de Bach y un Concierto de Eugenio
D’Albert, esencialmente moderno, muy bien escrito para el violonchello,
que Casals supo hacer valer, poniendo de relieve sus innumerables belle-
zas, con sus admirables cualidades de musicalidad fina, perfecta compren-
si0n, interpretacion exquisita y maravilloso virtuosismo.

En el Victoria Hall, hermosa y amplia sala de concierto, se ha hecho
aplaudir vivamente, en un brillante recital, el elegante pianista parisiense
Leon Delafosse.! Cualquiera que sean las reservas que la critica haga a
proposito de este artista, no cabe duda que hay en él finura, distincién,
un trabajo perseverante y concienzudo, y frecuentemente es un pianista
de los mds interesantes y aun verdaderamente cautivador. Como lo mais
notable de su concierto hay que sefalar un Allegro de Scarlatti, delicio-
samente cincelado, un hermoso Preludio de Rajmaninov, presentado con
finos efectos de sonoridad, y una Polonesa de Chopin, exquisitamente
interpretada. La principal cualidad de Delafosse es, en mi humilde con-
cepto, un ritmo impecable, y asi, en el Valse-Caprice de Strauss, estuvo
admirable sobre toda ponderacién.

En el mismo Victoria Hall y también en un recital, se hizo aplaudir con
entusiasta admiracién Jacques Thibaud,? a quien podria llamarsele, sin

* Fechado en Ginebra, Suiza, el 12 de febrero de 1906, se publicé en El Imparcial el 13 de
marzo del mismo ano con el titulo “El arte en Génova. Revista musical de Ricardo Castro”,
error muy comun, ya que en francés, Geneve esta mas préximo al espaniol Génova (Génes en
francés). Nosotros hemos omitido el subtitulo.

! Léon Delafosse (1874-1951), dotado y talentoso pianista y compositor francés. A los 13
afios obtuvo el primer premio en la clase de piano del Conservatorio de Paris. De origen hu-
milde, durante mucho tiempo tocé en los salones de los condes de Saussine, donde conocio al
escritor Marcel Proust y al conde Robert de Montesquiou. Habiéndose aficionado este tltimo
al joven pianista, lo tomé bajo su proteccion, gracias a lo cual Delafosse actué en los principales
salones y salas de Londres y Paris y, en general, de toda Europa, asi como en acontecimientos
tales como la fiesta literaria en el Palacio de Versalles, con asistencia de la aristocracia. En 1894,
el artista puso musica a uno de los poemas de Proust, Mensonges, lo que el escritor agradecié
con elogios continuos en la prensa. El patronazgo de Montesquiou, sin embargo, llegé a un
inesperado y amargo final. El descrédito que Montesquiou propal6 sobre Delafosse le cerr6
para siempre las puertas de los salones aristocraticos donde habia hecho su fama y cancelo
toda posibilidad de otros auspicios. La célera de Montesquiou contra Delafosse acabé con su
carrera. Al menos asi lo sugiere el hecho de que no volviera a tener notoriedad alguna ni como
pianista, ni como compositor. Su nombre se desconoce en diccionarios locales y extranjeros
relacionados con la misica de Francia en esa época.

2 Jacques Thibaud (Burdeos, 1880-Barceloneta, 1953), violinista francés, primer premio
del Conservatorio de Paris en 1896. Recibié consejos de Ysaye durante muchos afios y se le
consideré como uno de sus herederos. Inolvidable en la musica de cimara, formé en 1905, con
Pablo Casals y Alfred Cortot, un trio que figura entre las formaciones mayores de la primera
mitad del siglo XX. Con Marguerite Long, fundé en 1943 el famoso concurso de ejecucion
musical (violin y piano), atin hoy vigente. Como intérprete, sus mayores cualidades fueron la
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hipérbole, el violinista de la poesia y de la delicadeza, sin que estas cuali-
dades sobresalientes excluyan de su temperamento un hondo sentimenta-
lismo, a veces nervioso e intensamente apasionado. En todo su programa,
alcanz6 el artista ovaciones delirantes, pero en una Miniatura de Marik,
Le Réve, su fraseo tan delicado y vaporoso se convirtié realmente en un
ensueo, en algo impalpable y profundamente melancélico que brotaba
de su alma para conmover hasta las ligrimas a todos los que, estremeci-
dos, le escucharon en medio del mas completo recogimiento.

Como audiciones de musica de cimara, han sobresalido las del Cuar-
teto Marteau, cuya celebridad europea débese no tan sélo al nombre de
su ilustre jefe,? sino ante todo, a la cohesion absoluta, a la intelectualidad
extraordinaria de ese pequefio grupo de exquisitos artistas. Las mds bellas
obras del repertorio clasico —Beethoven, Mozart, Haydn- han hecho las
delicias del auditorio, sin olvidar una pagina bien notable de modernis-
mo, la Sonata en si menor de Gustavo Samazeuilh* que podria quiz4 sefia-
larse como el prototipo de la manera actual de los compositores franceses:
musica sutil, espiritual, tormentosa, musica impresionista que no carece
de encantos, pero a la que falta sencillez y que pudiera tacharse de artifi-
ciosa por su poca espontaneidad. No obstante esa Sonata es bella y en ella
revélase ciertamente un compositor de talento.

En punto a musica religiosa, hemos admirado un Te Deum de Bruck-
ner, un Salmo de César Franck, paginas llenas de ciencia e inspiracién, y
la grandiosa trilogia de Berlioz, La infancia de Cristo, obra monumen-

pureza de estilo, una interpretacion de gran clase y una sonoridad plena, si bien de poca poten-
cia. Poseia un Stradivarius de 1709 que se destruy6 en el accidente que le costé la vida.

3 Henri Marteau (Reims, 1874-Lichtenberg, Baviera, 1934), violinista francés, nacionali-
zado sueco. Su madre fue alumna de Clara Schumann y su padre un aficionado de valia. Hizo
sus primeros estudios en Paris en forma privada, hasta los 17 afos, cuando ingresé al Con-
servatorio con Garcein. Al cabo de un ano, obtiene el Primer Premio. Su carrera como solista
se inicia en 1893 y, en 1897, debuta en Paris en los Conciertos Lamoureux. Fue profesor del
Conservatorio de Ginebra (1900-07) y de la Hochschule fiir Musik de Berlin, donde sucedié a
Joachim (1908-15). Fue segundo director de la Orquesta de Goteborg (1915-21), Suecia, don-
de finalmente se establece, y profesor de la Academia de Misica Alemana de Praga (1921-24),
de Leipzig (1928-34) y de Dresde (1928-34). Regres6 a Estocolmo en 1934 y dio ahi su tltimo
concierto. Sus interpretaciones de Bach, Mozart y Reger —que incluso le dedicé su Concierto
para violin (1908)- fueron notables y prestigiosas. Posefa un Guarnerius de 1731.

*  Gustave Samazeuilh (Burdeos, 1877-Paris, 1967), compositor y critico musical. Se dedi-
c6 a la musica después de haberse graduado en Leyes en la Escuela de Altos Estudios. Trabajé
al lado de Chausson, D’Indy y Bordes en la Schola Cantorum de Paris (1900-1906), y con Paul
Dukas. Su misica, limitada en cantidad pero no en calidad, se inclina més hacia las primeras
obras de Ravel y Debussy que al academismo de la Schola. Samazeuilh es conocido, sobre
todo, como critico y ensayista, actividad con la que contribuyé al criticismo musical francés a
través de periédicos y revistas, locales y extranjeros, prefacios a libros sobre misica y estudios
sobre los compositores de su tiempo.
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tal, que ocupa un lugar aparte entre las innumerables producciones del
maestro. Mas para hablar de este magno adoratorio, no bastarian unas
cuantas lineas, y ya esta crénica va traspasando los limites breves que me
corresponden.

Baste por ahora con lo anteriormente escrito para confirmar lo que dije
al principio respecto a la importancia de esta ciudad como centro musical
de primer orden.
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Entrevista con Ricardo Castro
La mdsica alemana y francesa. Opinion sobre
el estado actual de la musica en México.

T?T Impresiones y juicios*

Cyrano

- Porque, sin perjuicio de las diarias labores, o en beneficio de ellas, un rato
de platica amena y docta, es siempre agradable; porque los redactores ar-
tisticos de E/ Diario estamos siempre anhelosos de ilustrar el propio con
el ajeno parecer, en pro nuestro y de nuestras labores; porque... por las
tantas razones que hay, entre las que no son insignificantes las que hemos
abonado en ocasién de nuestras anteriores entrevistas, abusando de las
amabilidades del maestro Ricardo Castro, solicitamos de él una.

¢Conocéis a Ricardo Castro? Si no, no os imaginéis que Castro es un
polendoso del arte, porque cuando le veiis, sufriréis decepcion. Su tipo y
sus maneras revelan desde luego su temperamento artistico: es afable, muy
afable, dulce, melancélico de una melancolia pensativa, honda; su palidez
mate, la sonrisa calmada y fugitiva, que apenas si se detiene en la comisura
de sus labios, la constante inclinacion de la cabeza cuando habla: el largo
mechén bruno cayéndole de lado, sobre la frente, a la Gorki, y su mirada
a veces inquieta y luminosa, a veces nostalgica y honda, lo caracterizan, lo
hacen personal. Habla como mira, en unos momentos lentamente, queda-
mente, como deleitindose en silabear las ideas que se gestan en su cerebro
y en otros con precipitacion, con inquietud, atropellando los conceptos,
como temeroso de que se pudiera perder la frescura de los coloridos de
sus impresionismos, de que la robustez de sus pensamientos se debilitara;
pero siempre sin subir de tono, siempre con su acento afable, comedido,
trasuntador de altas bondades: habla, y sus manos, incansablemente, pero
sin brusquedad, como si tejieran sutiles redes de ensuefos, siguen sus
palabras con una accién calmada y pintoresca.

* Cyrano [seud.], “Entrevista con Ricardo Castro”, El Diario, 13 de noviembre de 1906.
Para identificar al autor que firma esta entrevista como “Cyrano” encontré dos opciones en el
libro de Juana Manrique de Lara y Guadalupe Monroy Baigen (compiladoras), Sexdonimos,
anagramas e iniciales de escritores mexicanos antiguos y modernos, México, SEP, Departamen-
to de Divulgacién, 1954, 115 pp. Cyrano fue el seudénimo de dos autores: Gustavo F. Aguilar
y Julio G. Arce (p. 18). El primero esta asociado a cuatro seudénimos: Cyrano, Chantecler,
G.EA. y Sanchez Filmador (p. 61). El segundo tiene dos seudénimos: Cyrano y Jorge Ullica
(p. 64). Me inclino a pensar que nuestro Cyrano podria ser Gustavo E. Aguilar, ya que tiene
1884 como afio de nacimiento, y tendria 22 anos cuando realiz6 la entrevista a Ricardo Castro
en 1906.
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Y asi como su persona, es su platica bondadosa, afable, poco extremosa
en sus juicios; siempre reverente de los grandes, siempre piadosa de los
pequefios, pero piadosa sin afectacion, sin “pose”.

Mucho nos hablé de su arte: la musica era el tema natural de nuestra
conversacién, y después de tocar generalidades y de hacer comentarios
sobre varias cosas, a nuestra pregunta, pidiéndole su opinién sobre la mu-
sica alemana, con su decir lento, nos contesto:

—¢Sobre la musica alemana? Una opinién muy alta; especialmente so-
bre la sinfénica, y en ella mis preferidos son Bach, Beethoven...; Wagner
en la dramdtica: Wagner no es mas que un sinfonista prodigioso que hace
hablar a los cantantes...

—Y sobre la francesa, ¢qué piensa usted?

~Tengo muy alta idea de ella también, nada mds que es mas escasa en
sinfonistas... aunque tienen uno para mi muy grande: Saint-Saéns. Como
compositores dramaticos, para teatro, creo a los franceses, si, superiores a
los alemanes. Saint-Saéns, en este género, creo que no ha sido atin aprecia-
do ni en la misma Francia; él no ha sido afortunado: pocas, muy pocas de
sus obras estdn, como “Sansén y Dalila”, en repertorio, y atin esta puesta
en escena, no obtuvo un éxito inmediato; la obra de él que méas admiro,
“Enrique VIII”, apenas si ha hecho dos o tres apariciones en Paris, y lo
mismo ha pasado con “Etienne Marcel”. Saint-Saéns es fecundo, muy fe-
cundo, generalmente produce una obra anual; hace dos afios escribi6 él
mismo la letra para su “Elena”, obra que escribi6é para Monte-Carlo, a
donde fue estrenada; “I’Ancetre” también tiene letra suya; en general, las
obras de Saint-Saéns gustan, obtienen éxitos, pero no duran en cartel, si-
quiera como las de Massenet, que son més populares, pero mds inferiores.

Entre los franceses admiro a Debussy, muisico sumamente original, de
las primeras figuras de la escuela moderna francesa, a pesar de lo cual
no seguiria sus tendencias, porque me parece “ultra modernista”, acaso
por su gran deseo de ser demasiado personal; tiene una obra para teatro,
“Pellis” [Pelleas], de un género enteramente nuevo, no conocido en Méxi-
co: el poema teatral, en el que no hay drama, sus personajes se mueven
poco...

-Y de México, del estado actual de la musica aqui...

