Marta
st Cureses

América en la musica

de Carlos Cruz de Castro

Son pocos los nombres del panorama compositivo actual a los
que se pueda reconocer un papel de verdadera trascendencia en el
intento, tantas veces fallido, de unir musicalmente las culuras de
América y Espana. Entre ellos, ninguno hay que brille con fuerza
propia, ganada a pulso constante, como Carlos Cruz de Castro. Los
lazos que le unen con Iberoamérica son muy solidos y sellan algunas
de sus etapas vitales que, por su condicién de compositor, interesan
definitivamente a su produccion musical.

América tiene un doble significado en la musica de Cruz de
Castro: por un lado las paginas cuya ideologia sonora esté ligada a
una vinculacion personal, sentimental e incluso espiritual del com-
positor con Iberoamérica; por otro, las obras cuyo origen se asocia a
la celebracion de los Festivales Hispano-Mexicanos de musica con-
temporanea, en los que el compositor invirtio inmensos esfuerzos,
encomiable entusiasmo, y mas de diez anos de trabajo.

1. Iniciativa e intuicion: rasgos
determinantes

Si hay un compositor espariol actual que me-
rezca un lugar preferente en la historia de la musi-
ca iberoamericana en sentido estricto, ése es sin
duda Carlos Cruz de Castro (Madrid, 1941). Sus
frecuentes visitas al continente americano, en es-
pecial las largas estancias en México, han dejado
una huella imborrable en su vida y en su obra; se
han creado unos lazos que le implican afectiva y
personalmente, pero también a través de muchas
de sus creaciones en las que los sonidos del Nuevo
Mundo han dejado su impronta, rastreable como
poso renovado en sus obras.

Su nombre se encuentra, ademas, entre los de
aquellos pocos que han aportado al panorama
musical contemporaneo una manera verdadera-
mente personal de hacer musica, el concretismo al

There are currently few names on the compositional scene who
can be said to play a truly important role in what have often been failed
attempts to musically unite the culures of Spain and Latin-America.
Among them, there is no-one whose constant force and firmness
equals that of Carlos Cruz de Castro. His ties with Latin-America are
very strong and mark some important stages in his output.

Latin-America has a two-fold meaning in the music of Cruz de
Castro: on the one hand, works whose ideology is personally,
sentimentally and even spiritually linked to Latin-America, and works
whose origins are associated with the annual celebration of the
Mexican-Hispanic Contemporary Music Festival, on the other, in
which the composer has invesied a great deal of effort, enthusiasm
and more than 10 years of hard work.

que luego nos referiremos en una doble faceta en-
focada a partir de dos angulos: el de la construc-
cion y el de la percepcion. Una manera de concebir
y estructurar el proceso sonoro perfectamente ana-
lizable, lo que constituye un legado imprescindible
para el estudio de la musica esparola de nuestro
tiempo.

En un estudio anterior sobre Cruz de Castro!
afirmabamos que, desde las primeras composicio-
nes, su lenguaje expresivo se ha manifestado con
rasgos que preludian una personalidad creadora,
de trazos firmes y seguros, nada comun. No es
sencillo resumir en pocas palabras esa manera
personal de percibir la realidad sonora que consti-
tuye, en definitiva, su poética; y seguramente por
esta razon, cuando se habla de la musica de Cruz
de Castro se recurre a una sintesis que con fre-

"Manta Cureses, Carlos Cruz de Castro. Madrid: S.G.A.E. Catalogos de
compositores esparoles, 1994.
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cuencia nos remite a dos aspectos principales: la
intuicién, como uno de sus valores estéticos mas
notables, y su gran capacidad emprendedora, que
se revela en una iniciativa casi inagotable. El pri-
mero de estos aspectos aparece siempre asociado
al interés por la especulacion mediante elementos
nada convencionales —sus practicas en el ambito
de la musica experimental son bien tempranas—
como actitud de busqueda sonora, que a nuestro
juicio se mueve y oscila desde la transparencia
hasta el color intenso, asi como al empleo de ins-
trumentos habituales de manera no convencional;
el segundo, su decidida capacidad emprendedora,
se comprueba precisamente en iniciativas del al-
cance del Festival Hispano-Mexicano de Musica
Contemporénea, orientado hacia la difusion de la
musica espanola y mexicana de nuestro tiempo,
estableciendo asimismo un nexo sumamente enri-
quecedor entre el pensamiento musical de ambos
paises; una funcion en la que nadie puede regatear
su papel de auténtico protagonista.

En el marco de la musica americana de Carlos
Cruz de Castro se pueden establecer diferentes ni-
veles que son reflejo de distintos conceptos en tor-
no a “lo americano.” Americanas son algunas
obras vinculadas a México, a La Habana, a Buenos
Aires o0 a Nueva York?, por razén de sus estrenos
—que también seria extensible a otro dmbito geo-
grafico diferente que concierne a paginas concre-
tas de su produccién musical®>— y también lo son
diversas partituras —algunas concebidas en aquel
continente— que presentan elementos melédicos,
ritmicos y formales en su descripcion, propios de
aquellas musicas.

2En La Habana se escucho por primera vez su Concicrto para gui-
tarra y orquesta, obra compuesta en 1991 y estrenada el 17 de ma-
yo de 1992 por Gerardo Pérez Capdevila junto a la Orquesta Sin-
fonica de Matanzas (Cuba), bajo la direccion de Elena Herrera. En
Buenos Aires se estrend el 20 de octubre de 1991 su obra Regis-
tros, escrita en 1974 para organo (tres teclados y pedal), e inter-
pretada por primera vez por Adelma Gomez; y en Nueva York se
estrend, el 20 de septiembre de 1972, Dicdtomo, obra de 1971 pa-
ra dos violoncellos; los protagonistas del estreno fueron Fernando
Badia y Vicente Perello.
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Ya en su biografia* destacamos sucintamente
algunos datos importantes como la formacién mu-
sical iniciada con Concha Tomasetti, que posterior-
mente continua en el Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid, realizando estudios de com-
posicion con Gerardo Gombau y Francisco Calés,
asi como de direccién de orquesta con Garcfa
Asensio. De su militancia activa en grupos y activi-
dades desarrolladas en la Espana de los anos se-
senta destacan su labor de co-fundador de Proble-
mdtica-63, en el seno de Juventudes Musicales de
Madrid —de las que fue asimismo nombrado vo-
cal en 1966— y su integracion en Estudio Nueva
Generacion. Fue también fundador junto a Francis-
co Estévez y Miguel Arrieta del grupo Canon. El
ano 1971 es importante en su carrera, pues ade-
mas de ser representante de Espana en la VII Bie-
nal de Paris’, la Seccién Espariola de la S.1.M.C.
(Sociedad Internacional de Musica Contempora-
nea) selecciona su cuarteto de cuerda Diseccion
(primer cuarteto) para ser enviado al jurado inter-
nacional de esta organizacion e incluirse en el Fes-
tival Mundial de Graz (Austria) en 1972.

Pero ademas este ano es significativo por otros
dos motivos: primero porque comienzan sus cola-
boraciones con Radio Nacional de Espana, y se-
gundo porque entonces decide trasladarse a Dus-
seldorf —su traslado efectivo es al ano siguiente,
1972— donde perfecciona sus estudios de com-
posicion con el compositor yugoslavo Milko Kéle-
men en la Hoschschule Robert Schumann. En
Dusseldorf toma contacto también con Gunther
Becker y Antonio Janigro, que de alguna manera
influyen en su formacion de esos anos; no obstan-

3No podriamos dejar de mencionar su vinculacion con las Islas Ca-
narias, escenario de otros muchos estrenos de obras suyas, que evi-
dentemente no es casual. Madrileno de nacimiento, su vinculacion
desde edad muy temprana a Las Palmas, donde paso su infancia por
motivos de residencia familiar, es un hecho que no debe pasarse por
alto, pues el compositor mantiene hasta hoy una estrecha union
afectiva con las islas.

#Marta Cureses, Carlos Cruz de Castro (v. nota 1; datos biograficos e
introduccion al catalogo de obras).

3Con sus obras Menaje, obra grafica, y Pente para quinteto de viento.



te sus relaciones con Espafa se mantienen activas
y a su regreso inicia un trabajo ininterrumpido
como programador musical de Radio Nacional de
Espania, organismo al que continta vinculado en
la actualidad desde su puesto de Jefe de Produc-
cién de Radio 2 Clasica, cargo para el que es de-
signado ya en 1990.

Durante el transcurso de los afios intermedios
participa, junto a Ramoén Barce, Agustin Gonzalez
Acilu, Claudio Prieto, Miguel Angel Coria, Jests
Villa Rojo y Francisco Cano, en la fundacién de la
Asociacién de Compositores Sinfonicos Espatioles
(A.C.S.E.) en 1976, toma parte en actividades tan
diversas como el Seminario de Composicién Mu-
sical Espariola (1981), o en el Seminario sobre téc-
nicas musicales del siglo XX (1985), ambas en el
marco del Festival Internacional de Musica y Dan-
za de Granada; coordina el Primer Curso Interna-
cional A.C.S.E. de Interpretacion de la Musica
Contemporanea (organizado por esta asociacion
en colaboracion con la Catedra Salinas de la Uni-
versidad de Salamanca), en los Encontres de
Compositors de la Fundacion A.C.A. de Mallorca
(que le dedica un concierto monografico en su
séptima edicion de 1987) y, ademas de otras como
el Congreso de Cultura de Canarias (en el que
aporta una informacion sustancial acerca del con-
cretismo), colabora muy significativamente en las
organizadas por la Fundacion Isaac Albéniz, Imad-
genes de la Musica Iberoamericana, correspondien-
tes a la Edicion Especial Quinto Centenario, diri-
gida por Enrique Franco.

