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La música es el corazón de la vida.  

Por ella habla el amor,  

Sin ella no hay bien posible 

 Y con ella todo es bueno. 

 

Franz Liszt 
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INTRODUCCIÓN 

 

 El presente trabajo de investigación aspira lograr que los lectores y los 

jóvenes estudiantes de piano, concretamente de nuestra facultad, tengan un 

acercamiento a nuestra música mexicana del siglo XIX, a partir de la música del 

gran compositor Ricardo Castro Herrera. La motivación para realizar esta 

investigación surge de la observación y la experiencia en el ámbito musical, acerca 

de la música creada por nuestros compositores durante el siglo decimonónico la cual 

recibe reconocimiento por su valor artístico y sin embargo todavía no es plenamente 

incluida en el repertorio de la formación de los instrumentistas y específicamente de 

los pianistas.  

 

Con la intención de contribuir al conocimiento de la obra de compositores 

mexicanos, en este trabajo escrito se aborda una de las obras que han dejado huella 

tanto por su belleza, calidad musical y nivel interpretativo, una obra creada por un 

pianista para ser interpretada por un pianista, me refiero al Vals Capricho Op. 1 del 

citado compositor duranguense. 

 

El Vals Capricho, pieza clave en mi recital de titulación, es una obra de gran 

dificultad técnica e interpretativa que merece ser estudiada desde diferentes 

perspectivas musicales, tanto por su importancia dentro del acervo cultural de la 

música mexicana y por ser una de las obras más reconocidas de su compositor, la 

cual ocupa, un lugar preponderante en el gusto del público. Por estas razones se hace 

necesario su estudio desde el punto de vista musical a través de aspectos de la 

estructura armónica, melódica y formal que nos permiten saber su trascendencia 

técnica, musical y artística y nos acerca a reconocer la importancia que tiene esta 

obra dentro del repertorio de música mexicana. 
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Con el objetivo de exponer cuales son las aportaciones musicales del Vals 

Capricho Op. 1 como pieza clave en el desarrollo de la técnica del piano de los 

compositores pianistas de la época, y bajo la premisa de que, la música es un 

fenómeno complejo que necesita ser estudiado a través de diferentes perspectivas y 

quedar comprendido en todos sus significados. Es por eso que en esta investigación 

se recurre a la propuesta analítica del hecho musical total de Jean Jacques Nattiez, 

quien sugiere el estudio referido al autor y a su pensamiento musical (discurso 

poietico), y pone al intérprete como punto de partida y su posible percepción de la 

obra (discurso estésico) además, de la partitura propiamente dicha (discurso 

inmanente), sin olvidar que para ello es necesario analizar la música a partir del 

estilo de la época, los antecedentes históricos del compositor y de la obra misma.  

 

Siguiendo la propuesta del hecho musical total de Nattiez, en el primer 

capítulo de esta investigación se expone el panorama musical de la segunda mitad 

del siglo XIX mexicano, la época de vida del compositor, así como algunos de los 

datos biográficos importantes acerca de sus estudios musicales, su carrera como 

pianista y compositor, y el reconocimiento de su producción musical. En el segundo 

capítulo se refieren datos básicos sobre el origen del vals en Europa y un breve 

panorama sobre su desarrollo y arraigo en México, de igual forma se expone de 

manera general, un análisis musical comparativo respecto de la forma, armonía y 

melodía de valses mexicanos representativos de la época, que por sus elementos 

artísticos y su belleza, destacaron dentro de la creación de este género musical y que 

hasta nuestros días son íconos representativos de la música mexicana: el Vals de la 

Aurora de José Antonio Gómez, Vals Sobre las Olas de Juventino Rosas, el Vals 

Poético de Felipe Villanueva. Para finalizar, en el capítulo tres se analiza el Vals 

Capricho Op. 1 de Castro, tema principal de estudio de esta investigación.  

 

 



8 
 

El análisis musical comparativo que se realiza en los valses antes 

mencionados, permite observar la evolución musical del vals y resaltar los 

elementos constitutivos formales, armónicos y melódicos de cada uno de ellos desde 

la perspectiva del intérprete, como punto de partida, sin olvidar la importancia de la 

partitura como  elemento físico y fehaciente de valor incalculable como la parte más 

importante del discurso musical la cual permite indagar sobre el contenido y 

desarrollo musical e involucra al artista como parte de la manifestación del arte. 

 

Para el desarrollo de esta investigación fue necesario el apoyo de una 

bibliografía respecto del tema, misma que reveló datos importantes de Ricardo 

Castro Herrera, así también, fue necesaria una búsqueda hemerográfica la cual se 

centró en los aportes del periódico El Imparcial que bajo la dirección del Licenciado 

Rafael Reyes Espíndola, admirador de Castro, ofrece al lector un amplio registro de 

la carrera  pianística y compositiva de este artista tanto en nuestro país como de su 

viaje al viejo continente en donde debutó y se le reconoció como un gran artista 

mexicano. Fue necesaria también la solicitud y la  inclusión del acervo de las 

partituras suficientes para el análisis musical requerido,  las cuales desde el punto de 

vista musical se ubican de inmediato en el gusto por las formas románticas y el 

gusto musical, revelando los avances pianísticos de la época. 