—Sinceramente creo que hemos adelantado; empezamos a tener musi-
cos, pero aun estamos muy lejos de poder establecer comparaciones con
paises europeos; creo que el movimiento musical va bien encaminado,
pero que nos falta que la falange de artistas engruese, que haya unidad en
ella. Aqui tenemos pocos musicos, digo musicos, no tocadores de instru-
mentos; compositores acaso s6lo cuatro o cinco; sinfonistas no tenemos
uno solo. Esto, en gran parte, es debido a la falta de medios en que el arte
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pueda propagarse y de estudios suficientes, porque talentos, aqui, tene-
mos muchos...

Con este motivo gir6 nuestra conversacion sobre la vida y de los artis-
tas en Europa, y al preguntar nosotros cuales habian sido las mas hondas
emociones que all recibiera, nos dijo:

—De las mds hondas cuando estuve en Munich, expresamente a las re-
presentaciones wagnerianas: de las obras de Wagner, ante todas, las que
mas me conmovieron fueron “Tristdn e Isolda” y “El Crepusculo de los
Dioses”, la ultima de la trilogia.

—¢Y Lohengrin?

— Lohengrin es el término medio de Wagner; en él pretenden muchos
que Wagner debié haber detenido sus innovaciones; en Lohengrin cada
personaje esta ya caracterizado por un “motivo” particular.

Y nuestra platica se matiz6 sobre temas wagnerianos; después le pre-
guntamos su opinion sobre los juicios que se han hecho acerca de “La Le-
yenda de Rudel”, a lo que nos contesté ingenuamente, manifestindonos
que esta satisfecho, muy satisfecho, de ellos, hablindonos después de los
temores que habia tenido que la obra no gustara, por ser su forma entera-
mente novedosa en México, y para terminar nos dijo algo sobre su obra
proxima, aun no terminada, “Satdn vencido”.

Y como el tiempo habia pasado, resignindonos a reservar la continua-
cion de nuestra platica para otro dia, nos despedimos del maestro.

Ricardo Castro quedé sonriendo, con su sonrisa afable, fugitiva, que
apenas si se detiene en la comisura de sus labios...

Hasta luego, maestro.
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Preambulo a la desaparicion del pianista

?O? Ricardo Castro
1

Armando Gomez Rivas

El documento La Musa de Ricardo Castro es, sin mas, un sincero home-
naje por la repentina muerte del pianista y compositor duranguense escri-
to por el poeta y cronista musical Rubén M. Campos (1871-1945) en di-
ciembre de 1907. Se trata de un articulo publicado en la Revista Moderna
de México, donde el poeta guanajuatense plantea un recorrido biogrifico
que se desprende de la transformacion de la musica de Castro o, mejor
dicho, de sus tendencias creativas.

A través de las lineas laudatorias, el cronista propone que el periodo
formativo de Ricardo Castro se inici6 con un ripido reconocimiento ar-
tistico, producto de sus dotes de instrumentista virtuoso y de la compo-
sicion de obras para piano con una sensible vena romantica. No obstante
que se trata de la declaracion publica hacia un notable y admirado mu-
sico, la direccion que adquiere la narrativa nos conduce a través de citas
mitolégicas, referencias simbélicas y lugares poco asociados con la figura
del célebre pianista. Se puede destacar que Campos, en este recorrido sui
generis, describe como las composiciones de Ricardo Castro llegaron a
considerarse extravagantes e incomprensibles por analfabetas de la mu-
sica en la intimidad hermética de E/ Bar —centro de reunién obligatorio
para los partidarios del modernismo-.

En la dltima seccion de este panegirico, un ripido recuento de la obra
lirica de Ricardo Castro se convierte en el detonador para exaltar las cua-
lidades creativas del compositor comprometido, del orquestador tenaz y
del delicado esteta, y para guiarnos por un laberinto vital que se convierte
en una severa critica cuyo objetivo es atacar el menosprecio sistematico a
las figuras del arte canoro nacional. Unas cuantas frases metaforicas, para
concluir el reclamo, transmutan la obra de Castro en flores que esperan
cada primavera una nueva oportunidad para brotar a la consagracion.

La version editada de La Musa de Ricardo Castro que se presenta aqui
incluye la actualizacion de la acentuacion, la correccion ortogrifica de
errores mecanograficos evidentes y, al mismo tiempo, respeta con fideli-
dad la adaptacién de galicismos y el uso de vocablos anglicanos.
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?Q? La Musa de Ricardo Castro’
T

Rubén M. Campos

Era este artista uno de los raros amadores de la Musa Euritmia. Trabajaba
su arte con un amor de escogido, de lapidario; hacia y rehacia con la tenaz
perseverancia de los que saben que el arte no es sino una larga persis-
tencia; y en la lenta y pulcra tarea de excederse a si mismo, consumié su
juventud, no repitiéndose como los ignorantes infecundos que temen leer
por miedo de robarse una idea y no hacen sino reproducir su viejo mo-
noritmo [sic] llorén, sino educiandose, tejiendo hilos de estilos hasta urdir
y tramar la seda suntuosa de su personalidad culta para toisonarse en ella
como un Jasén en un vellocino conquistado.?

Comprendi6 con su sagaz percepcion y con su cualidad de meditativo
solitario, que la juvenilia, que la obra de juventud no era sino la prepara-
cion de la obra definitiva, la de la madurez; y que si las rosas de su rosal
primaveralmente florido habian sido aspiradas con deleite por su aroma
romantico, el romanticismo de su primicia se marchitaria como una pri-
muldcea, y su prestigio de artista se deshojaria, como el de tantos otros,
en plena primavera, y no quedaria en el indice del arte sino inscrito con
el piadoso mote de “una esperanza”, catalogado en la larga serie de los
malogrados.

Castro no queria eso. Su orgullo nativo le prescribi6 el estudio discipli-
nado de los solitarios altivos como su ola espada de combate, y se encasti-
116 en su arte con la sombria taciturnidad de los que ven lejos y les subleva
la vacilacion de no llegar hasta donde sus ojos alcanzan, porque a medida
que avanzaba en sus exploraciones furtivas, silenciosas, lejanas, descubria
cielos nunca vistos. La curiosidad de saber fue bien pronto en Ricardo
Castro una necesidad, como todas las gimnasias y las higienes. Su habi-
lidad prematura de pianista le trajo presto, a partir de su reclusion disci-
plinada, la virtuosidad. Su Musa Euritmia, que lo hizo romantico en su
primera juventud, hasta tal punto apasionado en la hermosura melodiosa
de su concepcion del arte entonces, que hoy no se olvida su Minuetto

U Revista Moderna de México, vol. VIII, nim. 52, México, diciembre de 1907, pp. 235-238.
2 Toison: lana de una oveja o de un cimarrén. Toison d’or conquistado por los argonautas

(Mit.). [N.T.]
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lirico y acariciador como un canto de sirenas, lo desligé poco a poco de
los brazos seductores de la hada romantica, le abrié nuevos espejismos
en el desierto de los peregrinos fatigados que agotan la vena juvenil, y
el compositor arribé a los oasis del arte nuevo, de la factura exquisita
y laboriosamente trabajada, que es la que perdura; y lanzado con noble
ardor en pose<ion de las fuentes ignoradas hasta henchir las cuencas de su
bagaje de artista, se vio en plena fructificacion de saber, todavia joven; vio
que del antiguo romanticismo no guardaba sino el perfume en el alma,
porque fue el primer aroma que entré en ella; y asi su poesia exquisita
para los pocos que comprenden su arte moderno y preciosamente traba-
jado, es el hilito sagrado del verdadero artista que no labra piedras falsas
con paciente labor de profesor en contrapunto y fuga, sino diamantinas
gemas de arte puro, con el maravilloso don del artista creador.

La Musa Euritmia fue la Pallas de este exquisito. Esquemaba, dibujaba,
coloreaba, matizaba, pulia, retocaba, refundia, rehacia una composicion
hasta dejarla digna de su altivez de esteta, —oh, Chopin que te exaltabas
hasta el furor en una noche de fiebre trabajando para crear inmortal una
mazurca! oh, Glazounow que has rehecho una sinfonia cuatro veces con
tu pujante poder soberbio!— y en su delirante deseo de ser, de brillar, de
ser sentido, de ser estimado como fue en el cendculo en que Cecilia Cha-
minade era la vestal, Ricardo Castro se transfigurd, se excedi6 a si mismo,
como todo artista que estudia sin descanso y que estima su prestigio de
creador como un blasén; sus composiciones fueron cada vez mis delica-
das, mas altas, mas euritmicas, y por tanto, menos populares.

A medida que se alejaba de los buenos y sanos rompepianos que han
tenido por biberon el schottisch y por beefsteack el cake-walk, Castro se
volvia dudoso. Los musicos analfabetas tronaban en el bar contra el in-
comprensible, con una iracundia de segundo periodo, y compadecian al
extravagante, cuyas composiciones no solamente podian ya leer, sino ni
entender. ; Quién sera aquel osado, presuntuoso, que habia hallado para
expresar su arte los lieder de amor de Brahms, que sabia de las elegan-
cias de Debussy, del arte arabesco de Sinding, de las maravillas rutilantes
de Schuz Evler? —Mas esos nombres, impronunciables en las lenguas
torpes, eran sustituidos por los antiguos clisés de los pocos nombres del
bagaje trasnochado de los deturpadores, y ni siquiera se sabia con quién
comparar al artista insigne y solitario...

Para él velaba dia y noche por la excelencia de su culto de amor. Ajeno
a las pasquinadas grotescas de sus enemigos a quienes no hizo otro mal
que vestir suntuosamente con su arte orquestal la pobreza raquitica de
una melodia vulgar y mal escrita, trabajaba el arte suyo, el arte de pre-
paracion lenta y sabia con el suefio lirico del arte hablado, declamado,
cantado, vivido en la escena. Compuso las 6peras Atzimba, Don Juan de
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Austria, La Leyenda de Rudel, Satan vencido, La Roussalska. La muerte
lo sorprendié cuando escribia estas dos tltimas, y no pudo ver sino dos
representadas, Atzimba y La Leyenda de Rudel. El solitario tuvo que
adivinar con su clarividencia de artista, la accién de sus héroes mal movi-
dos por escritores ignorantes, y de esta circunstancia la critica extrajo sus
opiniones de clisé para burlar poemas que el vulgo craso no entendia.

La hermosura estaba en el poema musical, en el habil engarzamiento de
los motivos guiadores, en la polifonia sabiamente serpeadora de la estruc-
tura armoniosa,” en el magistral empleo de las maderas suaves en los pasa-
jes amorosos, en la gaya suntuosidad de los conjuntos pujantes de brio, en
la frescura de los aires rotundos y de las frases cantantes y musicalmente
bellas en todo esplendor. La factura de Castro es la de un moderno mu-
sico por la suntuosidad de sus ropajes orquestales, y por tanto el poema
orquestal lo llena todo, la atencién tiende mais al interés del desarrollo del
poema sinfonico, porque alli reside la vida, el alma de la composicién que
falta en la escena (hablo de las dos 6peras que Castro vio representar), y
un ejemplo de este aserto es la gloriosa escena final del bello poema de la
Princesa lejana, en que Rudel de Blaya muerto es arropado en el sagrado
sudario de las banderas desplegadas, y el héroe malogrado parece transfi-
gurarse, yaciente en su lecho de gloria, escuchando en su suefio eterno la
apoteosis de la musica excelsa.

Divina péagina es esta que un dia no muy lejano resurgird a la vida del
arte, consagrada por la cultura estética de la que Castro vio la alborada un
dia. Y, en el arte teatral como en el arte poético del recital, la Musa Eurit-
mia no dejé nunca de ser el amor apasionado del compositor. El menor
detalle era trabajado con paciencia y una sutileza de estilista, prolijamente,
hasta dar la forma armoniosa al paso de una nota de engarce, hasta encon-
trar el matiz del sonido en el instrumento que mds suavemente acaricie el
oido, hasta hallar la armonizacién delicada que haga vibrar la red nerviosa
como un sacudimiento espasmédico en una sensacion morbosa. Yo sé
que esta laudacién va a parecer exagerada y falsa para los mismos estetas
retardados medio siglo en la percepcion de la belleza arcana, abstraidos
en su egolatria como Buddha en su ombligo, ajenos a toda evolucién del
arte, que no escuchan sino la vieja cancién de su ronco organillo. Porque
con ser nuestro, es imposible que Castro sea un gran compositor. Porque,
siendo un malogrado que trabaja rudamente en la edad en que todos des-
cansan, es mucho que se le proclame gloria nacional.