Entre todo este cumulo de actividades sobre-
sale la fecha de 1973, que abre una etapa funda-
mental de su vida como compositor; en este ano
—en el que Cruz de Castro toma parte también en
el Congreso Extraordinario Nacional de Musica de
Meéxico como representante de la musica espariola
contemporanea, pues para entonces habia tomado
parte activa ya en Problemadtica 63 y en Canon— se
funda el Festival Hispano-Mexicano de Misica
Contemporanea, que se celebra por primera vez
en Ciudad de México y en el que tiene un destaca-
do co-protagonismo la pianista y compositora me-
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De izquierda a derecha, de pie: Carlos Cruz de Castro, Francisco
Cano, Miguel Angel Coria, Jesus Villa Rojo, Claudio Prieto; senta-
dos: Agustin Gonzilez Acilu, Ramon Barce

xicana Alicia Urreta. A partir de aqui su actividad
profesional se une a los acontecimientos musicales
mexicanos y su presencia es constante a través de
una gran diversidad de manifestaciones artisticas
que se desarrollan en un ambito amplio pues
comprende no solamente el campo de la musica,
sino también el de la danza o el teatro, pero siem-
pre bajo el signo de la creacion actual.

2. En torno al I Festival
Hispano-Mexicano de Musica
Contemporanea; algunas obras
significativas

En 1972, el afo anterior a la fundacion del
Festival Hispano-Mexicano de Musica Contempo-
ranea, ya habia surgido un primer intento de cele-
brar un ciclo dedicado a la musica espariola de
vanguardia en México; consistio en un festival in-
tegrado por cuatro conciertos, celebrado entre los
meses de agosto y septiembre, con la iniciativa y
coordinacion de Alicia Urreta, quien habia toma-
do contacto con diversos compositores esparoles
con motivo de una visita a Espana en 1971 para
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realizar un trabajo sobre la creacién musical espa-
fola del momento, por encargo del diario de Ciu-
dad de México Novedades, y ofrecer algunos reci-
tales de musica mexicana contemporanea. En el
mes de diciembre de ese mismo ano escribe Cruz
de Castro su obra para piano Lldmalo como quieras,
dedicada por el compositor a Alicia Urreta; en esta
pagina de caracter gréfico se intuye ya, como pre-
monicion, un concepto personal del acto de crea-
cion desde la optica del concretismo, que lejos de
suponer ningun tipo de limitacién estética, pro-
porciona una fuente inagotable de sugerencias so-
noras que diversifican su efecto a través de pagi-
nas posteriores como Capricornio (1973-77),
Diseccion (cuarteto de cuerda n°1 de 1968), Proce-
so (1972), Analysis (1983), Concierto para orquesta
(1984), entre otras. No nos extenderemos aqui en
la descripcion del concretismo, que requeriria un
espacio propio y mas amplio; simplemente dire-
mos que, en esencia, se manifiesta como una ma-
nera de hacer, un concepto compositivo que con-
duce a su creador a la jerarquizacién de un unico
elemento, clave de sus creaciones posteriores a
Capricornio®. El hecho de jerarquizar y seleccio-
nar determinados elementos —neutralizandolos
ocasionalmente— en absoluto supone un gesto
de indiferencia hacia el variadisimo espectro de
posibilidades sonoras. Se establece asi un deter-
minado sistema de relaciones entre los distintos
parametros en funcion del elemento concretizan-
te: una perfecta demostracion de validez que hace
sentir su peso a través del analisis de las obras
concebidas bajo esta perspectiva.

Llamalo como quieras presenta cuatro elemen-
tos constitutivos, bien diferenciados entre si a cau-
sa de la carencia de simultaneidad que domina en

SLa idea del concretismo surge precisamente en una suerte de revision
de su primer cuarteto, realizado durante los anos de aprendizaje con
Gerardo Gombau, Desde ese momento sus obras comienzan a girar
en torno al eje de un unico elemento, diferente en cada ocasion. En
Capricornio el eje es la armonia, no en su sentido vertical sino como
simullaneidad de sonidos, supeditdndose los demas elementos a éste.
El elemento concretizante ejerce de alguna manera su efecto sobre el
oyente, al que no pasa desapercibido, puesto que sirve de engranaje
unificador de la obra.
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Carlos Cruz de Castro y Alicia Urreta

casi toda ella: a) sonidos de altura indeterminada,
producidos por golpes sobre distintas partes del
piano, sobre las rodillas, chasquido de los dedos,
palmadas, y la voz, que interviene pronunciando
las vocales en “staccato” y las consonantes con su
propio fonema en espaiiol, en duraciones varia-
bles; b) sonidos de altura determinada, produci-
dos todos ellos en el teclado del piano; c) el silen-
cio como elemento fragmentador y condicionante
de posibilitar multiples versiones; y d) el pulso rit-
mico y sonoro de un metrénomo como eje central
alrededor del cual van a girar los tres elementos
anteriores. “Esta constante —dice su autor— con
un pulso metronémico valorado en corchea-120 de
principio a fin, posibilita que el intérprete pueda ajus-
tar libremente los distintos fragmentos de que consta
la obra “a ticm#ao" 0 “a contratiempo” con respecto al
pulso ritmico.”

Su estreno tuvo lugar en el Festival de Musica
Hispana celebrado en Ciudad de México el 4 de
octubre de 1972. El festival estuvo integrado por
cuatro conciertos dedicados en su totalidad a la

"Notas personales del compositor a la partitura,



musica espafola, y se realizo, gracias a la media-
cion de Rodolfo Halffter, en el Instituto Cultural
Hispano-Mexicano. Tras el éxito obtenido en esta
primera iniciativa de Alicia Urreta, y con la idea de
repetir la experiencia surge la decision, tomada ya
conjuntamente con Cruz de Castro, de combinar
una muestra de las creaciones espariolas y mexica-
nas que se estaban realizando en el momento, lo
que motivaria un mayor interés para ambas nacio-
nes que podrian exponer asf sus potenciales musi-
cales mas modernos.

Es asi como surge el Festival Hispano-Mexica-
no de Musica Contemporanea, que en su primera
edicion integré un total de cinco conciertos: dos
de ellos dedicados a teatro musical y musica elec-
trénica de manera conjunta; un concierto dedica-
do a musica instrumental, otro a musica pianistica
y finalmente un concierto como homenaje a Ro-
dolfo Halffter que estuvo integrado por Ocho tien-
tos para cuarteto de cuerda, que se estrenaba en
Meéxico y que habia sido encargo del Festival de
Granada de 1973, y Cuarteto de cuerda op.24 am-
bas interpretadas por el Cuarteto Bellas Artes, asi
como la Segunda sonata op.20, y Tercera sonata
op.30 que interpreté Alicia Urreta, buena conoce-
dora y seguidora de la musica del maestro desde
hacia muchos arios.

Un total de veintiun representantes de ambos
paises formaron el elenco de compositores presen-
tes en el mismo. En representacion de México,
Héctor Quintanar, Manuel Enriquez, Mario Lavis-
ta, Manuel de Elias, Carlos Chavez, Alicia Urreta,
Gonzalez Avila, Fernando Guadarrama y Juan He-
rrején. La representacion espanola estuvo a cargo
de Ramén Barce, Tomas Marco, Miguel Angel Co-
ria, Luis de Pablo Joan Guinjoan, Juan Hidalgo,
Joaquin Homs, Jests Villa Rojo, Angel Luis Rami-
rez, Angel Oliver y Carlos Cruz de Castro. A ellos
se uni6 el nombre de Rodolfo Hallfter, represen-
tante de ambos paises. Entre los asistentes desta-
caron las presencias de Angel O’Dogherty (Direc-
tor del Instituto Cultural Hispano-Mexicano, que
desde 1970 potenci6 las actividades musicales que
vinculaban la creacion espariola y mexicana), el

Marta Curcses. “América en la musica de Carlos Cruz de Castro”

maestro Rodolfo Hallfter, los criticos Luis Fernan-
dez de Castro y Elisa Kahan, la pianista M* del
Carmen Higuera, el organista Hesiquio Ramos,
Miguel Garcia Mora, Manuel Enriquez, director
del Conservatorio de Musica y Amalio Martinez
Morrillo en representacion del Estado espariol en
México.

En el transcurso del festival se estrenan dos
obras muy significativas de Cruz de Castro: el Si-
labario de San Perrault y Tucumbaldm. La primera
de ellas, Silabario de San Perrault, constituye una
creacion absolutamente original de caracter escé-
nico. Se trata de una composicién escrita para 12
solistas actores (voces mixtas adultas o infantiles),
que emplea como texto el cuento Caperucita Roja.
Cruz de Castro persigui6 en su concepcion el ob-
jetivo de conseguir la simultaneidad en un mo-
mento determinado en el marco del todo sonoro
que conforma la obra; formalmente podria estruc-
turarse como un canon secuencial irrepetible que
se genera a si mismo y se autodestruye®, sin pre-
tender otorgar a la forma significaciones en exceso
tradicionales.