 

Esta investigación cobra importancia en la medida que puede servir como una 

referencia tanto para estudiantes de música y público en general, no solo por el 

componente analítico del escrito, sino también por la parte histórica y las 

sugerencias interpretativas de la representativa obra de la creación musical para 

piano en el México decimonónico. 
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CAPÍTULO I 

RICARDO CASTRO HERRERA 

 

1.1  Panorama musical de su época 

Ricardo Castro Herrera tuvo la fortuna de haber nacido en la segunda mitad 

del siglo XIX ya que durante ese período México logra consolidarse como nación 

independiente y, paralelamente, registra fenómenos trascendentales para la historia 

de su música. 

En la segunda mitad del siglo XIX, en la ciudad de México, capital de la 

nación, así como en muchas ciudades del interior del país, el piano se afirma como 

el instrumento favorito de las clases medias y altas. Este hecho social y musical está 

intimamente relacionado con el piano que, a lo largo del ese siglo, fue el instrumento 

preferido de compositores, interpretes y de compositores-pianistas, como es el caso 

de Ricardo Castro. Entendemos entonces que en las casas de las clases acomodadas 

se hacia música, la llamada “música de salón”, identificada como un tipo de música 

intermedia entre la música popular y la música de concierto
1
, la cual se tocaba en un 

lugar privado del hogar con una finalidad recreativa y de sociabilidad donde reinaba 

como algunos musicólogos lo han señalado, la “señorita de la casa”, discipula del 

maestro de piano.
2
 Asociado a esta práctica, estaban las “tertulias”, en las que se 

hablaba temas de política y sociedad y las prácticas musicales estaban encaminadas 

a la interpretación de obras de “música de concierto” con piezas de mayor desarrollo 

musical representadas por minuetos, fantasías de óperas y elegías, las cuales eran 

interpretadas por ejecutantes al piano, canto y piano y combinaciones de guitarra 

flauta y arpa. Los intepretes, aprovechanban la ocación para demostrar sus 

habilidades musicales. Existe una  proliferación de partituras editadas en México, así 

                                                           
1 Casas Figueroa, María Victoria. (Enero 2010). El piano de la música de salón. Un estudio de caso en Guadalajara de 

Buga, 1890-1930. Historelo. Revista de historia regional y local. Vol. 2, Núm. 3. Pág. 1. 

 
2 Mayer Sierra, Otto. (1996). Panorama de la música mexicana desde la independencia hasta la actualidad. Colegio de 

México, INBA, CENIDIM. México. 
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como de las importadas de Europa, y un mercado de venta de pianos para la clase 

con recursos económicos y acceso a la educación musical. Las mujeres jóvenes de la 

clase acomodada son las protagonistas e intérpretes de las géneros musicales 

predominantes: shottises, valses y mazurkas. En esta circunstancia musical, cabe 

resaltar, toman importancia los instructores del arte pianistico y el surguimiento de 

los intepretes destacados de este fino arte. De acuerdo con el relato de Calderón 

Ramírez: 

El piano se adueñó de los diversos escenarios per formativos: primero en el 

salón musical y la tertulia; después, en las salas de concierto con obras de mayor 

envergadura, tanto en el ámbito sinfónico como en el camerístico. Ricardo Castro 

figuró precisamente entre quienes se encargaron de crear unos nuevos repertorios 

instrumentales para estos nuevos escenarios.
3
 

 

En esos años, las prácticas musicales modernas, separadas completamente de 

la práctica música virreinal, se desarrollaron en nuevas formas y géneros musicales:  

1. Bailables (polkas, mazurcas, redovas, schottisch, valses, contradanzas,  y 

cuadrillas)  

2. Potpurrí y fantasías sobre motivos de óperas. 

3. Piezas de carácter (romanzas, caprichos, nocturnos, y serenatas). 

4. Piezas de colorido exótico (orientales y moriscas). 

5. La marcha militar.
4
   

Estos géneros abundan en la producción mexicana durante todo el siglo XIX, 

y fueron gestando, principalmente, la configuración de un repertorio pianístico y 

operístico nacional, mismo que sirvió de base a los nuevos compositores que para el 

último tercio de siglo, emplearan en sus obras un lenguaje musical más complejo 

que a principios de ese mismo siglo se venía practicando.  

                                                           
3 Calderón Ramírez, Francisco José. (Enero-Diciembre 2007) Ricardo Castro y el violín: breve semblanza de una discreta 

relación.  Heterofonía. Revista Musical. Número 136-137. 