Tal es el criterio de los caidos, que no tienen como obra de arte sino
la floracién efimera de su juventud ancestral, que se hartaron en el panal

3 Se refiere simbélicamente al movimiento en textura contrapuntistico que asemeja el
movimiento de una serpiente.
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melédico hasta empalagarse y retornaron a la vieja Italia melodramatica
del monoritmo y la nota pedal. Pero aunque nieguen el arte de Ricardo
Castro por ignorancia o despecho, el artista surgird sahumado con los tu-
ribulos de los amadores del arte joven, del arte procer, del arte rey. Porque
Ricardo Castro tuvo el rubor de su prestigio artistico, hizo de su nombre
de artista una presea, pas6 su juventud preparando su labor definitiva, la de
la madurez, sin gloriarse de haber compuesto una linda cancién romantica
que dura un dfa, sino estudiando el procedimiento nuevo que un dia le
daria frutos tan bellos en la poesia del recital, como esas deleitosas com-
posiciones que se llaman Valse Bluette, Valse caressante, Valse impromtu,
Valse reveuse, Valse sentimental, Valse arabesque, Six Préludes, Deux No-
turnes, Deux Impromtus, Barcarola, Condoliera, Berceuse, joyas eurit-
micas del poeta que traducia en notas los ensuenos de sus pensamientos
errantes, paréntesis de sus obras de aliento, que bajaban a abrirse en flores
de matiz armonioso, mientras descansaban un breve instante de la lenta
y larga elaboracion de su suefio de arte lirico traidoramente segado por
la muerte.

De su poder de mago en el piano, queda su Concierto para piano y
orquesta como obra briosa y fuerte; pero en las florestas de sus ensuefios,
donde espigé tantas rosas regias, de las que algunas atiin no se abren al
cielo de la gloria, rosas postumas que florecidas en Europa o en América,
salieron de su alma pensativa y sensitiva como esplendorosa floracion tar-
dia trabajada exquisitamente con amor de esteta, con euritmia de poeta,
germinaran los brotes nuevos en una primavera no lejana, y reflorecerin
en los espiritus delicados que al rubor del ejemplo del maestro pondran en
el arte todo su esfuerzo, comprenderan que la juventud no es sino la pre-
paracion de la obra que consagra una vida sacrificada en aras de un ideal,
como la de Ricardo Castro, el exquisito, muerto en culto de amor a la
Musa Euritmia.
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Impromptu en forme de valse
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A Manuel Escudero

Recuerdo carifioso

ir!

Je dois te fu
Mélodie pour chant et piano

Ricardo Castro
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Ricardo Castro y el violin: breve semblanza
| de una discreta relacion

éOT Francisco José Calderon Ramirez

¢Es posible afirmar que Ricardo
Castro —como compositor— haya
desempeniado algin papel en la
conformaciéon de un repertorio
violinistico en México? ;Podemos
ubicar a Ricardo Castro —como
planista— compartiendo escenario
con el violin, cuando éste apenas
comenzaba a tener una presencia
significativa en nuestras salas de
concierto?

Podriamos afirmar que si, pero
en el entendido de que, a la luz de
la evidencia documental, esta rela-
cién no llegé muy lejos. Se traté...
digamos...de una relacion discreta.

De lo que si existe abundante
evidencia al revisar nuestra histo-
riografia musical es de la impor-
tancia que tuvo el piano en el siglo
XIX mexicano. El florecimiento
de la musica de salén! y la gran de-
manda de composiciones para este
instrumento produjeron un auge
del arte pianistico; actividad que,
por cierto, encontré en la figura
de Ricardo Castro uno de sus mo-
mentos culminantes. Por supuesto,
conviene aclarar que el nivel artis-

I Presencia insoslayable, ms alla de las
diferentes interpretaciones y valoraciones
estéticas que se han hecho de la literatura
musical salonesca.

tico alcanzado por los intérpretes
de este género musical, sefioritas
en su mayoria, no fue del todo ex-
celso y depurado.? De esta manera,
el piano se aduefi6 de los diversos
escenarios performativos: primero
en el salon musical y la tertulia;
después, en las salas de concierto
con obras de mayor envergadura,
tanto en el dmbito sinfénico como
en el cameristico. Ricardo Castro
figur6 precisamente entre quienes
se encargaron de crear un nuevo
repertorio instrumental para estos
nuevos escenarios.’

Pero, ;qué hay del violin como
instrumento de concierto? Mis
alli de la necesaria presencia de
este instrumento en las orquestas
de las compaiias de 6pera y de
zarzuela, géneros musicales por

2 Amado Nervo escribié que “[...] de

40,000 muchachas en pleno estudio, 39,000
son boxeadoras del pianol...] de las cuales
tendremos, en un lapso de ocho anos, un
total de diez artistas.” Citado en: Ricardo
Miranda. Ecos, alientos y sonidos: ensayos
sobre miisica mexicana, Xalapa, Ver., Fondo
de Cultura Econémica, 2001, p.103.

3 Un Concierto para piano y orquesta y
otro mds para violonchelo —primeras obras
en su género hasta ahora conocidas com-
puestas por un mexicano— dan testimonio
de lo anterior.

onia 136-137

183 | heteroc/[
[ enero-di

iciembre 2007



184  heterofonia 136-137

demads populares en el México ur-
bano de finales del siglo XIX. No
tenemos mayores referencias del
violin como instrumento predo-
minante en teatros y salas de con-
cierto que las que nos proporcio-
nan las crénicas hemerogrificas.
De esta manera, es posible darse
cuenta de que los grandes solistas
que pisaron nuestros escenarios
fueron exclusivamente violinistas
extranjeros, varios de ellos con re-
conocida trayectoria.*

Ahora, ;co6mo podemos vincu-
lar los dos escenarios —el pianistico
y el violinistico— con la figura de
Ricardo Castro? Por una parte, te-
nemos el inmenso corpus del reper-
torio pianistico de toda una época,
al cual, sobra decirlo, contribuyé
enormemente nuestro pianista y
compositor y, por la otra, una no-
toria escasez de violinistas mexica-
nos en el ambito de los solistas.” En
cambio, hay que mencionar que en
las dltimas décadas del siglo XIX,
segun nos dice Evguenia Roubina:
“[..]en la tertulia familiar el vio-

* Enrique de Olavarria y Ferrari es la
referencia obligada: en su Resesia Historica
del Teatro en México: de 1538 a 1911, 3* edi-
cién, México, Porria, 1961, consigna la vi-
sita de personalidades tales como Edouard
Reményi (hiingaro) en 1882 (p. 1061), Pa-
blo de Sarasate (espaiol) en 1891 (p. 1285),
Ovide Musin (belga) en 1893 y 1895 (p.
1429) y Fritz Kreisler (austriaco) en 1907
(p- 3038), por mencionar algunos.

5> Al menos hasta la aparicién en escena
de violinistas (concertistas) como Luis G.
Saloma (1866-1956), Pedro Valdés Fraga y
Alberto Amaya, por mencionar algunos de
los mas conocidos.

lin empez6 a presentarse como un
digno rival del piano”.® Podemos
suponer que prevaleci6 la prictica
del arreglo y transcripcion — para el
violin — del repertorio de salén en-
tonces de moda; dicha suposicién
se basa en el hecho de que la mu-
sica compuesta originalmente para
violin en esa época, y de la cual po-
demos dar cuenta en nuestros dias,
es bastante escasa.” En total, pode-
mos contar una veintena de piezas
de autores tales como: Alberto
Amaya, Francisco Alvarado Pier,
Hernandez Acevedo, David Espa-
fia, Emilio Méndez Bancel, Pedro
Valdés Fraga y —ya en los primeros
afios del siglo XX~ compositores
tan significativos como Manuel M.
Ponce y, por supuesto, Ricardo
Castro.

La contribucién de Castro a
este repertorio es discreta; conoce-
mos tan s6lo un par de piezas para
violin y piano: Melodia Op. 34 y
Romance [Romanza]Op. 21; asi
como una obra para instrumentos
de arco: el conocido Minuetto Op.
23. Por los titulos de las piezas, po-

¢ Evguenia Roubina, “Los instrumen-
tos de arco en el México del primer siglo
de la Independencia: obras teéricas y reper-
torio didactico de los autores mexicanos”,
en Perspectiva Interdisciplinaria de Misica,
Meéxico, UNAM, vol. 1, num. 1, septiembre
de 2006, p.23.

7 Me refiero principalmente a las obras
publicadas por las casas editoras mas cono-
cidas de la época, asi como a algunas piezas
inéditas que se encuentran en los fondos
reservados de las bibliotecas del Conserva-
torio Nacional de Misica y de la Escuela
Nacional de Misica.



dria creerse que nos encontramos
ante tres ejemplos tipicos de musi-
ca “de salon”; sin embargo, como
se vera adelante, estas obras tuvie-
ron presencia desde un principio
en las salas de concierto y, por tan-
to, podemos muy bien considerar-
las piezas “de concierto”.
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Es pertinente mencionar que
existen referencias de un 77io para
piano, violin y violonchelo, del cual
no hemos podido obtener mayor
informacién: el 15 de Abril de 1889
la Ilustracion Musical Hispano
Mexicana, publicacién de Barcelo-
na dirigida por Felipe Pedrell, edi-
t6 una biografia de Ricardo Cas-
tro en la que se menciona que esta

obra se encuentra “en redaccién”.

8 Citado en Jestis C. Romero, “Ricardo
Castro: su biografia en més de cien efeméri-

Breve semblanza de una relacion

No se especifica en qué casa edito-
rial y tampoco hemos encontrado
referencias de que Castro la haya
interpretado en alguno de sus con-
ciertos, en México o en Europa.
La Melodia y el Minuetto fue-
ron publicados de manera péstu-
ma (c. 1908) por la casa A. Wagner
y Levien Sucs.” y la Romanza por
Henry Lemoine & Company.'°
Tenemos otra edicion de la Melo-
dia que publico Ediciones Mexi-
canas de Misica A.C. en 1994, con
el patrocinio del CONACULTA.
En cuanto a la Romanza, hay que
comentar la existencia de una
versién con acompafiamiento de
orquesta.'! No podemos afirmar
en qué fecha fueron compuestas,
pero atendiendo a las crénicas
que publicaron diversos diarios

des musicales”, en Nuestra Miisica, México,
afno 4, nim. 14, abril de 1949, p. 158.

9 En las portadas de ambas ediciones
queda asentada la pertenencia de los dere-
chos de edicién a Jos. W. Stern & Co., New
York., 1908.

10 No hay datos acerca de la fecha de su
publicacién; en el fondo reservado de la bi-
blioteca Cuicamatini de la Escuela Nacional
de Miisica se encuentra una fotocopia de la
portada de la partitura para piano en la que
no se especifica la fecha (véase ilustracion).
En otra partitura original, proveniente de la
coleccién de José Rocabruna, tampoco es
posible indagar el dato debido al deficiente
estado de conservacion de la misma.

11" Dentro de la colecciéon “Ricardo Cas-
tro” de la biblioteca Cuicamatini hay un
manuscrito de las particellas de esta version.
No hay datos concretos acerca del copista,
pero en la 1* pagina de la parte del corno estd
escrito con lapiz: “A. Hernandez. Hecha en
Paris en 1904”.
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parisienses y belgas, reproduci-
dos por el periédico mexicano E/
Imparcial,'? encontramos eviden-
cia de que estas piezas se incluye-
ron en varios de los conciertos que
Castro ofreci6 durante su fructife-
ra estancia en Europa, entre 1903
y 1906. Por otra parte, no hay da-
tos de que se hayan interpretado
con anterioridad a dicho viaje.

En el ejemplar del 10 de abril
de 1904, El Imparcial reproduce
las crénicas que hicieron tres dia-
rios parisienses de un concierto
ofrecido por nuestro compositor
en la Sala Humbert Des Romans
de Paris, con la participacion del
violinista cubano Joseph White
(1836-1918). La Revue Musicale
se expreso de la siguiente manera:

White ha tocado una romanza para vio-
lin [a él dedicada], que la orquesta debia
haber acompanado mejor. Un ‘minueto’
para instrumentos de cuerda de una pro-
fundidad y preciosidad fina y espiritual
completaba esta seleccién de obras del
sefior Castro. !?

12 El director del diario El Imparcial

—Rafael Reyes Spindola— fue amigo perso-
nal de Ricardo Castro y puntualmente re-
sefié en su periddico la exitosa carrera del
pianista y compositor a partir de los ulti-
mos afios del siglo XIX y hasta 1907, fecha
de la muerte del artista. Para una mayor
informacién acerca de dichas resefias véase:
José Antonio Robles Cahero, “Un mexica-
no en Paris: Ricardo Castro y las crénicas
de El Imparcial”, en Heterofonia, ntim. 107,
México, julio-diciembre de 1992, pp. 32-48.

13 “Nuevos triunfos de Ricardo Cas-
tro”. Traduccion de El Imparcial, 17 de
mayo de 1904.

El diario La Guide Musicale es
mis parco: “[...]Jdébese [sic] men-
cionar una hermosa ‘romanza’
para violin escrita para M. White
y brillantemente tocada por este
célebre artista [...].” 14

Por su parte, Le Journal se ex-
playa y demuestra gran entusias-
mo, tanto por la musica como por
el intérprete:

El del domingo tltimo [de los concier-
tos sinfénicos de ‘Le Rey’] se ha hecho
notar particularmente por la ejecucion
de tres composiciones del ilustre pianis-
ta Ricardo Castro: Un ‘Minueto’, una
‘Romanza’ para piano [sic] y una ‘Mar-
cha Tarasca’ de su Opera ‘Atzimba’[...]
Escrita especialmente para Joseph White
[la Romanza], ha sido tocada por este
incomparable artista con arte exquisito,
que ha puesto de relieve el encanto de la
pieza. White no envejece: es el mismo de
siempre, es decir, uno de los reyes del
violin. Gran triunfo para él y para Cas-
tro, que se han visto obligados muchas
veces a salir a la escena para correspon-
der el entusiasmo del publicol...]Este
debe ser uno de los orgullos mis legiti-
mos del maestro Castro, que maestros
de la talla de White consientan en eje-
cutar por primera vez composiciones de
un artista nuevo, ante un publico forma-
do por los mis inteligentes ‘dilettanti’ de
la metrépoli francesa. !