El nombre deTucumbaldm, titulo de la segunda
de estas obras, entronca directamente con las rai-
ces de la cultura mexicana mas antigua, pues hace
referencia a un demonio prehispanico que, segin
cuenta la leyenda, desataba el sistema nervioso de
los aztecas. Desde la misma sonoridad de su nom-
bre se nos anuncia el clima de paroxismo sonoro,
colorista, que caracteriza asimismo algunas otras
paginas del compositor.

Cruz de Castro concibi6 la partitura entre los
meses de octubre y noviembre de 1973 durante
una de sus estancias en Ciudad de México, a don-
de habia llegado en el mes de agosto de ese afio.
La estructura de la obra, que esta escrita secuen-
cialmente e incluye diferentes componentes alea-
torios, se desarrolla a lo largo de siete secciones

8Fue estrenada durante el Primer Festival Hispano-Mexicano, pri-
mer concierto, que tuvo lugar el 14 de noviembre de 1973 en la Sa-
la del Instituto Cultural Hispano-Mexicano. Ciudad de México. Fue-
ron sus intérpretes el Grupo vocal Milmandaro, bajo la direccion de
Cruz de Castro.
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que se suceden entre si en virtud de los nexos sur-
gidos a partir del propio material sonoro; un ma-
terial que se va transformando progresivamente a
través de distintas secciones, a partir de sonidos
indeterminados que conducen hasta el eje central
de la obra con la aparicion de sonidos de altura
determinada.

A la plantilla de instrumentos que integran una
flauta, oboe, clarinete, trombén, violin y violonce-
llo, se anade un grupo de percusion —seccion
que siempre recibe un tratamiento especial en
las obras de Cruz de Castro— integrado por ins-
trumentos o utensilios de cristal ad libitum. Los
demas instrumentos giran por asi decirlo en tor-
no a la percusion, a través de su empleo cons-
tante que funciona a manera de pedal, sirvién-
dose el compositor de esta funcién como
elemento de continuidad y fusion del restante
material sonoro.

Tucumbalam, que encierra en su lenguaje to-
do lo que de sugerente conlleva el misterio, une
en su planteamiento ideolégico una doble inten-
cién, pues por un lado constituye un reconoci-
miento a la figura del maestro Rodolfo Halfter a
quien esta dedicada, y por otro supone un ho-
menaje de agradecimiento a México, a su culto
y sus creencias mas ancestrales, de ahi su nom-
bre.

De la misma época, y vinculada a México por
el lugar de su estreno y por sus intérpretes, es El
momento de un instante II (1973-74), una obra escé-
nica o de teatro musical, con texto de Cruz de Cas-
tro, para bailarina-cantante-instrumentista-actriz
(puede ser también interpretada por un hombre),
cinco actores, piano y percusién®. La preocupa-
cion de Cruz de Castro por captar ese momento se
manifiesta siempre, como en la fotografia, como
una distorsion de lo real que, inevitablemente en-
salza el objeto y produce belleza. Es, en definitiva,
un atrevimiento sonoro tan mesurado como inteli-
gente.

9Estrenada en Ciudad de México con el protagonismo de Pilar Urre-
1a, a quien esta dedicada, el 20 de diciembre de 1974
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Debe citarse por proximidad cronolégica y
por razén de su estreno Incomunicacion, para pia-
no y cualquier instrumento de arco, de 1974. Esta
obra [ue escrita a peticion del mexicano Manuel
Enriquez!®, quien percibe a través de su ideologia
una actitud que a veces se siente entre los huma-
nos de una absoluta ausencia de interés y de preocu-
pacion por aquello que hace el ser que a uno le rodea
si bien todo forma una unidad con el resultado consi-
guiente de aislamiento ¢ incomunicacion. Ambos ins-
trumentos funcionan independientemente, por se-
parado, condenados a no entenderse; cada uno de
ellos discurre por sendas deliberadamente distin-
tas. La obra fue coreografiada por Pilar Urreta,
quien capta a través de la expresion corporal el ta-
lante de renovacion y apertura del que son posee-
doras, no solamente Incomunicacion, sino otras
obras escritas en las mismas fechas, como Anuario,
para coro mixto a cuatro voces con texto de Cruz
de Castro, o Caminos, para dos guitarras, ambas
obras de caracter grafico lo mismo que Incomuni-
cacion.

La celebracion del segundo Festival Hispano-
Mexicano que deberia tener lugar en 1974 estu-
vo a punto de malograrse. Motivos desconoci-
dos, nunca aclarados suficientemente ni siquiera
para los propios organizadores, llevaron a la di-
reccion del Instituto Cultural Hispano-Mexicano
a rechazar su celebracion, argumentando sus
causas en base a dificultades econémicas para
sostenerlo, y ofreciendo la alternativa de trans-
formarlo en bienal, siempre que quedase suspen-
dido en ese ano. Estas adversidades no desani-
man en absoluto a sus organizadores; bien al
contrario su tenacidad y emperio se crecen ante
ellas. Buscan apoyo en otras instituciones mexi-
canas como el Instituto Nacional de Bellas Artes
(I1.N.B.A.), la Universidad Metropolitana, la Uni-
versidad Auténoma de México (U.N.A.M.), el
Ballet Folkldrico de Maria Hernandez, o espario-

1%0bra dedicada a Manuel Enriquez, estrenada en Ciudad de Méxi-
co, el 7 de septiembre de 1974 por Manuel Enriquez (violin) y Jorge
Noli (piano).



las como el Ministerio de Cultura y el de Asuntos
Exteriores, el Ayuntamiento de Madrid, etcétera.
Pero lo mas significativo es que, a pesar de estas
colaboraciones solicitadas, se ven obligados a re-
currir a la ayuda de diversos amigos de Alicia
Urreta, entre ellos varios artistas plasticos mexi-
canos que realizan una subasta publica de obras
y objetos cedidos a fin de recaudar los fondos su-
ficientes. Finalmente el festival se celebra, utili-
zando como sede el salon de actos de “El Agora”,
una conocida librerfa de la capital. Ante hechos
tan contundentes no parece necesario realizar
ningin comentario anadido sobre el esfuerzo
que supuso mantener viva esta actividad, clara
manifestacién de un entusiasmo y entrega que ya
entonces quedaron suficientemente demostra-
dos.

3. La historia de México en
los sonidos del nahuatl: Mixtitlan

La esencia del concepto contenido en péaginas
vocales de la profundidad de Mixtitlan, escrita en
1975, abre un campo de infinitas sugerencias pa-
ra el investigador dispuesto a adentrarse en la so-
noridad de las lenguas naturales, del nahuatl con-
cretamente, tal y como Cruz de Castro lo describe
a partir de manuscritos del siglo XVI. Fray Ber-
nardino de Sahagun recoge a través de sus infor-
mantes el nombre de mixtitlan, que quiere decir,
segun se cita en la primera versién integra con
texto castellano del manuscrito conocido como
Cddice Florentino, “entre nubes, entre niebla.”'!

Desde el punto de vista histdrico-linguistico
debe diferenciarse el dialecto ndhuat del ndhuatl
clasico o azteca. El primero, el ndhuat, esta asocia-

HFray Bernardino de Sahagun, Historia general de las cosas de Nueva
Espana. Madrid: Alianza; Sociedad Quinto Centenario, 1988; 2 vols;
p.893. Ofrece también la expresion “Mixtitlan ayauhtitlan oquizaco”
(vino a salir de las nubes, de la niebla).

2Jacques Soustelle, La vie quotidienne des Aztéques a la veille de la con-
quéte espagnole. Paris: Hachette, 1955 (citado por Alcina Franch en
Los aztecas. Madrid: Biblioteca Historia 16, 1989).
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do a los toltecas, y se desplaza con ellos camino
del sur hacia la actual Guatemala, Nicaragua,
Honduras, El Salvador o Costa Rica; el segundo
como dialecto azteca, o ndhuatl, que se va exten-
diendo con su propio pueblo por Mesoamérica.
De esta manera el azteca o nahuatl clasico fue la
lengua del imperio, y a tal grado era mas perfecta
que las demas del grupo que éstas eran conside-
radas como bdrbaras por los grupos mexicanos.
“El ndhuatl posee todas las cualidades que exige una
lengua culta. Su pronunciacién es fdcil, armoniosa y
clara. Su vocabulario es muy rico, y los procedimien-
tos de composicion que le son propios permiten crear
todas las palabras indispensables, especialmente en el
campo de la abstraccion.”'? Y asi debe entenderse
como lengua en la que se han escrito una parte
importante de textos que nos asisten en la inter-
pretacion del antiguo México.