 
4
 Mayer Sierra, Otto. (1996) Pág. 74. 
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En el decenio de la muerte de José Mariano Elízaga
5
 (1786-1842), se inició 

una gran producción musical “salonesca”, la cual se extendió hasta la entrada del 

nuevo siglo. La primera generación de compositores que nacieron en la primera 

mitad del siglo del XIX, destacó tanto por su producción de obras para piano, así 

como de óperas. Algunos de ellos hondearon en los límites del amateurismo de los 

cuales podemos mencionar a Joaquín Beristain (1817-1839) y Aniceto Ortega 

(1823-1875), como resultado de la incipiente formación de la nueva música del 

México independiente que era, como ya se mencionó antes, resultado del 

alejamiento de las formas y práctica musicales virreinales. De esta misma 

generación otros compositores fueron considerados pioneros de la composición por 

el hecho de adoptar los modelos formales europeos en sus obras, entre ellos; José 

Antonio Gómez y Olguín (1805-1870), Cenobio Paniagua (1821-1882), y Luís Baca 

(1826-1855), Felipe Larios (1817-1875), Tomás León (1826-1893) y Melesio 

Morales (1838-1908) quien este último, fue destacado y reconocido por su 

composición operística. Todos ellos fueron compositores que implementaron en la 

creación de su música, la inspiración de formas  europeas y esto fue debido al lugar 

predominante que éstas ocupaban en el ámbito de creación musical, y que a pesar de 

circunstancias musicales prevalecientes sus composiciones se enmarcan en todo un 

periodo de creación y de producción musical, el cual se ve reflejado en un acervo de 

partituras interesantes tanto por cuestiones formales y estilísticas, con rasgos 

mexicanos característicos que intentan resaltar parte de su mexicanidad, puesto que 

la composición tiene formas o géneros que cada compositor según sus circunstancias 

adopta y utiliza según sus conocimientos y habilidades y según el desarrollo de la 

música de su región o país.   

Así, en la segunda mitad del siglo XIX, se registró el nacimiento de una 

segunda generación de compositores que mostraba otro modo del conocimiento y  

                                                           
5 José Mariano Elízaga. Considerado el último representante del clasicismo vienés en México. Fue el primer director de la 

Orquesta sinfónica del México Independiente (1822), autor del primer libro de didáctica musical (1823), introdujo la 

primer imprenta de música profana (1826). 
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comprensión musical y que se expresaba en el virtuosismo técnico y estructural que, 

si bien no abandonó totalmente la expresión y formas de la música de salón, si 

enfatizó las concepciones modernizadoras que impulsaron el desarrollo de los 

compositores mexicanos. Sus representantes, Julio Ituarte (1845-1905), Ernesto 

Elorduy (1853-1912), Felipe Villanueva (1863-1893), Gustavo E. Campa (1863-

1934) y Ricardo Castro (1864-1907), quienes “inspirados” en los estilos franco y 

germano, se convirtieron en compositores admirados por un público plenamente 

identificado con el romanticismo tardío “a la mexicana”, definido por sus valores 

ornamentales, ligereza de estilo, brevedad, elegancia y un modernismo más de 

actitud que de concepto.
6
 La producción musical de esta segunda generación está 

cimentada en la creación de piezas orientadas a satisfacer el interés y las exigencias 

de las clases sociales altas de la época porfiriato, las cuales se vieron reflejadas  en 

el gusto por la música bailable, especialmente polkas y valses. 

Las obras escritas en México a lo largo del siglo XIX, incorporan las 

expresiones y estilos netamente europeos, primero los italianos y posteriormente los 

franceses y alemanes. El campo principal de los compositores fue la producción para 

piano, aparte de la floración de óperas italianas. La escuela pianística tuvo una gran 

importancia para la futura evolución histórica, puesto que significó el principal 

elemento de la tradición musical en México del siglo XIX.
7
 Los compositores 

mexicanos de este siglo tuvieron sin duda un gran interés por la comprensión, 

enseñanza y difusión de la música y que, aun inspirados en las formas musicales 

europeas, las cuales trataron de adaptar a lo mexicano, dieron a su música un 

lenguaje original, con características armónicas y melódicas propias, mismas que 

otorgaron gran valor artístico y su reconocimiento como música netamente 

mexicana. En síntesis, se podría entender que la relación entre la política y la acción 

cultural del país propiciaron que el proceso de búsqueda y consolidación del 

                                                           
6 Yolanda Moreno Rivas. (1984). La composición en México en el siglo XIX. México: CNA.  
7 Mayer Sierra, Otto. (1996) Pág. 74. 
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concepto de nación tuviera un punto de clímax hacia el último tercio del siglo, 

siendo el contexto en el que desarrollaría la vida del compositor Ricardo Castro. 

 

1.2  Datos biográficos 

Fue en el Estado de Durango un 7 de febrero de 1864 cuando nació Ricardo 

Rafael de la Santisima Trinidad Castro Herrera. Sus padres el Licenciado Vicente 

Castro y la Sra. Maria de Jesus Herrera, descubrieron, desde muy temprana edad, las 

aptitudes musicales de su pequeño hijo a quien inscriben en la Academia Musical 

Santa Cecilia. Estudió bajo la dirección de los profesores Manuel Herrera y Pedro H. 