Como se puede notar, en las
tres cronicas destaca un entusias-
mo manifiesto por las obras que
conformaron el programa. Por
otra parte, no deja de ser intere-
sante la mencién, en ésta tltima
crénica, del tipo de publico que

LESToccit:
15T ekt



frecuentaba estos conciertos: no
precisamente musicos, pero si
jcultos aficionados!

En febrero de 1905 El Imparcial
reprodujo nuevamente varias re-
sefias periodisticas a propdsito del
viaje de Ricardo Castro por Bélgi-
ca, pais en el que realiz6 al menos
una presentacién y en la que se
incluy6 la Romanza. El concierto
tuvo lugar el 28 de diciembre del
mismo afo en la Sala de Fiestas de
la Societe Royale de Zoologie, en
Amberes. Entre estas resefias tene-
mos la de L’Independence belge de
Bruselas, publicada el 31 de diciem-
bre de 1904. Aunque no de manera
tan entusiasta como en los diarios
parisinos, le reconoce a la pieza un
clerto encanto:

[...]Jfue tocada [la ‘Romanza’] por el Sr.
Mora'® con delicadeza y sentimiento
deliciosos, se relaciona a la primera ma-
nera del compositor (que no es la me-
jor) y si predomina en ella la influencia
de Massenet, si esta composicion no es
muy personal, no deja de tener por esto
gusto y distincién. !’

Continuando con las reminis-
cencias centroeuropeas, La Pren-
sa de Amberes escribié: “[...]la
‘Romanza’ para violin y piano
(ejecutada por Mora), es de mu-

16 En ninguna de las resefias de aquel
concierto aparece el nombre completo del
intérprete.

17" “Ricardo Castro en Europa —Sus
nuevos triunfos— Un informe consular in-
teresante. Lo que dice la prensa de Bélgica
— ‘Atzimba’ aceptada en la Scala de Milan.
Traduccién de R. E [sic] para El Imparcial,
19 de febrero de 1905.

Breve semblanza de una relacion

cha suavidad y recuerda la musica
de Smetana con sus vagas y melo-
diosas reminisencias [sic]” '8

La Antigua Orquesta, también
de Amberes, en su ejemplar del 7 de
enero de 1905, ofrecié una breve y
elogiosa nota: “Su Romanza para
violin delicadamente acompanada
en el piano, es una pagina encan-
tadora.” ¥

No todas las cronicas de la exi-
tosa gira de Castro por Europa
fueron reproducidas por El Im-
parcial: Gustavo Campa escribié
un articulo en el que destaca la
participacion del pianista mexica-
no en los conciertos arriba men-
cionados. Asegura también “tener
a la vista” elogiosas criticas apa-
recidas en diarios como La Fe-
deracion Artistica (1° de enero de
1905). 20

Si como compositor Ricardo
Castro se relacion6 ocasionalmen-
te con el violin, en su faceta de
intérprete de musica de cimara la
cercania con dicho instrumento se
remonta a sus afios de estudiante.
Jesis Romero nos da el siguien-
te dato: “El 5 de diciembre de
1883 toco en un concierto de fin
de cursos en el Conservatorio la

obra ‘Delirio de Safo’ de Joseph

18 Foc cit..

19 El Imparcial, loc.cit.

20 Gustavo E. Campa, “Ricardo Cas-
tro”, en Criticas musicales, Sociedad de
ediciones literarias y artisticas, libreria Paul
Ollendorf, 50, Chaussée D’Antin, 50, Paris,
1911, pp. 340-350.

El articulo fue publicado en la revista
Pauta, nim. 29, enero de 1989, pp. 40-49.
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White,?! con Alberto Amaya
[violinista] y Gustavo Campa al
armonio.”?2

El 2 de mayo de 1895 el propio
Castro fundé la Sociedad Filar-
monica Mexicana pero al no con-
tar con suficientes fondos como
para formar una orquesta sinféni-
ca, va a centrar su objetivo en la
difusién de la musica de cdmara.
Existe bastante documentacion al
respecto: en su concierto inaugu-
ral, la Sociedad Filarménica pre-
sent6 un concierto en el Salén de
Actos de la Escuela Nacional Pre-
paratoria (ENP) con el siguiente
programa: “[...] “Trio’ de Hiller,
Op. 64, para piano, violin y cello
[...] Quinteto de R. Schumann con
los violinistas Luis G. Saloma y
Andrés Herrera.”?® El 7 de junio
del mismo afio se presenta Castro
nuevamente en la ENP con los
mismos musicos, interpretando
en ésta ocasion el Quinteto “La
Trucha” Op. 114 de E. Schubert.?*
En total, Olavarria y Ferrari da
cuenta de cinco presentaciones
que la Sociedad Filarmonica llevé
a cabo en dicha institucion educa-
tiva durante 1895: los dias 2 y 17
de mayo, 7 y 26 de junio y 23 de
octubre.?> En esta tltima fecha...

21 Curiosamente el mismo White (vio-

linista-compositor) se convertiria, como ya
hemos sefialado, en intérprete de las piezas
de violin del propio Castro.

22 Romero, op. cit., p. 157.

2 Ibid., p. 158.

2 Ibid., p. 159.

25 Olavarria y Ferrari, op. cit., pp. 1680-
1681.

“[...] la Sociedad Filarménica di-
rigida por Ricardo Castro dio su
quinto concierto en el salén de
actos de la Escuela Nacional Pre-
paratoria, con el ‘ Trio” op. 99 de
Schubert, el ‘Cuarteto Espafiol’
op. 11 de Herriete Viardot, y el
‘Quatrior’ op. 41 de Saint-Seans
[de nuevo con Luis G. Saloma al
violin]”.26

La Sala Wagner abri6 sus puer-
tas el 15 de marzo de 1896 en la
calle Zuleta (Republica del Salva-
dor) niim. 13 y en su concierto in-
augural estuvo presente la Socie-
dad Filarménica. En esta ocasion
Ricardo Castro interpretd, con
Luis G. Saloma y el chelista Ra-
fael Galindo, trios de Rubinstein
y Tchaikovsky.?”” A partir de en-
tonces la Sala Wagner se va a con-
vertir en un lugar preferido para
recitales de musica de cimara.

Hasta aqui las referencias que
vinculan a Ricardo Castro con el
violin. Podria pensarse que en au-
sencia de una obra para violin de
mayor envergadura —como seria
un concierto—la aportacion de este
autor al repertorio violinistico ca-
rece de relevancia. Sin embargo,
estas Unicas piezas para violin de
Castro nos permiten asomarnos a
una época muy singular de nues-
tra historia musical, muchas veces
injustamente valorada. Pero quizi
la conclusién més importante es
que podemos constatar que, en
algin momento, nuestro reperto-

2% Ibid, p.1729.
?7 Romero, op. cit., p. 159



rio violinistico dejo el excluyente
ambito de la tertulia y comenzé a
figurar en las salas de concierto.
Mais atdn, con obras como Melodie
y Romanza, este cambio de ambi-
to performativo, lejos de desdenar
el pasado romantico del género de
“salén”, lo continud.

Ricardo Castro no fue el tnico
que nos leg6 un repertorio seme-
jante: el mismo afio de la publica-
cién de Melodia y Minueto (1908)
un joven compositor publicé un

Breve semblanza de una relacion

par de piezas para violin, herede-
ras también de nuestra tradicién
salonesca —Jeunesse y Cancion de
Otorio—?® El autor: Manuel Ma-
ria Ponce, sin lugar a dudas otro
compositor relacionado —y no de
manera tan discreta —con el violin.

28 Editadas, respectivamente, por Otto
y Arzoz y por Ediciones Miramontes.
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Datos para una fonografia de Gerhart

| Muench

|
éO
Edunardo Contreras Soto

Es un poco penoso que tenga-
mos que esperar a la efeméride de un
centenario para acordarnos de quie-
nes merecen ser recordados; sin
embargo, todos terminamos por
hacerlo, y asi por lo menos llama-
mos la atencion de los publicos
y las autoridades culturales, pues
unos y otras estan ya acostumbra-
dos a estos criterios cronoléogicos
de ocasion. En cualquier caso, la
musica de Gerhart Muench (1907-
1988) tiene un valor que estd mas
alla de las circunstancias tempora-
les que ahora motivan su recuer-
do: el centenario de su natalicio,
alld en Dresde, Alemania, desde
donde llegé un dia de 1953, tras
un largo y azaroso recorrido por
la vida y el arte del siglo XX, para
quedarse en México y realizar con
discrecion y humildad su aporta-
cion tan personal a la vida musical
de nuestro pais, con el cual se in-
tegré mucho mis de lo que suele
apreciarse.

En términos de reconocimien-
to, se puede ubicar a Muench a
medio camino en el grupo de los
transterrados que enriquecieron
la musica mexicana en el siglo XX,
entre la aceptacion y respeto tota-
les que obtuvo Rodolfo Halffter

en su momento y el desconoci-
miento practicamente absoluto
que recibi6 Conlon Nancarrow
hasta muy poco antes de su muer-
te. Es decir: Muench fue reconoci-
do y admirado a lo largo de los 35
afnos de su carrera que trabajé en
México, pero entre un grupo se-
lecto de amigos en el gremio mu-
sical. Aprecio y reconocimiento
que bastaron para mantener viva
la ejecucion de su musica y gene-
rar un nimero de grabaciones més
notable de lo que cabria esperarse.
Si en los afios setenta los valedo-
res del gran alemdn eran Manuel
Enriquez,! José Antonio Alcaraz,?
Eduardo Mata o Mario Lavista,?
en los noventa se sumaron Juan
Trigos y Raul Falcé, entre otros;

I Como lo muestran las fichas fono-
graficas, Enriquez grabé piezas de Muench
para violin, en especial una dedicada a él
por el compositor: Mondslogo.

2 Alcaraz siempre defendié en sus
crénicas el trabajo de Muench; todavia en
mayo de 2001, pasaba revista a las grabacio-
nes recientes dedicadas al compositor, en su
columna de la revista Proceso.

3> Lavista siempre se ocup6 de Muench
y uni6 a su amistad la relacién profesional y
creativa, como lo demuestra Corresponden-
cias, pieza compuesta con materiales de los
dos autores.
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estas relaciones de amistad fruc-
tificaron siempre en grabaciones,
como se verd mas adelante. Des-
de hace varios afios, el legado del
compositor esta resguardado por
Tarsicio Medina, y su principal
promotor ha sido sin duda Rodol-
fo Ponce Montero. Gracias a la la-
bor de estos dos maestros y a la de
quienes los han apoyado, en las dos
décadas recientes se ve incrementa-
do el nimero de musicos que han
realizado grabaciones de esta obra
tan compleja y exigente como sa-
tisfactoria para la emocién y el in-
telecto.

Aqui se ofrecen a los interesa-
dos algunas fichas fonograficas de
grabaciones de la musica de Ger-
hart Muench, en discos de LP y
compactos de circulacién publi-
ca, desde 1971 hasta 2007. Se ha
realizado esta recopilacién de una
manera muy bdsica, partiendo de
acervos disponibles en el CENI-
DIM y, por ende, es muy seguro
que falten registros; queda la tarea
para quien desee continuarla. Por
fortuna para Muench y para quie-
nes apreciamos su musica, estd
creciendo el interés por él fuera
de México, lo cual redundara con
toda seguridad en futuras graba-
ciones internacionales, para afa-
dirse a esta lista de registros que
esti conformada en su abruma-
dora mayoria, como puede verse,
por musicos mexicanos. Es una
lastima que no sobrevivan muchas
grabaciones del propio Muench
como pianista, habida cuenta de
su gran calidad: seria magnifico

disponer de la interpretacion de
sus propias obras, asi como tene-
mos algunas grabaciones de obras
de sus colegas.* Por lo pronto,
podemos empezar por estas gra-
baciones de su musica, las cuales
han estado en buenas manos casi
en todos los casos. Asi que se trata
de acercamientos muy confiables
para el conocimiento de este gran
alemdin que un dia decidi6 hacerse
mexicano.