Cuando los conquistadores espafioles arriban
al territorio que hoy delimita México encuentran
una poblacién de habla maya, pero su penetra-
cion —segun refiere uno de los méaximos espe-
cialistas en el tema, Angel M. Garibay!>— no
culmina hasta el 13 de agosto de 1521, y tiene
lugar en los pueblos de habla nahuatl. Muy bien
describe Fray Toribio de Benavente Motolinia en
su Historia de los indios de la Nueva Espana la pre-
disposicién de los indigenas para el aprendizaje
con un lenguaje musical tan distinto del suyo
propio:

“El tercero ano les impusimos en el canto, y algunos
se reian y burlaban de ello, asi porque parecian desento-
nados, como porque parecian tener flacas voces. Y en
verdad no las tienen tan recias ni tan suaves como los
Espanoles, y creo que lo causa andar descalzos y mal
arropados los pechos, y ser las comidas tan pobres. Pero

BEntre los numerosos estudios llevados a cabo por Garibay, desta-
camos aqui algunos tan importantes como su Historia de la literatu-
ra Nahuatl, México, 1953 y 1954 (2 vols.); Poesia Indigena de la Alti-
planicie, México, 1940, 1952 y 1962; Panorama Litcrario de los
Pucblos Nahuas, México, 1963; y sus trabajos en Historia Tolteca
Chichimeca, edicion facsimil de Mengin, Copenague 1942; manus-
crito de Huchuetlatolli de la Biblioteca Nacional de Paris y manus-
crito inédito recogido por Olmos en la Biblioteca del Congreso de
Washington.
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Quetzalcoatl y Tezcaltlipoca. Codex Borbonicus. Biblioteca de la
Asamblea Nacional. Paris,

como hay muchos en qué escoger, siempre hay razona-
bles capillas."*

Al referirse luego al primer fraile —"un fraile
viejo y apenas sabia ninguna cosa de la lengua de los
Indios”— que les inicia en el canto, relata asi la
experiencia:

“Fue cosa de maravilla, que aunque al principio nin-
guna cosa entendian, ni el viejo tenfa intérprete, en poco
tiempo le entendieron y aprendieron el canto de tal mane-
ra que ahora hay muchos de ellos tan diestros que rigen
capillas. Y como son de vivo ingenio y gran memoria, lo
mis de lo que cantan saben de coro, tanto, que si estando
cantando se revuelven las hojas o se cae el libro, no por
eso dejan de cantar sin errar un punto. Y si ponen un li-
bro en una mesa tan bien cantan los que estan al revés y a
los lados como los que estan delante. Un Indio de estos
cantores, vecino de esta ciudad de Tlaxcallan, ha com-
puesto una misa entera, apuntada por puro ingenio, apro-
bada por buenos cantores de Castilla que la han visto."!?

MFray Toribio de Motolinia, Historia de los indios de la Nucva Espana,
del capitulo XII, “Que cuenta del buen ingenio y grande habilidad
que tienen los indios en aprender todo cuanto les ensefan; y todo lo
que ven con los ojos lo hacen en breve tiempo”. Madrid: Castalia, ed.
de Georges Baudot, 1985.

15Fray Toribio de Motolinia, (v. nota 14).
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La descripcion sobre el uso de sus instrumen-
tos confirma la predisposicion musical innata y el
desarrollo de una organologia tan rica como pecu-
liar:

“En lugar de érganos tienen musica de flautas con-
certadas, que parecen propiamente organos de palo,
porque son muchas flautas. Esta musica ensefaron a los
Indios unos menestriles que vinieron de Espana |...]. Ha-
cen también chirimias, aunque no las saben dar el tono
que han de tener. Un mancebo indio que tania flauta en-
sefnd a tanier a otros Indios en Tehuacan, y en un mes to-
dos supieron oficiar una misa y visperas, himnos, y mag-
nificat, y motetes; y en medio afo estaban muy gentiles
tanedores. Aqui en Tlaxcallan estaba un Espanol que ta-
fifa rabel, y un indio hizo otro rabel y rogé al Espanol
que le ensenase, el cual le dio solas tres lecciones, en las
cuales deprendi¢ todo lo que el Espanol sabia. Y antes
que pasasen diez dias tania con el rabel entre las flautas,
y discantaba sobre todas ellas. Ahora he sabido que en
Meéxico hay maestro que tane vihuela de arco, y tienen
ya hechas todas cuatro voces. Yo creo que antes del ao
sabran tanto los Indios como su maestro, o ellos podran
poco.”16

Mixtitlan fue el nombre elegido por Cruz de
Castro para esta obra, escrita para narrador, coro y
grupo instrumental, absolutamente impresionante
por la fuerza de su contenido sonoro, por la in-
mensa profundidad que nos sugiere todo un mun-
do histérico asociado al universo mégico que tan
bien conoce el compositor. A través de los manus-
critos nahua!? se infiere un halo de desconcierto,
de confusién, una nebulosa que rodea los presa-
gios anunciando la venida del dios identificado
como manifestacion Quetzalcoatl. Nos sumergi-
mos en un relato fragmentario, al hilo de los tex-

16Fray Toribio de Motolinfa, (v. nota 14).

1"Nahua es la forma plural de ese idioma, elegida para referirse a las
lenguas yuto-aztecas, que integra los idiomas de la extension noroc-
cidental de Mesoamérica, de otros muchos del Norte, de yaquis y pi-
mas y de los recolectores de la Gran Cuenca. Segun P. Carrasco, esta
distribucién demuestra que los idiomas de esta familia no fueron los
que en un principio se hablaron entre estos pueblos mesoamerica-
nos, sino que entraron alli con las inmigraciones de pobladores del
Norte y en periodos mas recientes de su historia es cuando se con-
vierte en lengua principal. Véase P. Carrasco, Historia de América La-
tina; América indigena. Madrid: Alianza América, 1985; pp.37-102.



tos relacionados con la caida de Tenochtitlan, que
arranca de aquellos primeros presagios y culmina
con la llegada de Hernan Cortés.

Asi se describen las premoniciones que aconte-
cen en dia, mes y aino anunciados en los primeros
fragmentos de los textos incluidos en la partitura:

“Quil mach iztac cuixin tlazontechica mintinenca
patlantinenca, mocanauhtinenca in inpan in tulteca,
amo hueca.

Quil centetl tepet itoca Zacatepetl tlatlaya.

In yohualtica hueca necia inic tlatlaya:

in tlecuezallot! hueca yehuaya."'®

(Dizque un halcén blanco con la cabeza atra-
vesada por la mitad con una flecha anduvo vo-
lando, se estuvo cerniendo en los aires sobre los
toltecas no muy alto. Dizque cierta montana lla-
mada “montana de la grama” ardia. Por la noche
se veia a lo lejos como ardfa: las llamas se alza-
ban altas.)

La lluvia de piedras sobre los toltecas:

“Quil inpan tequiyauh in tulteca; auh in otequiyauh,
zatepan hualtemoc ilhuicacpa centetl huey techcatl:
unpa in Chapoltepecuitlapilco in huetzco.
iQuetzalcoatl!™'?

(Dizque cay6 lluvia de piedras sobre los tolte-
cas, y cuando hubo caido la lluvia, después bajé del
cielo una gran piedra de sacrificio: alla, en la falda
del cerro de las langostas cay6. jQuetzalcéatl!).

El agasajo a Hernan Cortés:

“Niman ye ic contlamamaca in yauhtachcauh

in tapachocauh yauhquizque coxochimacac,

concozeati in cozcatl, conxuchicozcati,

conxuchiapan, coneicpaxuchitl.

Niman ye ic ixpan contequilia in tecuitlacozcatl,

in izquitlamantli tenamiconi tenamictli.

Niman ye ic huel onmoquetza, conixmamictimoquetza,
connepechtequilia, huel ixquich caana, motlacuauhquetza,

18partitura, compases del 13 al 22; coro.
19Compases del 23 al 35; coro.
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Fragmento de la partitura de Mixtitlan, "!Quetzalcoatl!”

inic contlatlahui, quilhui:

Totecuyoé, oticmiyiohhuilti, oticmociahuilti, otlaltitech
tomaxitico, oietch tommopachihuiltico in matzin

in motepetzin Mexico; o ipan tommohuetzitico

in mopetlatzin in mocpaltzin, in o achitzinco
nimitzonnopielili, in nimitzonnotlapielili.”*°

(Luego le dio dones al capitan de guerra, al
jefe de los soldados, le dio flores, le puso al cuello
un collar, le eché al cuello sartas de flores, le

20Compases 36 al 49; narrador.
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adorno con flores, le puso en la cabeza una guir-
nalda de flores. Luego pone ante su cara los colla-
res de oro, todas las clases de dones, de obsequios
de bienvenida. Luego bien se para ante su presen-
cia, se para ante él, se rinde en reverencia, bien
del todo se junta a ¢él, alza la cabeza para suplicar
(hacer reverencia), dijo“: “Senor nuestro, te fati-
gaste, te cansaste, hasta ésta tierra has venido a mos-
trarte, has traido tu persona con pena hasta esta tu
ciudad; has traido tu persona hasta este tu estrado y
asiento, el cual por algin breve tiempo te he estado
guardando y reservando.)”

Los sonidos de Mixtitlan reviven milagrosa-
mente la antigua tradicion que se relata en los ri-
tuales de sacrificio, ofrecidos a los dioses...:

“Niman ye ic yauh in umpa ca tachcatl auh ynic
contlecaviaia ixpan teotl, za caantivi ymatitech auh
yn tevelteca motocayotiaya, ievatl contecaia yn ipan
techcatl.

yn ima yn icxi. Auh ie imac onoc, in tlenamacac
tlamacazqui in tecpatl in iqueltequiz tlaaltilli.