Ceniceros quienes le brindaron instrucción de piano, armonía y composición; siendo 

el alumno más destacado por su interés en el conocimiento y por el desarrollo de 

habilidades musicales, las cuales constituyenron las bases para la escritura de sus 

primeras obras, en las formas románticas predominantes del momento: pequeños 

valses y mazurkas.  

En esos años no solo aprendió música, sino también realizó su instrucción 

primaria y secundaria, fue hasta 1877, cuando la vida le tenía preparado un cambio 

benéfico que ayudaría al joven entusiasta y disciplinado a continuar con sus estudios 

musicales.
8
 El hecho de que su padre Vicente Castro -quién era un destacado 

político-  fuese electo senador ante el Congreso de la Unión en representación del 

Estado de Durango, lleva a la familia Castro Herrera a trasladarse a vivir a la capital 

del país, es decir, a la Ciudad de México. Ya en la capital del país, Ricardo Castro 

Herrera se inscribió en la Escuela Nacional Preparatoria (ENP) para realizar sus 

estudios de nivel medio superior mismos que concluye con el grado de Bachiller 

para inmediatamente continuar en la Escuela Nacional de Jurisprudencia en el 

estudio de las Leyes. 

                                                           
8
  Díaz Cervantes Emilio y R. de Díaz Dolly. (2019) Ricardo Castro Genio de México. Instituto de Cultura del Estado de 

Durango. 3ª Edición México, Págs. 20 –23. 
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1.3  Estudios musicales 

Pero su deseo de ser músico lo impulsa a buscar una escuela en la que pudiera 

ampliar y enrriquecer sus conocimientos musicales y fue así -y con el permiso de su 

señor padre- que se matriculó el 5 de enero de 1879, en el Conservatorio Nacional 

de Música, fundado, cabe recordar, en 1866. Es ahí donde el joven Castro se 

enclaustró y se dedicó a estudiar su instrumento favorito, el piano. Fueron horas, 

dias y noches las invertidas en el arduo estudio, que pronto lo convierte en un 

verdadero virtuoso del instrumento. Estudió piano, primeramente, bajo la dirección 

del Maestro Juan Salvatierra (1831-1902) y, posteriormente, con el maestro Julio 

Ituarte; sus estudios de composición los realizo con el maestro Melesio Morales, 

figura influyente y pieza clave en la fundación del Conservatorio Nacional.  

Como parte de las aspiraciones de cualquier músico con tales talentos, el sueño 

de pisar suelo europeo y triunfar en el plano musical no se apartaria de la mente de 

Castro, que con el interés de enriquecer su comprensión de la cultura musical, 

emprende entonces el estudio del frances, alemán e italiano. A pesar de que la 

enseñana musical en México había iniciado su proceso de  institucionalización, los 

fundadores y maestros del Conservatorio Nacional de Música: el pianista Juan 

Salvatierra; el compositor Lauro Beristáin (1817-1916), discípulo de Melesio 

Morales; Julio Ituarte, discípulo de Tomás León; el cantante y pianista Agustín 

Balderas (1823-1876) y por supuesto Melesio Morales, aún basaban  sus enseñanzas 

musicales en el lenguaje musical de los géneros italianos y sus expresiones 

románticas, especialmente de la ópera, que habían ya generado una gran afinidad no 

solo en los compositores, sino también en el gusto del público. Es oportuno recordar 

que dicha afinidad por la expresión italiana se gesto por la producción de funciones 

de ópera italiana y de sus autores más representativos: Gioachino Rossini (1792-

1868), Gaetno Donizetti (1797-1848), Vincenzo Bellini (1801-1835) y Guiseppe  

Verdi (1813-1901) entre los más programados. El predominio de la música italina 

condujo a los maestros mencionados, a la defensa del estilo italiano, como la 
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concepción única del arte.
9
 Ejemplo de esta postura lo encontramos en Melesio 

Morales, quien habilmente asimiló la musica de salón, pero sin el interés de su 

evolución. Esta postura del maestro hacia que los compositores más jovenes 

adviertieran que se había convertido en retrógrado, conservador e incluso 

reaccionario, y de efecto nocivo para el progreso musical.
10

 

Era necesario entoces la aparición de una nueva generación de músicos, con un 

bagaje ideológico distinto, interesados en descubrir y estudiar nuevas formas 

musicales y acercarse a otros lenguages armónicos distintos relacionados con 

compositores franceses y alemanes, con la intención de que la música mexicana que 

se practicaba se emanciapara de la tradición salonesca e italianizante. Estos nuevos 

jovenes compositores habían de apropiarse de todos los “adelantos” técnicos y 

expresivos de la música tanto mexicana como europea. 

Ricardo Castro, tenía desde joven un interés por la música más propositiva 

que llegaba de Europa ya que le abría nuevos horizontes a su formación y su 

creatividad; esta avidez por el conocimiento explica que, años más tarde formara 

con otros músicos un grupo para defender las nuevas ideas estéticas y formales. 