4 Esciichese el disco: Muench, Gerhart,
piano, Gerbart Muench, pianista. México:
UNAM, VVMN-2, 1969. 1 disco: 33 1/3
RPM, estereofénico; 30 cm. (Voz Viva,
Serie Musica Nueva, 2). Contiene las si-
guientes obras: Variaciones sobre una can-
cion francesa, de Joaquin Gutiérrez Heras;
A lapiz, de Manuel Enriquez; Sonata para
piano de Jests Villasefior; Nueve invencio-
nes para piano de Jorge Gonzilez Avila,
y Sonata para piano de Eduardo Mata. En
este ano de 2007, Tarsicio Medina publicé
unas grabaciones histéricas de Muench in-
terpretando musica de Frédéric Chopin y
de Alexander Scriabin. Es bien sabido que
el aleman admiraba profundamente al ruso,
y que siempre fue un consumado intérprete
de su obra pianistica.



indice de la fonografia
por géneros musicales

MUSICA INSTRUMENTAL

Solos: Arpa

Speculum Veneris (Espejo de Ve-
nus), cuatro piezas para arpa sola
Gomez: 2006

Solos: Piano

Alea jeux de des-wiirflspiel
(Juego de dados)

Muench: 2001

Concert d’hiver

(Concierto de invierno)
Muench: 2000; Muench: 2001
Correspondencias

(Obra compuesta en colabo-
racién con Mario Lavista)
Muench: 1990; Muench: 1994;
Muench: 2001

Cuatro presencias

(Cuatro preludios)

Muench: 1990; Muench: 1994;
Muench: 2001

Dionysia

Muench: 2001

Dos poemas: Poeme tenebreux
(Poema tenebroso) y Poeme lu-
mineux (Poema luminoso)
Muench: 1990; Muench: 1994;
Muench: 2001

Fuga chromatica

Muench: 2001

Fugato

Muench: 1990; Muench: 2001
Kreisleriana Nova

Muench: 1994; Muench: 2001
Notturno

Muench: 2001

Datos para una fonografia

Piece de resistance

(Pieza de resistencia)

Muench: 2001

Ricercare (1950)

Muench: 1994; Muench: 2001
Ricercare (1962)

Muench: 2001

Second petit réve (Segundo
pequeio suefio)

Muench: 1990; Muench: 1994;
Muench: 2001

Shakespeare suite

Muench: 2001

Tessellata Tacambarensia nium. 1
(Mosaicos tacambarenses)
Muench: 1994; Muench: 2001
Tessellata Tacambarensia nim. 3
Higuera: 1988; Muench: 2001
Tessellata Tacambarensia num. 7
Higuera: 1988; Muench: 2001
Tessellata Tacambarensia num. 9
Muench: 2000; Muench: 2001
Tessellata Tacambarensia nim.
10

Muench: 2001

Un aspecto lunar

Muench: 2001

Un petit réve (Un pequeiio
suefo)

Muench: 1990; Muench: 1994;
Muench: 2001

Solos: Pianola

Sechs polyphone Etiiden fiir elek-
trisches Klavier (Seis estudios
polifénicos para pianola)

Player Piano 4: 2007

Solos: Violin
Monologo
Enriquez: 1988
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Dtos

Marsias y Apolo, para flauta y
piano

Ensamble de las Rosas: 1996
Semblantes de Pan, para flauta y
piano

Torre: 1998

Tessellata Tacambarensia nim. 5,
para violin y piano

Enriquez: 1976

Yuriko, para violin y piano
Muench: 2000

Trios

Tessellata Tacambarensia nim.
8 (Emanationes Tacambarensis),
para corno inglés, viola y
vibrifono

Muench: 2000

Cuartetos

Labyrinthus Orphei (Laberinto
de Orfeo), para oboe, viola, clari-
nete bajo y arpa

Muench: 2000

Tetralogo, para cuarteto de
cuerdas

Cuarteto Latinoamericano: 1990

Quintetos

Pentalogo, para flauta, oboe,
clarinete, violin y violonchelo
Muench: 2000

Orquesta
Muerte sin fin
Muench: 1999
Sortilegios
Muench: 2000

Orquesta con solista

Capriccio variato, para piano y
orquesta

Muench: 2000

Concierto para violin y orquesta
Muench: 1999

Oposiciones, para piano en opo-
sicion 'y orquesta

Muench: 1999

MUSICA VOCAL

Voz y piano

Drei lieder (Tres canciones)
Diaz de Leén: 2000
Invocationes Mariae
(Invocaciones de Maria), versién
para voz y piano

Ambriz: 2000

Voz y conjunto instrumental
Asociaciones
Orquesta de la Universidad: 1971

Las grabaciones

1971 Orquesta de la Universi-
dad [= Orquesta Filarméni-
ca de la Universidad Nacio-
nal Auténoma de México];
dir. Eduardo Mata; Coro de
la Universidad; Luis Berber,
director; Marfa Luisa Salinas,
soprano, Miisica de: Rodolfo
Halffter. Gerhart Muench.
México: RCA Victor, MRL/
S-004, 1971. 1 disco: 33 1/3
RPM, estereofénico; 30 cm.

(Red Seal).



o De Muench, contiene:
Asociaciones/ Conjunto de
cdmara de la Orquesta de

la Universidad; Maria Lui-
sa Salinas, soprano.

Reed. Orquesta Sinfénica de la
UNAM: 1995.

1976 Enriquez, Manuel, violin;

1988

1988

1990

Jorge Velazco, piano, Violin
y piano. México: UNAM,
VVMN-12, 1976. 1 disco:
33 1/3 RPM, estereofo-
nico; 30 cm. (Voz Viva, Se-
rie Musica Nueva, 12).

o De Muench, contiene:
Tessellata Tacambarensia
num. 5.

Enriquez, Manuel, violin,
Manuel Enriguez. México:
Fondo INBA-SACM,
PCS-10019, [1988]. 1 disco:
33 1/3 RPM, estereofénico;
30 cm.

o De Muench, contiene:
Mondlogo.

Higuera, Maricarmen, pia-
no, Maricarmen Higue-
ra. México: Serie INBA-
SACM, PCS-10018, [1988].
1 disco: 33 1/3 RPM, este-
reofénico; 30 cm.

o De Muench, contiene:
Tessellata Tacambarensia
nim. 3y Tessellata Tacam-
barensia nim. 7.

Cuarteto Latinoamerica-
no, Leonardo Velazquez.

1990

1994

Datos para una fonografia

Aurelio Tello. Joaquin Gu-
tiérrez Heras. Gerhart
Muench. Manuel Enri-
quez. México: Fondo IN-
BA-SACM, 1990. 1 disco:
33 1/3 RPM, estereofénico;
30 cm.

o De Muench, contiene:
Tetralogo.

Muench, Gerhart 1907-
1988, Presencias: Misica
para piano/ Rodolfo Pon-
ce Montero, piano. México:
Tritonus, 1990. 1 disco: 33
1/3 RPM, estereofénico; 30
cm.

o Contenido: Lado A:
1-4. Presencias (4 Prelu-
dios). 5-6. Dos Poemas. 7.
“Un Petit Réve”. Lado B:
1. “Segond Petit Réve”. 2.
Correspondencias (Obra
compuesta en colaboracién
con Mario Lavista). 3. Fu-
gato de Tacatumbaro. [sic
los titulos.]

Muench, Gerhart 1907-
1988, La Obra para piano
de Gerhart Muench/ Ro-
dolfo Ponce Montero, pia-
no. México: Consejo Na-
cional para la Cultura y las
Artes-Universidad Nacio-
nal Auténoma de México-
Instituto Nacional de Bel-
las Artes-Centro Nacional
de Investigacion, Docu-
mentacién e Informacién
Musical “Carlos Chavez”,
s.n.c., 1994. 1 disco com-
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1995

V. tb.

pacto: DDD; 12 cm. (Serie
siglo XX, XTII).

o Contenido: 1-4. Kreisle-
riana Nova. 5-6. Dos poe-
mas. 7. Ricercare. 8. Tessel-
lata Tacambarensia nim. 1.
9-12. Cuatro presencias. 13.
Un petit réve. 14. Second
petit réve. 15. Correspon-
dencias (Obra compuesta
en colaboracién con Ma-
rio Lavista).

Orquesta Sinfénica de
la UNAM; dir. Eduardo
Mata; Coro de la Orques-
ta Sinfénica de la UNAM;
Luis Berber, director; Maria
Luisa Salinas, soprano; Vi-
cente Zarzo, corno, Mon-
cayo: Sinfonietta; Galindo:
Sinfonia Breve; Mata: Sin-
fonia No. 3. México: RCA,
74321-30987-2, 1995. 2 dis-
cos compactos: ADD; 12
cm. (Eduardo Mata Edi-
tion, 11).

o De Muench, contiene:
Asociaciones/ Conjunto de
camara de la Orquesta de
la Universidad; Maria Lui-
sa Salinas, soprano.

Orquesta de la Universi-

dad: 1971.

1996

Ensamble de las Rosas,
Marsias y Apolo: Musica
mexicana del siglo XX.
México: Quindecim-Con-
servatorio de las Rosas,
QP-011, [1996]. 1 disco

1998

1999

2000

compacto: DDD; 12 cm.

o De Muench, contiene:
Marsias y Apolo/ Guillermo
Portillo, flauta; Luis Jaime
Cortez, piano.

Torre, Salvador, flauta;
Gonzalo Salazar, guitarra;
Mario Lavista, piano; Ga-
briela Jiménez, percusio-
nes, Filos del milenio... M-
sica mexicana para flauta.
México: Lejos del Paraiso,
GLPD 34, 1998. 1 disco
compacto: DDD; 12 cm.

o De Muench, contiene:
Semblantes de Pan/ Sal-
vador Torre, flauta; Mario
Lavista, piano.

Muench, Gerhart 1907-
1988, Gerhart Muench/
Sinfonietta de las Améri-
cas; dir. Juan Trigos; Carlos
Egry, violin; Alberto Cruz-
prieto, piano. México: Glo-
bal Entertainment-Evol-
uta-Universidad Nacio-
nal Auténoma de México,
GECD] 6405, 1999. 1 disco
compacto: DDD; 12 cm.

o Contenido: 1-3. Concier-
to para violin y orques-
ta/ Carlos Egry, violin. 4.
Oposiciones, para piano en
oposicion y orquestal Al-
berto Cruzprieto, piano.
5-6. Muerte sin fin, para
orquesta.

Ambriz, Lourdes, sopra-
no; Alberto Cruzprieto,



2000

2000

piano, Canciones arcaicas.
México: Quindecim, QP-
044, 2000. 1 disco com-
pacto: DDD; 12 cm.
o De Muench, contiene:
Invocationes Mariae.

Diaz de Leén, Adriana,
mezzosoprano; Alberto
Cruzprieto, piano, México
moderno. México: Adriana
Diaz de Ledn, 2000. 1 disco
compacto: DDD; 12 cm.

o De Muench, contiene:

Drei lieder.

Muench, Gerhart 1907-
1988, Sortilegios/ Sinfo-
nietta de las Américas; dir.
Juan Trigos; Rodolfo Pon-
ce Montero, piano; Jo-
sef Shalita, oboe y corno
inglés; Paul Abott, viola;
Abel Pérez Pitén, clari-
nete bajo; Lidia Tamayo,
arpa; Alberto Cruzprieto,
piano; Ricardo Gallardo,
vibriafono; Yuriko Kuro-
numa, violin; Asako Arai,
flauta; Marylin Nije, clari-
nete; Viktoria Horti, violin;
Bozena Stawinska, violon-
chelo. México: RCA Vic-
tor-Evoluta, 743218089220,
2000. 2 discos compactos:
DDD; 12 cm.

o Contenido: Disco 1: 1.
Capriccio variato/ Sinfo-
nietta de las Américas; dir.
Juan Trigos; Rodolfo Pon-
ce Montero, piano. 2-5.
Concert d’hiver/ Rodol-

2001

Datos para una fonografia

fo Ponce Montero, piano.
6-8. Labyrinthus Orphei/
Josef Shalita, oboe; Paul
Abott, viola; Abel Pérez
Pit6n, clarinete bajo; Li-
dia Tamayo, arpa; dir. Juan
Trigos. Disco 2: 1. Tessella-
ta Tacambarensia nim. 9/
Alberto Cruzprieto, piano.
2-6. Tessellata Tacamba-
rensia num. 8 (Emanatio-
nes Tacambarensis)/ Josef
Shalita, corno inglés; Paul
Abott, viola; Ricardo Gal-
lardo, vibrifono; dir. Juan
Trigos. 7. Yuriko/ Yuriko
Kuronuma, violin; Alber-
to Cruzprieto, piano. 8-9.
Pentalogo/ Asako Arai,
flauta; Josef Shalita, oboe;
Marylin Nije, clarinete;
Viktoria Horti, violin; Bo-
zena Stawinska, violonche-
lo; dir. Juan Trigos. 10. Sor-
tilegios/ Sinfonietta de las
Américas; dir. Juan Trigos.

Muench, Gerhart 1907-
1988, Su musica para piano
solo/ Rodolfo Ponce Mon-
tero, piano. México, 2001.
4 discos compactos: DDD;
12 cm.

o Contenido: Disco 1:
Kreisleriana Nova. Tessel-
lata Tacambarensia nim. 1.
Ricercare (1950). Ricercare
(1962). Tessellata Tacam-
barensia nim. 3. Disco 2:
Concert d’hiver. Notturno.
Piéce de resistance. Cuatro
presencias. Disco 3: Tessel-
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2006

lata Tacambarensia nim.
7. Un aspecto lunar. Fuga
chromatica. Correspon-
dencias (Obra compuesta
en colaboracién con Ma-
rio Lavista). Dionysia. Sha-
kespeare suite. Alea jenx
de des-wiirflspiel. Disco
4: Tessellata Tacambaren-
sia num. 9. Dos poemas.
Un petit réve. Second petit
réve. Fugato. Tessellata Ta-
cambarensia nim. 10.