Auh niman ic coneltequi, conanilia achto in iyollo,

auh za ioltoc yn queltequia. Auh in icoac ocunamilique
yyollo, coniaviliaya in Tonatiuh."??

(Luego iba alla a la piedra de sacrificios y asi lo
subian delante del dios, lo van cogiendo de sus
manos y el que se llama colocador de la gente, lo
acostaba sobre la piedra de sacrificio. Y habiendo
sido echado en ella, cuatro hombres lo estiraban
de sus manos y pies. Y luego, estando tendido, se
ponia alli el sacerdote que ofrecia el fuego, con el
cuchillo con el que abrira el pecho del sacrificado.
Después de haberle abierto el pecho, le quitaba
primero su corazon cuando aun estaba vivo, al
que le habia abierto el pecho. Y tomando su cora-
z6n se lo presentaba al Sol.)

Los textos han sido ordenados por Cruz de
Castro con criterio cronolégico aproximado, co-

21ge refiere a Motezucoma (Moctezuma).
22Compases del 56 al 64; narrador.
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menzando por los mencionados anteriormente,
que anuncian premonitoriamente la llegada de esa
manifestacion de la deidad, y finalizando con la
caida de Tenochtitlan:

“Ihuan oncan moyahuac in Mexicayotl Tenuchcayotl,
icuac hualcencalacque in espanoles.”3

(Y entonces quedo vencida la Mexicanidad Te-
nochtitlanidad cuando del todo entraron los espa-
fioles.)

Desde el punto de vista de la entonacion, se
requiere un narrador experimentado en el empleo
de los recursos necesarios para llevar a cabo una
teatralizacion interpretativa en consonancia con
las diversidades de animo y diferencias de caracter
que se desarrollan en el devenir de la obra a través
del texto. La narracion se ajusta a la misma natu-
raleza de la obra, y asi en ocasiones resulta “semi-
tapada por la musica y coro en distintos momentos,
recayendo en diferentes partes unas versiones a otras,
al no ajustarse exactamente el ritmo de la narracion
al que llevan el resto de los intérpretes, excepto en
aquellas partes en donde si tiene que existir una si-
multaneidad.”*

Un tanteo inicial de las posibilidades que ofre-
cen los sonidos naturales del nahuatl ofrece esta
gestualidad musical controlada, incluso en la gran
diversidad de recursos empleados. Hasta ese pun-
to el director debe acoplarse, no a una medida
metronémica predeterminada —que por otra par-
te resulta ser aproximada— sino al ritmo propio
de la narracion, salvadas sean las estructuras de
caracter repetitivo que funcionan de manera inde-
pendiente en ese sentido.

En Mixtitlan se muestra el sentido de la musi-
ca, tal y como se concibe en la cultura azteca, co-

BCompases del 131 al 133; narrador.

2¥Notas a la edicion de Mixtitlan. Alpuerto: Madrid, 1975. La obra
se estrend en Ciudad de México el 5 de diciembre de 1978, con
Antonio Cepeda, el Coro de Bellas Artes y los solistas de la Or-
questa Sinfonica Nacional de México bajo la direccion de Cruz de
Castro.



mo vehiculo de comunicacién pero ademas se re-
cupera su significacion como elemento intangible
del contacto con los dioses y su presencia en mi-
tos y leyendas de origen nahua.?

Cruz de Castro nos introduce asf en lo mas in-
timo de su intencion creadora, evidenciando, por
un lado, su sello personal de vigor y al tiempo de
delicadeza sonora, y por otro su capacidad, sobra-
damente demostrada, de generar-debates apasio-
nantes en el mestizaje sonoro que es fruro-de una
cosmovision estética propia.

4. Consolidacion de los lazos
musicales hispano-mexicanos

Las conexiones de Cruz de Castro con la vida
musical americana se intensifican durante los tlti-
mos arios setenta. En 1977 viaja a México espe-
cialmente invitado por una entidad cultural inti-
mamente relacionada con la universidad mexicana
para desarrollar ocho lecciones con audiciones en
vivo en torno a la musica espanola y mexicana del
siglo XX; y en este mismo ario la Union Mexicana
de Cronistas de Teatro y Musica le otorga el Pri-
mer Premio de musica por la promocién de la
musica contemporanea en el IV Festival Hispano-
Mexicano. A las actividades propias del festival, y
junto a los conciertos correspondientes, se organi-
za una muestra de partituras hispano-mexicanas
bajo el titulo de “Graficos musicales contempora-
neos”. Este sera el antecedente inmediato de la
importante exposicion de obras espariolas, igual-
mente contemporaneas, que organiza al afio si-
guiente en el CENIDIM del Instituto Nacional de
Bellas Artes, con motivo del V Festival Hispano-
Mexicano. Su realizacién fue posible a través de la
peticion de Cruz de Castro a numerosos musicos
espanioles a quienes solicita personalmente su co-

25Samuel Marti, Instrumentos musicales precortesianos. México: IN.AH.,
1968. Recoge especialmente las denominaciones de varias deidades a
las que se realizan ofrendas de caracter musical, como Macuilxéchitl-
Xochipilli, Tlazoltéotl, Quetzalcéatl y Tzecatlipoca, dado el origen divi-
no otorgado a este arte.
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laboracién expresa, implicandoles asi directamen-
te en un proyecto en el que se comprueba su re-
chazo a todo tipo de protagonismo exclusivista.
Las obras cedidas tendrian por destino el depdsito
como donacién al Centro Nacional Carlos Chavez,
para la Investigacion, Documentacién e Informa-
cién Musicales. Obras de Ramoén Barce, Antonio
Agundez, Joan Guinjoan, Joaquin Homs, Tomas
Marco, Andrés Lewin-Richter, Gerardo Gombau,
Eduardo Polonio, Cristébal Halffter, Cruz de Cas-
tro, Alfredo Aracil, Claudio Prieto, Mestres-Qua-
dreny, Josep Soler, Luis de Pablo, José Ramén En-
cinar, Lloren¢ Barber, Juan José Falcén, Juan
Hidalgo, Gonzalez Acilu, Jesus Villa Rojo y un
amplio etcétera de autores, quedaron asi a dispo-
sicién de los estudiosos e investigadores, pero
también de las orquestas que, en lo sucesivo, dis-
ponian de materiales muy completos para sus
programaciones. La labor desarrollada por Cruz
de Castro, responsable personal y directo en esta
empresa —pues €l mismo gestiono la donacion de
las partituras y transporté desde Esparia todas las
obras cedidas— queda de manifiesto una vez mas
en su empeno por conectar la creacién sonora
contemporanea de uno y otro mundo. Un total de
193 partituras fueron entregadas al I.N.B.A. para
ser depositadas en aquel centro de documenta-
cién, investigacion e informacion musical; a ellas
se sumaron muchas otras que fueron aportandose
en sucesivos festivales.

El espiritu expansivo del festival en el intento
de trascender los limites de sus propias activida-
des atrajo a algunas otras; asi la colaboracién de la
Orquesta Filarmoénica de Ciudad de México, que
en el VI Festival particip6 con la programacion de
obras incluidas en su temporada de otofio, como
sucedi6 con Escorial de Tomas Marco, interpretada
entonces bajo la direccion de Odén Alonso; o la
presencia de otros compositores esparioles, como
por ejemplo Ramon Barce, que en el transcurso
del octavo festival impartio el curso titulado “El
problema de la armonia en la musica actual.”

La década de los ochenta se inaugura con un
acontecimiento importante en la historia del Festi-
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val Hispano-Mexicano de Musica Contemporanea,
pues en 1980 se realiza por primera vez en Espa-
fia, convirtiéndose en una bienal mutua entre am-
bos paises. La aportacion musical de Cruz de Cas-
tro entonces fue su Marcha rodolfiana, escrita para
cinco instrumentos indeterminados, dedicada a
Rodolfo Halffter en el ochenta aniversario de su
nacimiento?®®. Sus actividades se prolongan sin in-
terrupcion, repartiéndose entre uno y otro conti-
nente: en 1981 diseria en México el decorado para
la comedia musical destinada a los nifios En busca
de una familia feliz, con texto y musica de Alicia
Urreta; en este ano participa en el Seminario de
Composiciéon Musical Espaniola del Festival Inter-
nacional de Musica y Danza de Granada, y com-
pone también su obra para orquesta Tauro, que se
estrenard posteriormente, en 1983, en la capital
mexicana en el Teatro de Bellas Artes con la Or-
questa Sinf6nica Nacional de México dirigida por
Francisco Savin.