Surgió así, el grupo de los seis con el objeto de buscar y encontrar nuevas 

alternativas estilísticas  respecto del estilo predominantemente italiano, el cual, 

como se explico anteriormente, era una tradición entre los maestros compositores, 

sobretodo en el ámbito de la ópera. Este grupo estaría formado por los siguientes 

musicos: 

Ricardo Castro Herrera, Gustavo Ernesto Campa (1863-1934), Juan 

Hernández Acevedo (1862-1894) y Pablo Castellanos León (1860-1929). Los cuatro 

conservatorianos compartían la amistad de otro clan de tres músicos ajenos al 

Conservatorio: Felipe Villanueva (1862- 1893), Carlos J. Meneses (1864-1929) e 

Ignacio Quezadas (¿-?). El vínculo que nutría la amistad de los siete jóvenes 

                                                           
9 Ibíd., Pág. 25. 

 
10 Mayer Sierra, Otto. (1996) .Pág. 78. 
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músicos era su amor por lo francés. Su francofilia los hacía reunirse en un cuarto de 

la calle del Tompeate (hoy Isabel la Católica, entre Mesones y Regina), al cual 

llamaban pomposamente Francia, porque trasponiendo el umbral, cuanta persona lo 

hiciere debía hablar solamente en francés; allí se congregaban para leer a los poetas 

franceses de la época, cuyos versos anhelaban musicalizar de acuerdo con su 

prosodia, y para tocar en la intimidad las obras de los compositores románticos. 
11

 

 

El desapego y su poco interés hacia las prácticas musicales italianizantes 

hicieron que Castro introdujera en el arte pianístico las características de la escritura 

concertante y pusiera su atención en compositores como: Frédéric Chopin (1810-

1849), Robert Schumann (1810-1856) y Franz Liszt (1811-1886), que lo 

encaminaron a crear su música con estilo propio y desarrollar un repertorio musical 

más complejo, no para el divertimiento “salonesco” , más bien, para ser escuchado y 

apreciado como un repertorio de concierto del nivel de los compositores europeos. 

A los veintiún años de edad Castro era  un joven de buena presencia y notable 

expresión de seriedad e inteligencia en su semblante 
12

, así como modesto y de 

carácter discreto, rasgos que lo distingían y generaban el aprecio de su entorno, 

personalidad que ayudó, sin duda, a que Ricardo Castro Herrera realizara una carrera 

brillante tanto como pianista y compositor: 

Su tipo y sus maneras revelan desde luego su temperamento artístico: es 

afable, muy afable, dulce, melancólico de una melancolía pensativa, honda; su 

palidez mate, la sonrisa calmada y fugitiva, que apenas si se detiene en la comisura 

de sus labios, la constante inclinación de la cabeza cuando habla: el largo mechón 

bruno cayéndole de lado, sobre la frente, a la Gorki, y su mirada a veces inquieta y 

luminosa, a veces nostálgica y honda, lo caracterizan, lo hacen personal. Habla 

                                                           
11

  Robles Cahero, José Antonio (julio-diciembre 2002) Un mexicano en París: Ricardo Castro y las crónicas de El 

Imparcial. Heterofonía. Revista Musical. Número 136. 

 
12

  El joven pianista durangueño D. Ricardo Castro. Gacetilla. Periódico oficial de Durango, 2 abril, 1985.  
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como mira, en unos momentos lentamente, quedamente, como deleitándose en 

silabear las ideas que se gestan en su cerebro y en otros con precipitación, 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 ensueños, 

siguen sus palabras con una acción calmada y pintoresca. 13
 

Como pianista comienza a tener una notable actividad artística propiamente 

desde el comienzo de sus estudios en el Conservatorio Nacional de Música, estudios 

que concluyó en 1883, y fue hasta 1884 y 1885 cuando empieza a consolidarse, 

primeramente como intérprete y,  posteriormente, como compositor. 

 

1.4   Intérprete 

El primer acontecimiento de gran trascendencia en la carrera de intérprete de 

Ricardo Castro, fue su participación en la inauguración de la Biblioteca Nacional de 

México el 2 de Abril de 1884, en la cual estuvo presente Porfirio Díaz el Presidente 

de la Nación, acción que posteriormente le abriría las puertas para realizar estudios 

musicales en el viejo continente. Su primera actuación internacional fue en la 

Exposición Algodonera Internacional de Nueva Orleans, Estados Unidos con una 

gran aceptación por parte del público como informara la prensa local que lo llamo 

“el niño pianista”, en esa gira de conciertos también ofreció conciertos en las 

ciudades de Filadelfia, Washington y Nueva York, su actuación musical fue digna 

de ser mencionada y recordada.  

Entre 1895 y 1896 participó en los conciertos organizados por la Sociedad 

Filarmónica Mexicana, proyecto de gran relevancia en la vida musical de México 

                                                           
13

 Aguilar F. Gustavo (enero-diciembre 2007) Entrevista con Ricardo Castro (El Diario, 13 de noviembre de 1906). 