Goémez, Mercedes, arpa,
Ramas: Miusica nueva
para arpa/ New Music for
Harp. México: Quindecim,

2007

QP 157, 2006. 1 disco com-
pacto: DDD; 12 cm.
o De Muench, contiene:
Speculum Veneris, cuatro
piezas para arpa sola.

Player Piano 4: Piano Music
Without Limits. Original
Compositions of the 1920s.
Alemania: MDG, MDG
645 1404-2, 2007. 1 disco
compacto: DDD; 12 cm.

o De Muench, contiene:
Sechs polyphone Etiiden
fiir elektrisches Klavier/
Gran piano Bosendorfer
con mecanismo Ampico
(1927).



| Apostillas a Gerhard Muench!

|
éor Luis Jaime Cortez

El mejor homenaje deberia con-
sistir en sacar a los homenajea-
dos de la atmésfera sentimental
y terrufiera que normalmente los
envuelve, sobre todo cuando hay
todavia testigos que esgrimen con
empirismo involuntario la verdad
de los hechos.

Un homenajeado no deberia de-
jar de ser nunca un personaje en
construccion. Ese seria el camino
para que los homenajes perdieran
su calidad soporifera, conseguida
a fuerza de la repeticion de lugares
comunes.

Julio Estrada declaré en el
contexto del homenaje a Gerhart
Muench que era absurdo (palabras
mds palabras menos) conmemorar
el aniversario de un fascista. Eso
dio un saludable sacudimiento
que nos colocé en la perspectiva
de pensar en quién fue realmente
Muench, y mds aun, en quién es
hoy y qué representa. Deberia ha-
ber un Julio Estrada en cada ho-
menaje. Los organizadores gana-
rian publico y los fabricantes de
veneno, ideas.

1" Texto leido en el homenaje realiza-

do a Gerhart Muench en la Sala Manuel M.
Ponce del Palacio de Bellas Artes, el 26 de
septiembre de 2007.

Eso equilibra las cosas. Porque
normalmente los hacedores de
homenajes, y éste es el caso, pre-
tenden depurar hasta la extrema
pureza al homenajeado, quitando
toda mancha posible a juicio de los
1dedlogos inconfesos que son los ho-
menajeadores.

Lo interesante seria, en todo
caso, conocer lo mis posible del
autor homenajeado, ofrecer los
puntos de vista mds extremos y
opuestos para poder conocerlo.
En el caso de Muench, la acusacién
de Estrada lo descalifica de manera
total. Pero los homenajeadores no
quieren siquiera hablar del tema.
Los homenajeadores lo adulan de
manera total. Lo interesante para
Muench, me parece, esta entre esos
dos extremos.

Muench no tuvo familia. Su es-
posa muri6 poco antes que él y no
hay descendientes ni, al parecer,
familiares cercanos. S6lo quedan
los amigos y discipulos, que sue-
len desempefiar muy bien el papel
de familia celosa y guardiana. Uno
de los amigos,? Tarcisio Medina, se
ocupa del resguardo de los archi-

2 No precisamente discipulo, pues no
es compositor ni pianista.
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vos, no se sabe si por decision ex-
presa de Muench o porque no ha-
bia ninguna persona mas cercana
en el momento de su muerte.® El
caso es que, sin la apertura profe-
sional de esos archivos, la figura de
Muench no podri estudiarse con el
rigor que se merece.*

Lo primero que habria que acla-
rar situar es la razén por la que
un artista como él vino a parar a
Meéxico. La explicacion pueblerina
de que “le gust6” no es suficiente.
Quizds habria que hacer referencia
a esa especie de atmosfera drama-
tica que lo rodeaba. Y en ese caso,
la pregunta importante llevaria a
tratar de entender cuil fue el dra-
ma que lo trajo a México a mitad
de su vida.

Es quizd oportuno pensar en
los otros grandes “extranjeros”.
Rodolfo Halffter vino a México
porque era republicano. Mientras
tanto contribuy6 de todas las ma-
neras festivas (andaluzas, hombre)
a difundir la musica de vanguardia.
Fue, por ejemplo, el introductor de

3 Si usted lo menciona le dirin que si
existe un testamento claro y definitivo. Y
si, es tan claro que definitivamente nadie lo
ha visto nunca. Pero eso no es lo importan-
te, sino la conservacién de los documentos,
y su consulta.

* Siusted pregunta, dirdn que si, que la
obra esta disponible para su estudio, pero
es una falsedad completa. Nadie, ni siquiera
los discipulos, digamos, de segundo nivel
de cercania (los de primer nivel no pasan de
tres), tienen acceso. Quizds alguien podria
ver alglin manuscrito, si sonrie lo suficiente.
Pero lo cierto es que no se trata, al fin, de un
archivo profesionalmente disponible.

Schoenberg en México y ofrecié
los primeros cursos formales so-
bre el tema. Schoenberg se llenaba
en sus manos de luces y de ritmicas
de Andalucia. Fundé la editorial de
musica mexicana mds importante.
Fue promotor de revistas musica-
les y conciertos.

Otro gran compositor, Conlon
Nancarrow, lleg6 a México por
una razén similar. El era norteame-
ricano, pero fue a Espafa, como
Silvestre Revueltas o Siqueiros, a
pelear por la republica. Nancarrow
no pudo regresar a su pafs, pues su
pasaporte habia sido marcado por
el estigma rojo de la Republica y el
comunismo. Llego a México y se
encerré en un pueblo, San Angel,
y aunque suene a Garcia Marquez,
podria decirse que nunca volvié
a salir de su casa. Quiza porque
estaba muy ocupado escribiendo
la musica para sus pianolas. Me-
dio siglo después, luego de vivir
practicamente desconocido (que
es lo que suele ocurrir cuando uno
se encierra en su casa), a Gyorgy
Ligeti se le ocurrié decir algo asi
como que su principal influencia
habia sido un compositor de nom-
bre Nancarrow que vivia en Méxi-
co. Su misica mostré sobrada-
mente que la declaracion de Ligeti
no era una broma, y Nancarrow
muri6 en pleno auge, considerado
de manera indudable como uno de
los grandes compositores del siglo
XX. Ahora bien, lo cierto es que si
hubiera vivido en China no se ha-
bria notado menos su presencia en
el contexto mexicano. Incluso su



archivo y sus pianolas fueron ven-
didas a una biblioteca extranjera,
ante la indiferencia del gobierno
mexicano.

El caso de Muench es muy dis-
tinto. El vivi6 en la Alemania nazi
hasta el final. Fue de los supervi-
vientes de Dresde. Vivié ese terror
terrible de la venganza que borré
del paisaje a una ciudad entera en
una noche, en el momento de la
consumacion del triunfo aliado
(ciudad que no representaba nin-
gun peligro y que no era siquiera
parte de la infraestructura béli-
ca; esa sola noche murieron mas
de 100,000 personas). Cuando
Muench sali6 de los refugios sub-
terraneos, la ciudad habia desapa-
recido y, probablemente con ella,
todo aquello en lo que él creia.
Seguramente toda su familia. La
ciudad se reconstruyé de modo
prodigioso, pero es quiza mas facil
reconstruir una ciudad que recons-
truir un alma.

¢Como entendié Muench la de-
rrota? Es dificil decirlo. Que tenia
ideas claramente fascistas parece
mostrarlo el hecho de que perma-
neci6 en Alemania; incluso que
lleg6 a ser muy admirado por la
cupula del Tercer Reich que, como
sabemos, estaba llena de expertos
en musica. Pero ademds Muench
fue realmente amigo de Ezra
Pound (el maravilloso copion,
como le dice Gonzalo Rojas, con
su griego de diccionario y su chino
a medio aprender). En sus Cantos,
obra fundamental de la poesia del
siglo xx, Pound incluso menciona

Apostillas para Gerhart Muench

a Muench, y Muench le ayuda a
desarrollar su pasion por la musi-
ca. Pound, apoyado por Muench,
por ejemplo, estuvo ligado al des-
cubrimiento, ni mas ni menos, de
Vivaldi, poco antes de la Segunda
Guerra mundial. El descubrimien-
to de Vivaldi lo debemos, entre
otras cosas, al amor de Pound por
la cultura italiana, y a su gran ami-
go musico.

¢ Pensaria Muench que todo fue
un error, que vivié en un engafo
pavoroso, y que su conducta pos-
terior se explica como una especie
de expiacion? ¢ O entenderia la de-
rrota como la pérdida dramaitica de
los ideales fascistas que deberian
haber “progresado”? Pound fue
acusado y encarcelado de manera
ignominiosa, enjaulado como ani-
mal; lo primero que hizo cuando lo
liberaron, gracias a la intervencion
laboriosa de otro enorme poeta,
Thomas Stearns Eliot, fue viajar a
Italia. Al llegar, saludé con el salu-
do fascista (que todos conocemos
gracias a las peliculas de nazis). Era
1958. Al parecer, Muench nunca
volvié a ver a Pound después de la
guerra. ¢ Habra alguna carta en los
archivos que resguarda el maestro
Medina? Probablemente nunca lo
sabremos.

Lo cierto es que, ante la per-
secucion racional e irracional de
los alemanes después de la guerra,
México era un buen lugar para
un emigrante como él. En Méxi-
co habia defensores de Trosky y
partidarios del asesinato de Trots-
ky. También habia un buen sector



202

heterofonia 136-137

defensor del fascismo, que veia las
ideas de Hitler como el futuro del
mundo. Atn hoy Mi lucha sigue
siendo un libro muy vendido en
México, un best seller underground
de la derecha. No dudaria de que
fuese material didactico para las se-
siones secretas de algunos partidos.

Muench, sin llegar a aislarse
como Nancarrow y sin ser tam-
poco ajonjoli de todos los moles
como Halffter, se integré a la vida
musical de México como maestro,
especialmente de piano, y como
concertista.

Su calidad de intérprete y su vasta
cultura le otorgaron la admiracién
de numerosos artistas e intelectua-
les del pais. Eduardo Mata, incluso,
empez0 a tocar su musica.

Y en efecto, quien lo escuché
podra testificar con pasién y sin
ella que fue sin duda uno de los
pianistas mds prodigiosos, uno
de los mas grandes intérpretes de
Scriabin. Lamentablemente el ais-
lamiento que vivio, y la falta de
verdadero reconocimiento, hacen
imposible demostrarlo con graba-
ciones. No se conserva nada.’

Mario Lavista, Gloria Carmona
y Eduardo Mata lo invitaron a que

5 Recientemente, en el marco de su

homenaje, se editaron algunos discos con
grabaciones suyas, asi se dice, pero fueron
hechas por los amigos con grabadoras ca-
seras de casete desde las toses de los asien-
tos rechinantes. Algo se hizo por ellas con
ayuda de una computadora, pero son final-
mente grabaciones que no representan sino
muy lejanamente la figura de ese enorme
pianista.

grabara las sonatas completas de
Scriabin, en la sala Ollin Yoliztli,
en un proyecto patrocinado por
la UNAM. Cosa insélita, Muench
aceptd. Grabar algo asi es un
reto para el pianista méds dotado.
Muench lo grabé en unos cuantos
dias, con un resultado impresio-
nante, segun todos los testigos.
Habria bastado para consolidar el
valor real que tuvo Muench como
intérprete. Pero algin burécrata de
difusion cultural, si, jjjperdio las
cintas!!! Como es costumbre, con
total impunidad. Nunca volvieron
a darse las condiciones para volver a
hacer la grabacion. Muench creia en
la musica viva; la grabacion le pa-
recia una suerte de falsificacién,
una copia caricaturesca que tiene
el defecto de ser igual a si misma
durante toda la eternidad.

Finalmente, después de mucho
deambular por varias ciudades de
México, Muench llegé a Morelia
y, poco mas tarde, a Tacimbaro.
El Conservatorio de las Rosas lo
acogi6 con entusiasmo, cuando
era su director el padre Marcelino
Guiza, y se mantuvo ligado a sus
aulas, aun cuando vivia en Tacim-
baro. Venia periédicamente a dar
sus clases o, incluso, a menudo los
alumnos iban a Tacimbaro.

No sé hasta donde fue un buen
maestro.® Las cosas que hacia él

© Esta frase suele molestar a los disci-
pulos, y es natural, pues de otra forma per-
derian su calidad de grandes discipulos de
un gran maestro. Y no lo digo de modo des-
pectivo. Ni cuestiono el valor magisterial de
Muench. Sélo que a mi juicio esa virtud no



mismo frente al piano eran tan
prodigiosas como inimitables.
Quizd su mejor argumento didéac-
tico fue su ejemplo. ; Cémo se toca
Chopin? Pues asi... y lo tocaba.

Esas curiosidades surrealistas de
Meéxico que tanto fascinaron a los
surrealistas, como Bufiuel o Bre-
ton, hicieron posible que en Ta-
cambaro —un lugar cuya atmésfera
se llena por la noche con tololoches
de cantina y catarsis de narcocorri-
dos— un personaje enigmatico, con
las ventanas abiertas de su casa,
tocara a Brahms y a Beethoven, a
Schoenberg y a Bartok, en el unico
piano del pueblo.

Muench ofrecia periédicamen-
te conciertos en diversos lugares,
con frecuencia en Morelia. Quie-
nes pudieron escucharlo recuerdan
los conciertos como algunos de los
mejores que han oido en su vida.
Yo me cuento entre ellos. En uno
de esos conciertos, en el Teatro
Ocampo, estren6 Simurg, de Ma-
rio Lavista, y luego tocé durante
dos horas las obras mis bellas y
dificiles del repertorio pianistico.