La importancia del trabajo desarrollado en tor-
no al festival, al que el compositor —sin olvidar la
importante colaboraciéon de A. Urreta— dedica
tantos esfuerzos y anos de su vida, ha sido mucho
mas reconocida en América que en su propio pais.
Meéxico ha sido escenario de un buen numero de
conciertos monograficos dedicados a su obra y ce-
lebrados en distintas fechas; entre ellos destaca-
mos ahora solamente el que le dedica el Area de
Actividades Musicales del I.N.B.A., celebrado el
10 de diciembre de 1987 en la sala Manuel M.
Ponce del Palacio de Bellas Artes. A propésito es-
cribe el compositor y critico José Antonio Alcaraz:

“Con pronunciado desparpajo, Cruz de Castro va
mas alli de tabues y solemnidades: concibe y ejerce el
arte de la composicion haciendo suya la codiciable pos-
tura del riesgo mismo, del que siempre sale ileso. [...] La
audacia y agudeza de Cruz de Castro se analogan en mo-
do inapelable a las de aquellos compositores que han

26Fye estrenada el 30 de octubre de 1980, Centro Cultural de la Villa
de Madrid. La obra se encuentra hoy incluida dentro del apartado de
su catdlogo destinado a “obras en revision/orquestacion” (v. Marta
Cureses, Catdlogo de obras de Cruz de Castro. Madrid: S.G.A.E., 1993;
p-40).
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impreso un giro evolutivo al siempre distinto ejercicio
de la creacién musical, complejo y por fortuna contra-
dictorio en muchas ocasiones. Sin hombres como Carlos
—que entienden la musica a manera de un todo cam-
biante, plural, dotado de vinculos a la vez secretos y ma-
nifiestos con la sociedad, el entorno y la percepcion ex-
traconsciente— estarfamos aun entonando la monodia
inamovible."’

En este concierto monografico se interpretaron
algunas de las obras mas interesantes de su catalo-
go, como Trece arios (para guitarra; ya estrenada en
Ciudad de México el 12 de mayo de 1985 por Fe-
derico Bariuelos), Incomunicacion (cuyo estreno ya
mencionamos, y dedicada a Manuel Enriquez, que
interpreto la parte de violin en ambas ocasiones),
Aidil (para clavecin, también titulada “Recordando
el pasado” y estrenada en Portugal el 23 de abril de
1986 por Lidia Guerberof, a quien esta dedicada la
obra); Modales (para narrador en vivo o cinta mag-
nética y uno o dos pianos, sobre un texto del
“Nuevo manual completo de la buena sociedad o
guia de la urbanidad y de la buena educacion des-
tinado a todas las edades y a todas las clases”, en
una nueva ediciéon de 1878 aumentada y comple-
tamente refundida por Mme. Celnart, traducida al
espanol por una sociedad de literatos (Leon
1878)28, 5 canciones (con textos de Eugenio Pador-
no, para tenor y piano, incluye: “Absides, bovedas,
alcancias”, “Ultima voluntad mediterranea”, “1921-
1965”, “Los hay que guardan mariposas” y “La
pausa interminable del cantor™), Para Julia (para
flauta en do y estrenada por Béarbara Held en Ma-
drid, Radio Nacional de Espana el 1 de diciembre
de 1981) y Menaje (para utensilios de cocina, estre-
nada por el grupo Koan dirigido por Arturo Tama-
yo en la I Semana de Nueva Musica en Madrid, el
14 de enero del971. Esta ultima obra, una de las

2Jos¢ Antonio Alcaraz, “Redefinicion de la osadia™. Foro Internacional
de Nueva Muisica. La musica de Carlos Cruz de Castro. México, D.F:
Museo Nacional de Arte, 1987. Este mismo articulo, con algunas va-
riaciones en el texto, fue publicado también y con el mismo tiwlo en
el diario mexicano Proceso, 14-XI1-87.

28Es1a obra, dedicada a Ricardo Bellés, aparece también recogida en
algunos catélogos con el tiwlo de Constructivismo.



mas famosas del compositor, estd compuesta sobre
una serigrafia de Abel Martin que forma parte de
una serie de partituras realizadas también por
Gonzalez Acilu, Ramon Barce, Francisco Estévez,
Francisco Cano y Claudio Prieto). Como intérpre-
tes intervinieron entonces Marielena Arizpe, flauta
en do, Ramoén Barce, voz, Alberto Cruzprieto, pia-
no, Manuel Enriquez, violin, Lidia Guerberof, cla-
vecin, Fernando Mejia, tenor, Gerardo Tamez, gui-
tarra y el propio Cruz de Castro, voz y direccion.

En 1983 asistimos a la décima y ultima edi-
cién del Festival Hispano-Mexicano. Con poste-
rioridad a esa fecha se produjo algun intento que,
por los motivos que fuere, no llegé a revestir la
consistencia suficiente para retomar el camino
emprendido una década atras. Quiza no fuese ya
el momento, o quiza cuando éste llegé faltaba Ali-
cia Urreta, desaparecida tempranamente en 1986.
Quedan los resultados del trabajo que ambos con-
siguieron llevar adelante en el firme deseo de ha-
ber creado —como manifestaban en aquella ulti-
ma convocatoria— “un tiempo y un lugar para el
encuentro fraterno de nuestras musicas”.

5. Tarot de Valverde de la Vera

Examinando las paginas del catalogo de Cruz
de Castro en las que el compositor hace uso de la
voz es posible reconocer los distintos momentos
por los que ha ido atravesando su estética como
creador, que quedan reflejados en un tratamiento,
bien en funcién exclusivamente del elemento vo-
cal sobre el que se centra la ideologia sonora de la
obra, bien como parametro de contraste timbrico
o ritmico en su caso. Asi en Vocales (1969) usa por
vez primera la aleatoriedad en la voz; B-4 (1970)
emplea una rima de Gustavo Adolfo Bécquer; en
Apertura (1972) la voz se asocia a una funcion de
cotidianeidad; el Silabario de San Perrault, que ya
se ha mencionado, esta escrito sobre un canon
continuo, empleando el texto del cuento; Anuario
(1974) es una obra que puede cantarse en varios
idiomas simultdneamente por cuerdas o voces in-
dividuales; El momento de un instante (1974) es
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una pagina escénica sobre un texto original; Mixti-
tlan, que ya hemos tratado aqui, usa un texto en
idioma nahuatl que pertenece a diversos codices
prehispanicos y de los informantes de Sahagun. De
Nativitate Domini (1975) emplea textos proféticos
de la Biblia; Cinco canciones (1979) se construyen
sobre la base de cinco poemas de Eugenio Padorno;
en todas ellas la voz es razon del discurso sonoro, y
en todas ellas el tratamiento es diferente puesto que
diferente ha sido su intencionalidad al seleccionar
su empleo:

“Desde el timbre de la voz como causa, con caracter
instrumental, a la palabra expresada, enfatizada, en fun-
cién de lo que un texto dice, aparece la voz denotando la
variedad conceptual que de ella he tenido en el momen-
to de elegirla. La eleccién de la voz en mis obras, ha sido
coherente con la eleccién de un instrumento determina-
do en obras puramente instrumentales, dependiendo la
eleccién de la voz no siempre por la existencia de un tex-
to, sino por responder, a veces, a una necesidad o exi-
gencia de la caracteristica estructural que tuviera la
obra."??

La obra que lleva por titulo Tarot de Valverde de
la Vera refleja precisamente una sintesis de los an-
teriores tratamientos con los que Cruz de Castro
ha trabajado la voz; sin embargo, a ella se aniaden
aspectos contextuales y formales absolutamente
novedosos. Su fundamento nos remite a un libro
de poemas homoénimo cuyo autor es Hugo Gutié-
rrez Vega (Jalisco, 1934)%C, inspirado en una lectu-
ra de tarot que le fue realizada al poeta mexicano
por un anciano de Valverde de la Vera, en tierras
extremenas, durante una visita a Esparia en di-
ciembre de 1979. A partir de sus poemas Cruz de
Castro compone un ciclo estructurado en veintidos
partes —que se corresponden con los poemas de
Gutiérrez Vega— mas una “Prediccion” que se
ofrece al comienzo de la obra y se repite al final.

29Anotaciones personales, cortesia del autor.

*Gutiérrez Vega, Premio Nacional de Poesia de México en 1976,
prolesor, periodista, diplomatico, actor y director de teatro, fue direc-
tor del Departamento de Actividades Culturales de la Universidad
Auténoma de México, y ocupé las consejerias culturales de su pais en
las embajadas de Inglaterra, ltalia y Espana.
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De las setenta y ocho cartas del tarot, veinti-
dés constituyen los arcanos mayores, simboli-
zando las fuerzas espirituales y las materias que
dan vida al cosmos, también relacionadas con
los elementos aire, fuego, tierra y agua. El tarot,
entendido como la clave de los misterios, nos
lleva a adentrarnos en el mundo magico de los
simbolos, solamente revelados a través de sus
arcanos que nos hablan y comunican un mensa-
je oculto. En la partitura creada por Cruz de
Castro —destinada a soprano, contralto, tenor y
baritono solistas y orquesta— se ofrece la posi-
bilidad de ordenar cada arcano en la disposicién
que los intérpretes deseen, siempre y cuando se
cumpla una unica condicién: que la “Predic-
cion” sea ofrecida al inicio y repetida integra-
mente al final.

Las piezas correspondientes a los arcanos se
caracterizan por estar formadas por unas determi-
nadas notas y solo esas, aunque puedan intercam-
biarse como decimos, al igual que ocurre en una
tirada de cartas. La prediccion, en cambio, debe
respetar su presencia y funcién de abrir y cerrar la
obra, puesto que es la tnica pieza que tiene intro-
duccion y coda orquestal, y porque ademads pre-
senta un material basado en los sonidos si y sol,
equivalentes a las letras H y G correspondientes a
las iniciales de Hugo Gutiérrez. Se crea asi un con-
texto sonoro idéneo para ambientar este juego
adivinatorio en el que el compositor intenta tras-
pasar la barrera de lo real, perdiéndose en el mun-
do de la imaginaci6n-posibilista.