Heterofonía. Revista Musical. Número 136-137. 
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desde su fundación en 1866 y que tenía entre sus actividades la difusión de 

intérpretes de música de cámara. Ricardo Castro tuvo en esos conciertos excelentes 

logros al dar cinco programas con piezas de los más importantes compositores del 

siglo XIX,  tales como: L. V. Beethoven (1770-1827), R. Schumann (1810-1856), F. 

Schubert (1797-1928), P. I. Tchaikosvky (1840-1893), A. Rubinstein (1829-1894) y 

T. Leschetizky (1830-1915). 

En 1900, Castro gozaba ya de un amplio prestigio entre el público de la 

capital de México. Quienes lo habían escuchado interpretar obras suyas y del 

repertorio europeo fueron fervorosamente cautivados,  y expresaron los más 

acertados elogios del arte pianístico tanto por su técnica, bravura, delicadeza y 

finura.  El 17 de febrero de ese mismo año 
14

 Castro fue nombrado catedrático de 

composición en el Conservatorio Nacional de Música, en sustitución de Gustavo E. 

Campa quien había sido comisionado para asistir a la exposición de París. En julio 

de 1901 fue nombrado profesor de la catedra de Principio de Pedagogía aplicados a 

la Música a la cual renunció el 7 de Abril de 1902, para dedicarse a la preparación 

del repertorio de sus próximos conciertos. 

  La prensa de la época no fue ajena a las cualidades musicales del pianista-

compositor, y ocupó un lugar decisivo en su proyección internacional como artista. 

A partir de la información hemerográfica es posible comprender el papel de la 

difusión periodística como factor que ayudó al surgimiento y consolidación de la 

música mexicana en el gusto del público. Con respecto a Castro, el Periódico “El 

Imparcial” es un claro ejemplo. A continuación se presentan solo algunas de las 

notas periodísticas (Ver Anexo 1), en las cuales se exaltó las actuaciones del 

pianista Ricardo Castro: 

El héroe de anoche; RICARDO CASTRO. ACONTECIMIENTO ARTISTICO.  

                                                           
14

 Ricardo Castro Herrera. (sábado 30 septiembre del 2017). Grandes Músicos mexicanos. Recuperado de 

https://grandesmusicosmexicanos.blogspot.com/2017/09/ricardo-castro-herrera.html 
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En su actuación en Sala Wagner, Ciudad de México. El concierto de anoche fue 

excepcional por su programa, por el público que llenó la Sala Wagner y por el 

soberbio desempeño de sus números, y tanto más excepcional  cuanto que el 

maestro es mexicano y no hubo de recurrir al anuncio un al “humgoug” para 

alcanzar un triunfo de los que poco se registran en nuestros anales artísticos. 

Después de su brillante recital, el Sr. Rafael Reyes Espíndola, director 

entusiasta del Periódico “El Imparcial”, hace un tentador ofrecimiento: 

Nuestro ofrecimiento al Maestro Castro. Deseamos que el héroe de anoche dedique        

exclusivamente al estudio como los grandes virtuosos y para eso consignamos lo 

siguiente: 

EL IMPARCIAL ofrece al Señor al señor Don Ricardo Castro pasarle cada mes, por 

espacio de un año, la cantidad que actualmente le produzca su trabajo como maestro 

de piano, para que en este tiempo prepare tres conciertos que se darán en 

condiciones convenidas en su oportunidad. 15
 

 Ricardo Castro aceptó dicho ofrecimiento con el compromiso poner su 

empeño y cumplir con el compromiso y las exigencias de los conciertos: 

SR. DIRECTOR DE “EL IMPARCIAL”  

PRESENTE 

SR. DE MI ESTIMACIÓN 

 

“ACEPTO, PUES, CON TODO GUSTO, LA PROPOSICION A QUE ME REFIERO, Y 

OFREZCO A VD, SR. DIRECTOR, EMPLEAR MI TIEMPO DE LA MEJOR MANERA 

POSIBLE PARA LLENAR EL OBJETO QUE “EL IMPARCIAL” SE HA PROPUESTO; 

Y AUNQUE SOY EL PRIMERO EN RECONOCER QUE NO POSEO LAS APTITUDES 

QUE EL ENTUSIASMO DE SU PERIODICO ME SUPONE, MI MAYOR 

SATISFACCION SERÁ DEJARLES AL FIN DE LA JORNADA, SI NO DEL TODO 

SATISFECHOS, PORQUE LO JUZGO DIFICIL. CUANDO MENOS CON  LA 

SEGURIDAD DE QUE HE PUESTO TODO MI EMPEÑO Y DUEÑA VOLUNTAD DE 

CORRESPONDER DIGNAMENTE AL NOBLE  PROPOSITO DE USTED”. 