También estren6 una obra curio-
sa: Correspondencias. Fue una obra
que escribieron epistolarmente ¢l
y Mario Lavista. Uno escribia un
pasaje, metia el papel pautado en
un sobre y se lo mandaba al otro
por correo. El que recibia, debia a
su vez escribir otro pasaje y repe-
tir la operacién hasta que la obra

estaba en su diddctica, ni en sus argumenta-
ciones, sino en su ejemplo. Y ciertamente es
mejor un ejemplo que una explicacion, pero
a menudo es menos util.

Apostillas para Gerhart Muench

quedara terminada. Es una de las
mejores obras de ambos.

Como pianista, sélo quedan los
recuerdos, ante la falta de grabacio-
nes. Como compositor, el proceso
de conocimiento de su obra apenas
se estd iniciando. Tarcisio Medina
ha realizado una edicién de una
buena parte de la obra con un es-
fuerzo heroico, y se han llevado
a cabo grabaciones que permiten
tener una idea inicial. Sin embar-
go, ningun esfuerzo sera suficiente
mientras los manuscritos mismos
no estén disponibles de alguna ma-
nera (probablemente por Internet).
Es importante que el intérprete
pueda comparar la edicién de que
dispone al confrontarla directamen-
te con el texto original. En el caso
de Muench, cuya grafia es compleja
y cuya caligrafia musical casi inin-
teligible, ese esfuerzo es necesario.
Hay en las partituras demasiadas
cosas que seria importante confir-
mar directamente con el manuscri-
to. Un buen gesto de los homena-
jeantes podria ser que el archivo de
Muench fuese donado (o puesto en
resguardo o lo que sea) al Colegio
de Michoacin, por ejemplo, para
que los investigadores pudieran te-
ner acceso a las partituras y a los do-
cumentos de diverso tipo, como los
epistolarios. ; Existen atin? Muench
dedic6 una gran parte de su vida a
escribir cartas y a recibirlas. ;Habra
sido censurado el archivo? ;Podre-
mos leer todavia las cartas ideologi-
camente “comprometedoras”? ¢O
simplemente si no las hay es porque
no las hubo?
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Placa conmemorativa a Silvestre Revueltas
en San Antonio

(50 noben L. Parker

La idea de una placa conmemo-
rativa en San Antonio, Texas, fue
concebida en el verano de 2005. La
placa se instalé 18 meses después
y se consagro los dias 10,2 y 3 de
febrero de 2007. A continuacién
encontraran una relacion de los
motivos que impulsaron la idea,
de lo que implicé llevarla a cabo y de
las ceremonias de consagracion que
coronaron su instalacion.

Cuando comencé a investigar
la vida y obra de Revueltas en San
Antonio entre 1926 y1928, en-
contré que habia habitado en resi-
dencias dos distintas en el distrito
histérico de King William. En un
directorio telefénico antiguo de la
ciudad encontré que la primera se
situaba en el nimero 318 de la Ca-
lle Madison. Al buscar esa direc-
cién me encontré con que la casa
ya no estaba alli. Gente del barrio
me indic6 que habia sido utilizada
como set en 1988 para una pelicula
de Hollywood que se llamaba Na-
dine, estelarizada por Jeff Bridges Iy
Kim Basinger. Consegui una copia
de la pelicula en e-bay, que traia
la leyenda “Sea lo que sea, usted
puede conseguirlo en e-bay”. En
mi opinién, la cinta no forma par-
te de los cldsicos de la filmografia;

Traduccion de Yael Bitrdn

sin embargo, contiene una fugaz
escena que muestra esa casa que,
seguin descubri, fue destruida por
un incendio poco después de que
se filmara la pelicula. Si iba a existir
una placa conmemorativa en San
Antonio, tendria que estar situada
en la segunda —y ultima—casa que
habité Revueltas en la ciudad: el
numero 317 de la Calle Wickes.
Pude averiguar dicha direccion en
la correspondencia de 1928 entre
Carlos Chavez y Revueltas.

El paso siguiente fue establecer
contacto con el propietario de la
casa 'y obtener permiso para situar
la placa alli. El duefio, Eduardo
Diaz, sabia de Revueltas por la
sobrina del compositor, Olivia
Revueltas, hija del hermano de Sil-
vestre, José, el conocido escritor y
activista. Olivia es una pianista de
jazz que da conciertos frecuente-
mente en Estados Unidos y Méxi-
co. Con su apoyo y la luz verde del
duefio de la casa nimero 317 de la
Calle Wickes, comenz6 el proceso
de solicitud.

Existen dos tipos de placas con-
memorativas en Texas: uno se uti-
liza para sitios histéricos, como
edificios o estructuras, otro para
Placas Personales de individuos
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que se han distinguido personal-
mente y en sus comunidades. La
Comisién Historica Estatal de
Texas en Austin evalia mds de 200
solicitudes anuales. Las propues-
tas para placas conmemorativas
en Texas deben aprobarse primero
por el condado, en este caso la Co-
misiéon Histérica del Condado de
Bexar. Si las solicitudes se aprue-
ban, se reenvian a la Comisién
Historica Estatal.

La propuesta de una placa con-
memorativa para Revueltas se en-
vi6 a la Comision Historica del
Condado de Bexar, el 23 de agosto
de 2005. Lo que sigue es un resu-
men de lo que se mando.

En un articulo publicado en
2002 en la revista Latin American
Music Review,! escribi sobre un
rincon poco conocido de la rica
historia musical de San Antonio.
El articulo registra las actividades
del compositor mexicano Silvestre
Revueltas durante la época en que
vivié y trabaj6 en San Antonio, de
1926 a 1928. Durante ese periodo
enseno en el prestigioso San Anto-
nio College of Music -fundado en
1920 por el organista y compositor
nacido en Alemania, John M. Ste-
infeldt—, que estaba localizado en
el nimero 1717 de la Calle Gar-
den (que luego paso a ser el nu-
mero 1015 de South St. Mary’s).
Revueltas vivia cerca de alli, pri-
mero en el nimero 318 de la Calle

! El articulo fue traducido al espaiiol y
publicado en Heterofonia 128 (enero-junio
2003) como “Revueltas en San Antonio y
Mobile”, pp. 33-50. [N. de T.]

Madison y luego en el nimero 317
de la Calle Wickes. Se present6 en
SUS Propios COnciertos como vio-
linista, fue concertino tanto de la
orquesta del Teatro Aztec como de
la de Texas, compuso musica mo-
derna, fundé su propia orquesta y
organizé conciertos de musica de
camara.

Revueltas regresé a México en
1929, como director asociado de
la Orquesta Sinfénica Mexicana,
recientemente fundada por Carlos
Chavez, y como profesor de violin,
musica de camara y orquesta en el
Conservatorio Nacional. Pronto
adquiri6é nuevamente notoriedad
como violinista virtuoso y direc-
tor y, especialmente, como com-
positor. En la década de los treinta
acumul6 una cantidad impresio-
nante de obra creativa, incluyendo
ocho partituras de peliculas, de las
que sobresale la que hizo para el
clasico cinematografico Redes de
1934-35. La musica de Revueltas
trasluce nobleza y estd impregna-
da de un humor quijotesco y una
fascinacion contagiosa.

En la actualidad, Revueltas y
Chdvez estan considerados entre
los principales compositores mexi-
canos del siglo XX. Abundantes
grabaciones y ejecuciones de su
musica prueban el reconocimiento
internacional que ha obtenido —y
que sigue manteniendo— su obra.
El aprecio que se tiene por la obra
de Revueltas en el mundo actual-
mente, es una recomendacién en
si misma para que haya algin mo-
numento histérico para él en San



Antonio, donde afiné sus dotes
musicales hasta alcanzar una habi-
lidad artistica consumada. La casa
que habité en el nimero 317 de la
Calle Wickes, en el King William
District, podria ser un lugar ideal
para situar dicha placa conmemo-
rativa. La casa esta bien conservada
y el duefio actual, Eduardo Diaz,
ha expresado orgullo al enterarse
de que un artista de ese nivel vivio
ahi alguna vez. Apoya con entu-
siasmo la idea de que haya una pla-
ca conmemorativa en ese lugar.?

Al cabo de un mes y medio de
haber enviado la propuesta, recibi
una copia de la siguiente carta que
envio la Comision Histérica del
Condado de Bexar a la Comision
Estatal en Austin:

Estimado(a) serior o seriora:

Le estoy reenviando una solicitud
enviada por el doctor Robert L.
Parker de Coral Gables, Florida,
para una placa conmemorativa
con pilar, que reconozca la contri-
bucion de Silvestre Revueltas a la
misica durante una breve estancia
en San Antonio, Texas, 1926-1928.
Un miembro del Comité de Pla-
cas Conmemorativas expreso su
reserva a reconocer a un talentoso
miisico que vivio solo brevemente
en la comunidad. Aparte de esta
salvedad, todo el comité voto por

2 Como apéndice a la propuesta inclui
un impreso de computadora de Peer Music
en Nueva York, que mostraba 135 ocasio-
nes en que orquestas de Ameérica habian
rentado y, aparentemente tocado, musica
de Revueltas, desde el afio 2000.

Placa conmemorativa a Silvestre

reenviar la solicitud a la Comision
Estatal de Texas.

Con mis mejores deseos, quedo
de usted,

Félix D. Almaraz, Jr., Ph.D.

Profesor Distinguido de Histo-
ria, University Of Texas at San
Antonio C.

Dan K. Utely, historiador en
jefe de la Comisién Histérica de
Texas respondi6 con el siguiente
mensaje:

Recibimos su solicitud para una
placa conmemorativa historica ofi-
cial de Texas, la cual incluia todos
los elementos necesarios para su
consideracion. En virtud de que la
solicitud esta completa, pasara aho-
ra a nuestro expediente de revision
antes que aquéllas con deficiencias,
y se evaluara lo antes posible. Sin
embargo, dependiendo del lugar
que le togue, el proceso puede lle-
var varios meses.

El prospecto de esperar varios
meses fue decepcionante. Aunque,
afortunadamente, un mes después
el director Utley me escribio di-
ciendo: “Me complace notificar-
le que la Comision Histérica ha
aprobado la placa conmemorativa
[de Revueltas].” Y agregaba: “El
pago de la placa de 28 por 18 pul-
gadas, por la cantidad de US $850,
debe hacerse de inmediato [mi
énfasis]. La inscripcion no se hard

hasta que se reciban los fondos.” Y -

concluia: “La Comisién Historica
de Texas lo felicita por su esfuerzo
de registrar y preservar la historia
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de Texas.” Entonces, los US $850
debian conseguirse ripidamente
para continuar con el proceso.

Tres meses después, el 24 de
marzo de 2006, tuve noticias de la
Division del Programa Histérico
de la THC, avisindome de que el
texto de la inscripcion seria enviado
para dictamen en seis a ocho sema-
nas. Mientras tanto, Enrique Cor-
tazar, Director del Instituto Cul-
tural Mexicano en San Antonio, le
hab{a asegurado a Olivia Revueltas
que el Instituto se ponia a su dispo-
sicién para organizar los conciertos
y ceremonias de consagracion. Asi,
pues, se podia empezar a planear la
inauguracion en el Instituto Cultu-
ral y la ceremonia de develacion de
la placa en el niimero 317 de la Ca-
lle Wickes, para los dias 1°, 2,y 3
de febrero de 2007. Esto daria sufi-
ciente tiempo para lidiar con otros
retrasos imprevistos; nos daba diez
meses para planear la conmemora-
cion y conseguir los fondos nece-
sarios para complementar las pro-
mesas de apoyo de Bellas Artes y
del Instituto Cultural mexicano en
San Antonio. Se ocup6 absoluta-
mente todo ese tiempo para lograr
materializar los planes. Se enviaron
innumerables correos electrénicos
y faxes, ademis de llamadas, en-
tre San Antonio, Coral Gables,
Florida, la ciudad de México y
Nueva York. Se complementaron
las donaciones institucionales con
aportes monetarios de mas de 30
individuos.

Programamos al Cuarteto La-
tinoamericano para dos fechas, 1°

y 2 de febrero de 2007, para tocar
los cuartetos de Revueltas y Trozos
para dos violines y chelo. Al Cuar-
teto se le sumarian miembros de
la Orquesta Sinfénica de San An-
tonio para interpretar Batik, uno
de los dos septetos que Revueltas
escribié en San Antonio. El otro
septeto, E/ afilador, que ejecutarian
siete instrumentistas de aliento de
la Orquesta Sinfénica de San An-
tonio, completaba la programacion
de ensambles instrumentales. La
soprano Linda Poetschke, jefa del
departamento de voz de la Uni-
versidad de Texas en San Antonio,
brindaria la intimidad y el contras-
te musical con su interpretacion de
Cinco canciones de nirios y Diio
para pato y canario. Habria tres
conferencias que precederian la
musica de la segunda noche: “Re-
vueltas en Estados Unidos,” por
quien esto escribe; “Encuentros
con un personaje,” por Eugenia
Revueltas, la hija del compositor,
y “Cémo ver y escuchar Redes”
por Roberto Kolb. Durante el pe-
riodo de planeacion y recaudacion
de fondos, estuvimos esperando la
entrega de la placa. Respiramos ali-
viados cuando ésta llego el 22 de
enero, s6lo una semana antes de
que comenzaran los actos de con-
sagracion. La placa fue instalada
en el nimero 317 de la Calle Wic-
kes dos dias antes del concierto de
inauguracion del 1° de febrero de
2007.