Tarot de Valverde de la Vera fue compuesta en
1983 entre México y Madrid. Cada pieza de las
que integran esta obra —el loco, el ilusionista, la
sacerdotisa, la emperatriz, el emperador, el ponti-
fice, el amor, el viaje, la justicia...— sugiere una
manera personal de desarrollar el subconsciente
mediante sus sonidos, ayudando a conformar una
vision del cosmos y su revelaciéon por medio de
los arcanos. Sus paginas se impregnan sucesiva-
mente de la energia del autor, como si se tratase
de cartas que, al barajarlas, pasan su fuerza enig-
matica de una a otra a través de las manos. En la
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interpretacion comienza el juego, y sélo entonces
es posible escuchar el significado de su mensaje.

6. Sexteto para percusion: sonidos
historicos de la musica azteca

En diciembre del afio 1986 muere Alicia Urre-
ta. A esta pianista y compositora mexicana se debe
un merecido reconocimiento, no solamente por su
colaboracién junto a Cruz de Castro en el Festival
Hispano-Mexicano de Musica Contemporanea si-
no, aun mas, por la importante labor que llevo a ca-
bo en su pais en pro de la musica contemporanea.
Alicia Urreta tomo parte también en el Congreso
Nacional de Musica Mexicana, cuyo resultado fue la
creacién del Consejo Nacional de la Musica, del
que ella misma fue miembro y que se hizo cargo de
la mayor parte de las actividades musicales del pais.

Tras su fallecimiento, Cruz de Castro empren-
de la creacion de una obra dedicada a la memoria
de la que fue amiga y compariera, el Sexteto para
instrumentos de percusién en el que quedarian refle-
jadas las principales fuentes sonoras que encontra-
mos en la historia musical azteca mas antigua. Ta-
les fuentes se hacen presentes en las cuatro partes
bien diferenciadas que constituyen el sexteto, que
estan caracterizadas individual y timbricamente en
razoén de su dotacion instrumental. La primera de
ellas empleara instrumentos de naturaleza metali-
ca, la segunda instrumentos de madera, la tercera
de membrana, y la cuarta una instrumentacién
mixta de los anteriores, anadiéndose en ella un ca-
racter descriptivo.

La composicion de la partitura —iniciada en
1986 y aun no concluida en la fecha de hoy— es-
ta presidida por un criterio de libre ordenacién, de
forma que sus partes puedan ser interpretadas de
manera individual, como obras aisladas, o bien
conjuntamente. Las dos primeras —metal y made-
ra— quedaron terminadas en 1987, y hasta 1995
no se terminod la tercera, escrita para membranas;
queda pendiente la cuarta, que resultara ser un
compendio de los tres colores timbricos anterio-



res. No obstante la estructura general de la obra
quedo ya configurada conceptual y formalmente
en su planificacion inicial.

Los titulos que dan nombre a cada parte se co-
rresponden con nombres del nahuatl que revelan
la esencia de sus timbres por designar materiales
concretos. Tetzildcatl es el nombre de la primera
parte, que hace referencia a un instrumento azteca
fabricado en metal y con forma de plato. Fray Ber-
nardino de Sahaguin recoge esta palabra en su His-
toria General de las Cosas de Nueva Espafia con el
significado de “cana torcida; sonaja”. Cruz de Cas-
tro selecciona aqui diversos instrumentos asocia-
dos al metal —seguin se anuncia en el titulo— co-
mo el vibridfono, platos, sonajas, cascabeles,
triangulo, glockenspiel, campanas tubulares, tam-
tam, crétalos cromaticos y cencerros.

La segunda parte lleva por titulo Teponaztli; asi
se denomina al tambor cilindrico mexicano, aso-
ciado en su origen a un caracter sagrado y forma-
do tradicionalmente por un tronco de arbol hue-
co, en cuya parte superior aparece una hendidura
en forma de H que presenta dos lenguetas de ta-
mario diferente, capaces de producir sonidos dis-
tintos al efecto de la percusién en un intervalo
aproximado de tercera. La instrumentacion em-
pleada en esta seccion de la partitura consta de xi-
l6fono, marimba, latigo, maracas (empleadas en
sentido circular y en forma vertical hacia abajo),
castanuelas, guiro, claves, wood-block, temple-
block y carracas provistas de manivela que permi-
ta articular, diente a diente, los accelerando y ritar-
dando que se indican en la dindmica.

Aunque posteriormente este tambor mexicano
de hendidura que da nombre a la segunda parte
de la obra se utiliz6 como acompanamiento de la
danza mas popular, no es posible sustraerse en es-
ta parte del Sexteto al caracter solemne y ceremo-
nial que presidia las intervenciones del teponaztli
(que en ocasiones era acomparnado por otros ins-
trumentos), tallado en formas zoomorficas varia-
das y dotado de una indudable significacion mégi-
ca y simbodlica. El teponaztli, junto al huéhuetl
—que da nombre a la tercera parte de la obra—
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constituyen los dos instrumentos principales utili-
zados en los cantos dedicados a los dioses, los de-
nominados teocuicatl. Ambos se asocian en sus
origenes mas remotos a una personificacién o re-
presentacion terrestre de dos semidioses que fue-
ron desterrados por el sol. Huéhuetl (literalmente
en nahuatl, “tambor de membrana”) es el titulo de
la seccion numero tres, en la que se hace uso de
muy variados instrumentos de membrana. Las re-
ferencias a sus origenes y presencia en la historia
musical azteca son distintas, y no podriamos pre-
cisar con exactitud si existe una relacion mas o
menos directa con los Huehuetéotl (que designan
al dios viejo, también dios del tiempo o, segin
Fray Bernardino de Sahagun, dios del fuego) e
identificado asimismo por algunos especialistas
como Alcina Franch con uno de los dioses mas
antiguos del panteén mesoamericano.

La cuarta y ultima seccion del sexteto lleva por
titulo Cuicoyanoliztli, que significa “danza, canto,
celebracion con danzas”. La etimologia de esta pa-
labra nahuatl esta emparentada con otros términos
como cuicacalco (el lugar de la casa del canto) o
cuicacalli (la casa del canto, escuela de canto y de
danza), si bien resulta muy dificil ofrecer versio-
nes mas concretas en el empleo del término, por
cuanto el desarrollo musical mexicano anterior a
la conquista es muy grande. Fray Bernardino de
Sahagun, asi como José de Acosta, Diego Duran o
Jerénimo de Mendieta, entre otros, nos hablan de
una intensa actividad musical indigena. También,
y muy especialmente, Gabriel Saldivar3! constata
el significado historico de la musica en esta época,
de la que principalmente destaca el valor de los
cantos de caracter monodico acompanados por
variados instrumentos de percusion. Esta tltima
parte de la obra no ha sido aun terminada, como
decfamos anteriormente, si bien su concepcion
como pieza integrante del conjunto fue ya descrita
en su concepto y disefiada formalmente desde su
origen. Los componentes tematicos del Sexteto, asi

3 Gabriel Saldivar, Historia de la nuisica en México. Meéxico: LN.B.A.,
1934.
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como su organizacién estructural, se manifiestan
asi con ese caracter profundo y complejo que el
compositor les otorga desde la idea constructiva
primigenia.

7. En el V Centenario del
Encuentro entre dos mundos

Con motivo de la conmemoracién del V
Centenario, escribe Cruz de Castro un articulo
para el homenaje que —entre los numerosisi-
mos surgidos a propdsito de este acontecimien-
to histérico— fue organizado por la Fundacién
Isaac Albéniz bajo el titulo de “Imagenes de la
Musica Iberoamericana”, una edicion especial
para este evento que fue dirigida por Enrique
Franco.

“Como entusiasta que soy de la cultura iberoameri-
cana en general, y dada mi profesion de compositor, de
la musica en particular, siento verdadera satisfaccion
cuando encuentro, como en esta ocasion, una publica-
cién monogréfica sobre diferentes aspectos de la musica
iberoamericana. Si dificil es que nos encontremos con
obras pertenecientes a los compositores iberoamericanos
en las programaciones espaitolas, mas dificil es que tanto
instituciones oficiales como privadas muestren interés en
conocer y, no digamos ya, profundizar en las diversas
manifestaciones de la cultura musical iberoamericana,
pues s6lo ocasionalmente es atendida con motivo de una
conmemoracion extraordinaria.

Pensar en los festivales iberoamericanos que ha habi-
do entre Espana y América me sugiere una breve aprecia-
cion acerca de la inexplicable lejania que musicalmente
existe entre Espana e lberoamérica. En este afio de 1992
—conmemoracion del “V Centenario del Encuentro” en-
tre dos culturas que se desconocian, expresion que me pa-
rece mucho mas afortunada y ajustada a la realidad que la
del “Descubrimiento”— es necesario que nos situemos, no
ante una simple perspectiva de cambio en la politica cul-
tural iberoamericana por parte de Espana, sino ante la vo-
luntad real de llevar a cabo por primera vez, en la historia
de la relacién con Iberoamérica, una politica cultural que
responda a las necesidades y demandas nunca atendidas y
siempre dadas de espalda; necesidades y demandas que
han sido marginadas y tachadas de segundo orden en el
ambito exterior espanol, respondiendo mis al anclado,
trasnochado y vetusto concepto del acabado imperio colo-
nialista —no asimilado todavia del todo y que parece per-
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manecer por herencia genética— que al ideario de admi-
racion y “capacidad de asombro” que presentan las nacio-
nes iberoamericanas.”?