ME ES GRATO SUSBSCRIBIRM SUYO AFMO. AMIGO Y ATTO. S.S 

                                                           
15

 Ricardo castro. El Héroe de anoche (sábado 8 junio de1901). El Imparcial.  Pág. 1. Recuperado de 
http://www.hndm.unam.mx/ 
 

http://www.hndm.unam.mx/
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 RICARDO CASTRO.
16

 

  

Para dicho evento, los señores Wagner y Levien, alemanes dueños de la 

conocida empresa editorial y tienda de música de la capital (fundada en 1851), 

pidieron a la famosa Casa Steinway de Nueva York que construyera un gran piano 

para la ocasión:  

            Conciertos de Ricardo Castro. Un gran piano.  

Debemos dar las gracias más expresivas a los señores Wagner y Levien por el noble 

empeño que han mostrado para el mejor éxito de nuestro compatriota. Desde que 

tuvieron noticia de que se preparaban estas audiciones, pusieron en juego su valiosa 

influencia para que la casa Steinway de Nueva York, hiciera construir un gran 

piano, expresamente para esta ocasión.
17

 

 El primer concierto, fue considerado como un concierto sin precedente. El 

público asistente provenía en su mayoría de la clase social alta, se dio cita, agotando 

así, casi el total de las localidades. Al final, le otorgó merecida sanción de 

agradecimientos. El maestro tuvo que haber salido diez veces al ser aplaudido de 

manera tan insistente. Así lo describe la reseña del periódico “El Imparcial”: 

 

El primer concierto de Ricardo Castro.  

El éxito sobrepasó mucho al resultado que esperábamos. 

Desde que el maestro Castro apareció en escena, fue recibido con nutridos y 

espontáneos aplausos; jamás el público estuvo tan dispuesto y más atento a las 

peripecias del programa. El Scherzo de Schubert y la Polonesa de Chopin, iniciaron 

su interés creciente y su ilimitado entusiasmo que se convirtió en ovación, concluida 

la dificilísima transcripción de la mazurca en Do mayor del mismo autor, hecha por 

Brassin. Fue el primer bis de la noche. Terminado el Vals Capricho de Strauss 

Phillipp, última pieza de la primera parte, el maestro Castro, en medio de las 

                                                           
16

 Nuestro ofrecimiento. (lunes 10 junio de 1901). El Imparcial. Tomo X MEXICO, Número 1724. Recuperado de 
http://www.hndm.unam.mx/ 
17

 Conciertos de Ricardo Castro. Un gran piano.( martes 24 junio de 1902), El Imparcial. Tomo XII, Méx. Número 2104. 

Pág. 1. Recuperado de http://www.hndm.unam.mx/ 
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aclamaciones, ocupó el piano de nuevo para ejecutar una deliciosa miniatura de 

Phillipp, En dannsant. De la segunda parte merecieron los honores del encore, el 

Chant de Amour; La source enchantés, el Stacatto de Rubinstein y la Rapsodia 

húngara de Liszt número 10. Las piezas extra ejecutadas fueron el Scherzino de 

Castro y Mauri Vandage de Raúl Pugno. El trabajo del maestro Castro fue 

colosal...18
 

El segundo concierto fue considerado más significativo que el primero. El 

maestro Ricardo Castro Herrera, lleno de sus facultades y sus talentos, con sala llena 

por un público culto y tranquilo, por las opiniones de la prensa, se mostró al 

revelarse con sus dotes de virtuoso y esteta del piano, sobre todo por el programa de 

alto nivel que tocó. Así mostró la nota periodística, El Imparcial: 

 Segundo Concierto de Ricardo Castro. Otro Triunfo. 

Los deliciosos Preludios de Chopin, dibujados, si vale el término, en sus inefables 

delicadezas; el estudio en Do menor desarrollado con aplomo, con seguridad, con la 

difícil facilidad que solo alcanza el dominio completo de la técnica la obsurosa 

transcripción de Chopin Brassin, repetida como encore, la melodiosa y elegancia 

Barcarola de Godard, la Marcha de los Enanos, de Grieg magistral como factura y 

magistralmente ejecutada...19
 

En el tercer y último concierto, Ricardo Castro fue aclamado como una 

“gloria mexicana” y fue ovacionado por los méritos demostrados de todas las 

palestras, y es comparado con artistas como Eugene D’ Albert. Su antiguo maestro, 

Melesio Morales le dirigió unas palabras y le entregó la Tetralogía de Wagner en 

nombre de los maestros del Conservatorio. El Ateneo Mexicano le ofreció un laurel 

                                                           
18 El primer concierto de Ricardo Castro. (sábado 28 de junio de 1902). El Imparcial. Tomo XII, México. Núm: 210, 

pág.1. Recuperado de http://www.hndm.unam.mx/ 

 
19 Segundo Concierto. (sábado 5 julio de 1902) El Imparcial. Tomo XII, Méx, Núm: 2115 pág. 1. Recuperado de 

http://www.hndm.unam.mx/ 
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y un diploma, y los alumnos del Conservatorio le impusieron una corona. Castro 

mostró ser un artista consumado, digno hijo de la Patria: 

 

El último concierto (Tercer Concierto) de Ricardo Castro. 