Las ceremonias de consagracion,
el 1°,2 y 3 de febrero



Todd Vunderink y Roberto
Kolb ayudaron a que las partitu-
ras les llegaran a los musicos con
anticipacion, lo cual fue necesario
por el apretado calendario de via-
jes del Cuarteto Latinoamericano
y un ensayo de la Sinfénica de San
Antonio la tarde del concierto
de inauguracion, que se llevaria a
cabo a las 7 pm del 1° de febrero.
El Cuarteto llegé directamente
del aeropuerto al Instituto para
ensayar de 4 a 5 pm. Los musi-
cos de la Sinfénica llegaron a las
5 para repasar la musica de Batik
con el Cuarteto y para ensayar E/
afilador por primera y unica vez.
Roberto Kolb trabajé eficaz y mu-
sicalmente con el director del sep-
teto. Cuatro pequerios trozos para
dos violines y chelo y el cuarteto
de cuerdas num. 2, Magueyes, cul-
minaron el programa. Los musicos
salieron airosos de un modo verda-
deramente profesional. Su esfuer-
zo fue aplaudido con entusiasmo
y fueron alabados en la resena del
critico musical Michael Greenberg
del San Antonio Express News.

Hubo una buena asistencia al
concierto de inauguracién; sin em-
bargo, el clima gélido disminuy6 la
asistencia, aunque no el entusias-
mo, en la segunda noche. Las tres
conferencias fueron informativas,
ilustrativas y, en el caso de Euge-
nia Revueltas, sentida y apasio-
nada. El canto brillante de Linda
Poetschke, con sensible acompa-
flamiento de Christine Demos,
cerraron la primera parte del pro-
grama. La ejecucion del Cuarteto

Placa conmemorativa a Silvestre

Latinoamericano de La feria llevé
la programacion de la noche a su
punto culminante.

El frio clima se prolongé para la
develacion de la placa al aire libre
en la Calle Wickes el 3 de febrero.
Alrededor de 35 valientes, entre
participantes, invitados y medios
de comunicacién, encararon la
gélida temperatura. La develacién
de la placa por Eugenia Revueltas
y su hijo Silvestre Villegas, estu-
vo precedida por breves palabras
de Eugenia Revueltas, Eliza Diaz,
Roberto Kolb, Todd Vunderink y
el que esto escribe. Félix Almariz,
Profesor Distinguido de Historia
en la Universidad de Texas en San
Antonio, la hizo de consumado
y entretenido maestro de cere-
monias. Fue el profesor Almariz
quien leyo el texto de la inscrip-
cion:

SILVESTRE REVUELTAS (1900-
1940) NACIDO EN MEXICO,
VIVIO UNA BREVE AUNQUE
PROLIFICA VIDA COMO
VIOLINISTA Y COMPOSI-
TOR. VINO A SAN ANTONIO
EN 1926 Y SE VOLVIO CON-
CERTINO DEL TEATRO AZ-
TEC. ADEMAS, TOCO Y EN-
SENO EN EL SAN ANTONIO
COLLEGE OF MUSIC. MIEN-
TRAS VIVIO EN LA CIUDAD,
DURANTE UN TIEMPO EN
ESTA DIRECCION, COMPU-
SO BATIK Y SE LA ENVIO A
CARLOS CHAVEZ, CUYA RE-
COMENDACION LLEVO A
LA INCLUSION DE REVUEL-
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TAS EN LA SOCIEDAD ESTA-
DOUNIDENSE DE COMPO-
SITORES. EN 1928, CHAVEZ
INVITO A REVUELTAS A SER
DIRECTOR ASOCIADO Y
SOLISTA INVITADO DE LA
ORQUESTA SINFONICA DE
MEXICO EN LA CIUDAD DE
MEXICO. SUS OBRAS SIGUEN
ACUMULANDO LOS APLAU-
SOS DE MUSICOS DE TODA
AMERICA Y MAS ALLA.

El programa concluyé con la
lectura que hizo Olivia Revueltas
de la apasionada elegia con la que
Pablo Neruda honr6 la memoria
del compositor. Acto seguido, Oli-
via obsequi6 a cada participante
una reproduccion en gran tamafio
del retrato de Revueltas de Felipe
Cortés Reyes, que habia adornado
el programa de las conferencias y
los conciertos.

Después de un breve recorrido
por el interior de la casa nimero 317
de la Calle Wickes, el grupo se di-
rigi6 al Instituto Cultural para un
vino de honor y un espléndido bu-
ffet de almuerzo. La exhibicion del
cldsico cinematografico Redes (de
1934-35) cerr6 con broche de oro la
consagracion de la casa de Revuel-
tas. Gracias a la conferencia de la
noche anterior de Roberto Kolb,
“Cémo ver y escuchar Redes”, el
publico respondi6 con entusiasmo.

Conclusion

Como conclusién, me gustaria
agregar que esta conmemoracion
no habria sucedido sin la ayuda
y el consejo de muchas personas.
Olivia Revueltas fue parte integral
de la planeacion y ejecucion del
proyecto desde sus inicios. Ella
monitoreé cuidadosamente el ge-
neroso apoyo financiero, vigilé de
cerca los fondos y su distribucion
y estuvo a cargo de la produccién
de los programas impresos. Ro-
berto Kolb aporté partituras, in-
terpretaciones y sabias opiniones
que ayudaron a mantenernos en
el camino correcto. El Instituto
Mexicano de Cultura de San An-
tonio, en el corazon del Parque
Hemisfair, fue un lugar ideal para
los actos de consagracion. La di-
rectora interina, Teresa Cruz, y su
equipo proporcionaron un am-
biente siempre cordial a lo largo
de todo el proceso, ademds de un
experto apoyo técnico y operati-
vo. Recordaremos por largo tiem-
po su amable hospitalidad y asis-
tencia con los arreglos de logistica,
alojamiento y transporte.

Asi, cuando estén en San Anto-
nio, no dejen de visitar el Instituto
Mexicano de Cultura y al nimero
317 de la Calle Wickes. Alli en-
contraran la placa conmemorati-
va del estado de Texas, que hon-
ra la obra de un apreciado artista
musical de México, durante una
importante etapa formativa de su
carrera. Ha sido un largo camino,
de un ano y medio, a veces con



baches, pero hemos mantenido
la mirada alzada hacia nuestro fin
tltimo y lo hemos conseguido. La
buenas noticias son que hay aho-
ra en San Antonio un homenaje

Placa conmemorativa a Silvestre

permanente y visible a un artista
cuya creatividad e influencia han
sido fundamentales en ambos la-
dos de la frontera y en otras partes
del mundo.
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La caricatura politica y la musica en los
hogares mexicanos del siglo XIX

Eugenio Delgado y Aurea Maya

Recién se ha editado un libro so-
bre la caricatura politica en el siglo
XIX. El objetivo de la publicacion
es ofrecer un panorama de las re-
vistas que publicaron este tipo de
imdgenes y que se convirtieron en
instrumentos de lucha contra el ré-
gimen de Porfirio Diaz, entre 1877
y 1884. Asi, podemos ver como el
presidente pasa de ser visto como
un libertador a un tirano; sus ac-
titudes y discursos se ven refleja-
dos con irénicos sobrenombres (es
el caso de “El llorén de Icamole”,
apodo que se le puso a Diaz cuando
en un discurso en Icamole, Nuevo
Leén, enjug6 algunas lagrimas;
esto también dio pie para que se le
llamara “El presidente llor6n”) e
ingeniosas efigies.

Varias de estas revistas, ademas
de contener criticos editoriales y
las mencionadas caricaturas, pu-
blicaron partituras musicales, la
mayoria de las veces relacionadas
con alguna situacion del nimero
publicado para tal ocasién. Resul-
ta interesante este tema poco ex-
plorado en la investigacién de la
musica mexicana decimonoénica.
¢Qué compositores se publica-
ban? ;Se les encargaban las obras
ex profeso o simplemente se im-

Al maestro Aurelio Leon

primia lo que estaba a la mano?
Poco podemos responder a estas
interrogantes; sin embargo, este
libro 0, més bien, el disco compac-
to que acompana a la publicacion,
nos ayuda a asomarnos a la musica
que se imprimia y que, en muchos
casos, se interpretaba en las casas
de las familias mexicanas del siglo
XIX. Las obras musicales que apa-
recen en estas publicaciones, segin
el compilador Rafael Barajas, son
piezas de sal6n para piano, trans-
cripciones de nimeros de zarzue-
la, algunas obras de compositores
europeos, como Brahms, y nume-
rosas piezas populares mexicanas.
Casi todas sirven para ejemplificar
algunas situaciones de las caricatu-
ras impresas; tener la oportunidad
de oirlas (no aparecen publicadas
en el libro), con el pianista Aure-
lio Leén y la cantante Elena Pata,
nos suscitan varias ideas en torno
al asunto.

Revisemos cada uno de los casos.
Las piezas 1 y 2 se publicaron en
La historia cantante en agosto de
1878: se trata de El viaje del gran
kikapoo de Bonifacio Lopez Porti-
llo y una cancién anénima titulada
Consuelo. Del compositor desco-
nocemos por completo aspectos
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de su vida y su obra; el tema de
su obra representa a un personaje
que habla precisamente kikapoo,
dialecto de algunos mexicanos
en Texas. La cancion no hace re-
ferencia a un nombre femenino,
como pudiera pensarse, sino al
nulo consuelo que da un evento
para un pueblo hambriento.

Después escuchamos una danza
habanera cuyo titulo es el mismo
de la revista donde fue publicada,
La casera (junio, 1879), de E. Ler-
do de Tejada, compositor del que
tampoco tenemos conocimiento.

La masacre de un grupo rebel-
de en el puerto de Veracruz es
representada en Los madrtires de
Veracruz (1879), himno funebre
de Domingo Maria Ricalde, con
poesia de Eucario Villamil. A tra-
vés de la musica se hace referen-
cia a este delicado episodio de la
vida porfiriana que fue acallado
por la prensa y del que sélo La
casera dio testimonio. El compo-
sitor es un caso digno de tomarse
en cuenta; Ricalde, nacido en Yu-
catdn, realizé estudios de perfec-
cionamiento en Europa y llegé a
fungir como director del Liceo de
Meérida; compuso varias Gperas,
desconocidas hasta ahora.

El periédico subversivo, E/ pa-
dre Cobos (1880), también publi-
¢6 su rubrica musical, un schottis
compuesto por Carlos C. Rami-
rez. Esta publicacién también im-
primi6 Dona Caralampia, danza
de una compositora del siglo XIX
de la que no teniamos noticia y
cuya referencia es a Caralampia

Mondongo, personaje femenino
que aparece de manera constante
en las caricaturas del periédico.

La séptima pieza del disco es
una marcha de Jests del Castillo,
titulada Garcia de la Cadena, en
honor del aspirante presiden-
cial, opositor a Manuel Gonzilez
—candidato oficial del gobierno—;
resulta interesante este persona-
je en la historia del pais, uno de
cuyos apoyos fue el periddico La
patria de Irineo Paz.

En 1881, El rascatripas pu-
blicé su propia rubrica musical.
Este semanario musical y literario
con caricaturas era realizado por
el mismo equipo de La orquesta
(1870-1874) y La casera (1880), y
es donde aparece el mayor nimero
de piezas populares, cuatro de las
cuales podemos escuchar: Negra,
tu no va querer, guaracha (arre-
glo para canto y piano, anénimo);
Maria, polka de Jests Y. Orta; Ma-
tilde, mazurka de Luis Arcaraz, y
una marcha cuyo autor sélo firmé
con sus iniciales (E. Z.).

Las dos ultimas piezas son dan-
zas con un marcado tinte politico:
Dejaras de ser quien eres, de T. de
la Torre, que de alguna manera
denuncia el caricter autoritario
del gobierno, y Ay, Catanita!,
de I. E. Hernandez, en referencia,
segun el autor, a la frase “ay nani-
ta”, por la publicacion de una “ley
mordaza” que fue emitida por el
gobierno porfiriano.

Al final del libro encontramos
una seccion de notas para el disco
compacto donde podemos ubicar



titulo y fecha de publicacion de
las partituras musicales y alguna
referencia sobre los titulos o los
temas de las obras mismas.

Con la compilaciéon de estas
piezas podemos aspirar a un ma-
yor conocimiento en torno a las
partituras que fueron impresas y
al caricter de esas composiciones.
No encontramos obras de nues-
tros grandes compositores, pero
si ejemplos de la musica que solia

La caricatura politica y la misica

tocarse en las casas de esas familias
con cierta filiacién politica que,
ademis de informarse, buscaban
entretenerse.

Rafael Barajas Durin “El Fisgén”, El
pais de “El lloron de Icamole”. Carica-
tura mexicana de combate y libertad de
imprenta durante los gobiernos de Por-
firto Diaz y Manuel Gonzalez (1877-
1884), México, Fondo de Cultura Eco-
némica, 2007, 407 pp.
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