En las palabras de Cruz de Castro se adivina
una vocacion, ejercida auténticamente, en el deseo
de sellar definitivamente el encuentro musical en-
tre América y Espana. Su reflexion nos conduce al
mejor conocimiento, a veces crudo pero en todo
caso real, de una situacion vivida durante largos
anos y que €l evoca eludiendo nostalgias ya supe-
radas. Escribe en estas fechas dos obras directa-
mente relacionadas con el Nuevo Mundo: Danzon,
son y mambo, y Postal americana, 1992. Ambas fue-
ron escritas a través de sendos encargos en el mis-
mo afio; la primera se debe al encargo de la cele-
bracién “Madrid Capital Europea de la Cultura,
1992 COM'92"; la segunda fue escrita a peticion
del “Festival de Musica 900 de Trento, con motivo
del V centenario del Encuentro entre dos mundos
(1492-1992)".

Es sabido que el danzon posee un origen cuba-
no, y también que gozé de una gran popularidad
seguramente derivada a través de una evolucion de
la contradanza europea —de carécter simple, bri-
llante y alegre— que alcanzé gran popularidad en
diversas regiones americanas. Una gran mayoria de
fuentes la citan como danza urbana bailada por pa-
rejas enlazadas, en un compés de 2/4 y ritmo basa-
do en el tipico cinquillo, tan caracteristico de la
musica de Cuba. Aunque Alejo Carpentier le atri-
buye una procedencia africana —a la que no podri-
amos remontarnos aqui— el origen cubano (a tra-
vés de la danza cubana) se asocia con frecuencia a
esa misma contradanza, que constata su influencia
en algunas otras manifestaciones de formas de baile
en Puerto Rico y las islas de Centroamérica. Sin
embargo, las influencias de la contradanza en la
musica espanola, vertidas desde sus origenes [ran-
ceses e ingleses, y la repercusion de su efecto tras la
época de transculturacion, parecen haber propicia-

3Carlos Cruz de Castro, “Festivales Iberoamericanos entre América y
Espana”. Imdgenes de la Musica Iberoamericana. Madrid: Fundacién lsa-
ac Albéniz. Edicion Especial Quinto Centenario, 1992; pp.127-139.



do una diferenciacién con respecto a otras formas
que, como el son, se desarrollan a partir de un en-
tronque comun, pero ya como estructuras aparte.
Cruz de Castro sigue en su obra la forma exac-
ta del danzén, creando una estructura préxima al
rondé en la que hay una introduccién de ocho
compases que sucesivamente se iran repitiendo,
mientras se van intercalando distintas secciones a
modo de copla, con un desarrollo mas largo, y se
concluye con la misma estructura de la introduc-
cion. No escapan aqui las variedades de este ritmo
también propio del Caribe, y especialmente desa-
rrollado asimismo en Veracruz. Stanford ha subra-
yado con gran énfasis un hecho importante al
margen de los origenes cubanos de esta forma:

“El danzon, en su version mexicana desarrollada a
lo largo de varias décadas, es mas de este pais que de
aquél. Incluso la musica tropical, que toca tantos danzo-
nes con sus instrumentos norteamericanos, pese a los
pocos anos de haberse engendrado, ya es claramente
mexicana, La danza habanera, de la cual el danzén pro-
viene, ha existido desde el ultimo tercio del siglo XIX en
territorio nacional, lo mismo que en Latinoamérica en
general. Ahora bien, habra que reafirmar que el danzén
era y sigue siendo cubano por el hecho de haberse ini-
ciado en aquel pais, que conserva sus conjuntos y estilos
propios.”?

En cuanto al son, su denominacién nos remite
en la actualidad a diversas formas de danza que
surgen en Ameérica, siendo las mas habituales el
son cubano, el son guatemalteco —o son chapin— y
el son de México, que presenta una amplia gama de
caracteristicas rastreables a través toda una varie-
dad ritmica y estructural que bajo este mismo
nombre responde a distintas variedades.

Sin embargo, y aunque durante la Colonia el

»E. Thomas Stanford”. La musica popular de Mexico". La musica
de México. México: UNAM, J. Estrada ed., 1984; Historia I, vol.5,
periodo contemporaneo (1958 a 1980). Anade Stanford que exis-
ten danzones mexicanos por el hecho de que han sido interpreta-
dos por conjuntos como los de la musica tropical, que ¢él conside-
ra mas que una forma musical, un estilo de combinaciones
ritmicas y musicales que a su vez pueden incluir en su repertorio
otras como el bolero y diversas formas circuncaribes que tienen
también un desarrollo mexicano propio.
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son suele relacionarse con la musica regional®*,
permanecen en €l tanto los caracteres peculiares
de su empleo en épocas anteriores como su origen
netamente instrumental, incluso aunque se acom-
pafie de canto y baile. Stanford sefiala al menos
cuatro tipos de fuentes para el estudio del son du-
rante la Colonia: 1) bandos reales y eclesiasticos
referentes a ciertos tipos del género considerados
lascivos; 2) impresos sobre la teoria musical, la
danza y métodos para aprender a tocar la guitarra;
3) los anales del teatro mexicano; 4) el villanci-
co®. El empleo del son que realiza Cruz de Castro
se fundamenta en la base ritmica original del son
cubano, aun con las peculiaridades que presenta
su variedad mexicana, de base comun en cuanto a
su disposicion, y diferente en cambio en su carac-
ter inconfundible y propio de México. Juega aqui
con tres elementos asignados al bongo, claves y
maracas respectivamente. Esta escrito en compas
ternario, siguiendo una estructura formal préxima
a un semi-rondd, intercalando las partes impares,
que se repiten, con las pares, que son siempre dife-
rentes. En cuanto al mambo, se manifiesta en esta
obra de manera muy libre, pues basicamente se
utiliza en exclusiva el concepto de mambo en el as-
pecto ritmico, exponiendo un desarrollo que desde
el punto de vista formal resulta independiente.

La segunda y ultima obra a la que nos
referiremos es Postal americana 1992. Escrita por
encargo del mencionado Festival Musica 900 de la
ciudad de Trento, esta dedicada a Iberoamérica en
honor a Cristébal Colén y, por lo tanto, a la con-
memoracion del Quinto Centenario del Encuentro
entre dos Mundos. Dado que tenfa que ser una
obra instrumental muy breve, la idea de Cruz de
Castro fue realizar un pincelada, una “postal” ha-
cia América en 1992 con la perspectiva del 1492.

La estructura de esta obra, que se revela con

4si lo refiere Stanford atribuyendo una acepcion, al parecer cla-
sista, para designar un tipo de musica “no culta”, o si se prefiere
“folclorica™ en un sentido actual.
3E. Thomas Stanford. “La musica popular de Mexico™. La musica
de México. México: UNAM, 1984,
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esa [rescura que solo puede dar la madurez com-
positiva, presenta el perfil de una célula ritmica
en la cuerda —en pizzicatto y a la manera de una
“pedal” variada— sobre la que se superponen las
cinco secciones en las que se divide formalmente
la obra. Estas secciones, caracterizadas por otras
tantas articulaciones diferentes en el resto de los
instrumentos, delimitan cinco caracteres expresi-
vos bajo una dinamica comin —*“forte™— y un
mismo pulso —*“allegretto”— desde principio a
fin. La instrumentacion elegida consta de flauta-
flautin, oboe, clarinete, trompeta, trombon, xil6-
fono, dos violines, viola, violoncello y contraba-
jo; los once instrumentos estan divididos en dos
grupos que tienen tratamientos por separado: el
primero esta formado por los cinco instrumentos
de viento mas el xiléfono, y el segundo por los
cinco instrumentos de la cuerda. Postal america-
na 1992 representa, en definitiva, un paso mas en
el intento de aproximacion de dos culturas tan
cercanas como distanciadas entre si por motivos
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que incluso desde la perspectiva actual resultan
inexplicables.

Carlos Cruz de Castro ha sido toda su vida un
gran entusiasta de la cultura iberoamericana. De
Iberoamérica admira su impetu de busqueda de
una identidad aun en vias de [raguarse, situacion
admirable frente a una Europa que, segun afirma,
“ya solo puede vivir de las rentas”. A través de las
obras que aqui hemos recogido, como muestra del
mestizaje sonoro del que se confiesa totalmente
partidario, se revive milagrosamente la mds pura
tradicién del nuevo continente, y se nos brinda
ese reencuentro con la musica de la otra orilla del
Atlantico. Un reencuentro, a veces inesperado,
que cobra especial sentido en la trama de recuer-
dos que constituyen una memoria intemporal co-
mo la suya.

América en la obra de Cruz de Castro repre-
senta, ahora y siempre, esa silueta recortada sobre
un fondo sonoro de profundo y vivo sentimiento al
que el compositor ni quiere ni puede renunciar.