Nunca se vio en Renacimiento pleno de bote en bote, pleno de intelectualidad y de 

buen gusto como en el último recital del maestro Castro: pleno para llevar a cabo 

una grande obra y hacer un inmenso bien, no solamente al virtuoso delirantemente 

aplaudido, sino a la Patria, a todos los artistas de la Patria, demostrándoles que si 

vale el sacrificar la vida en el estudio; que si hay altos quilates para apreciar el 

mérito, que si hay coronas de triunfo para el que luchando las merece. Y el maestro 

Castro ha demostrado ser digno de la que orgulloso ostenta: su mérito estaba bien 

probado, no necesitaba del programa de anoche para evidenciarlo, sin embargo; 

quiso hacer un resumen de sus excelencias: delicado al decir que Chopin, que 

mereció los honores del bis; intencionado con el arlequín de Chaminade; ático, 

dibujando finamente el Minueto encantado de Mutrón; colosal en estudio de 

McDowell cuyo encore como tour de forcé, fue una dificilísima Rapsodia de Liszt... 

El cuerpo docente del Conservatorio Nacional de Música y de la casa Wagner y 

Levien, ofrecían presentes coronas al maestro… 

El maestro Melesio Morales, expresó: El cuerpo docente del Conservatorio 

Nacional de Música, de ese establecimiento donde recibió usted su educación 

musical, educación pura netamente mexicana, sin mezcla de escuela ajena, sensible 

a los triunfos clamorosos, que usted va conquistando, está verdaderamente orgulloso 

de ver a uno de sus alumnos convertido en artista excelso, que al desplegar sus 

vuelos a las esferas donde solo brillan los virtuosos de primera magnitud, eleva a 

tanta altura el nombre de nuestro plantel de enseñanza a la vez que el del arte patrio. 

Como momento culminante de esta velada tuvo lugar cuando el poeta Amado 

Nervo dio lectura a una carta de Justo Sierra, subsecretario de Instrucción Pública, 

con un mensaje del presidente Porfirio Díaz: 

Querido Maestro: 
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El señor Presidente de la República, que tiene en alta estima los méritos de Ud. Y su 

exquisito talento musical, me autoriza para hacerle saber de su deseo de que vaya 

Ud. a Europa por cuenta de la Nación, para coronar sus estudios trabajando con los 

mejores maestros del arte que Ud. con tanta modestia como distinción cultiva. 

Yo añado a la cordial satisfacción de anunciarle esta buena nueva, mis plausos por 

sus triunfos y mis votos por su gloria. 

Su amigo y admirador. Justo Sierra.
20

 

El ahora conocido y destacado pianista Ricardo Castro había triunfado en la 

capital, y se sucedían las solicitudes y requerimientos de sus conciertos en otras 

ciudades del interior de la República Mexicana. Para muestra de sus triunfos en el 

interior de la República, podemos señalar los siguientes títulos de notas publicadas 

por el periódico El Imparcial: Ricardo Castro, el Primer Concierto en Zacatecas,
21

 

Ricardo Castro, el Segundo Concierto en Zacatecas,
22

 así como las notas referidas al 

Maestro relacionadas con su actuación en San Luis Potosí y su gira de conciertos por 

Guadalajara, Guanajuato, Morelia y Toluca. 
23

  

En síntesis, el maestro Castro se despide dignamente del público mexicano  

como pianista sobresaliente, seguro de sí mismo y seguro de la buena voluntad del 

auditorio y de un discreto criterio de sus admiradores, en  sus recitales era el 

virtuoso en la plenitud de su talento y de sus facultades. Así lo señala na nota 

periodística llamada “Despedida del Maestro Ricardo Castro”, en el periódico El 

                                                           
20  El último concierto de Ricardo Castro. (sábado 12 julio de 1902). El Imparcial. Diario de la Mañana. Tomo XII Méx. 

Núm., 2122. Recuperado de http://www.hndm.unam.mx/ 
 
21 Ricardo Castro en Zacatecas el primer concierto (lunes 28 julio de 1902) El imparcial. Recuperado de 

http://www.hndm.unam.mx/ 
 
22  Ricardo Castro. El segundo concierto en Zacatecas (miércoles 30 julio de 1902) El Imparcial. Diario de la mañana. 

Recuperado de http://www.hndm.unam.mx/ 
 
23 El maestro Castro en San Luis Potosí. (viernes 19 de septiembre de 1902). El Imparcial. Recuperado de 

http://www.hndm.unam.mx/ 
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24 
 

Imparcial. 
24

 El maestro había demostrado estar preparado para emprender su tan 

anhelado viaje al viejo continente: Europa.  

Ricardo Castro, parte de la ciudad de México el l0 de diciembre de 1902 

rumbo a Veracruz, para embarcarse a París, considerada entonces como la capital 

del arte. Una vez llegado a su destino en enero de 1903, empezó a estudiar con la 

famosa pianista venezolana María Teresa Carreño, (1853-1917)
25

 con el ánimo de 

perfeccionarse como concertista de piano.
26

 De   acuerdo con las notas de los 

periódicos, el 6 de abril de 1903, debuta en Paris en la Sala Erard.
27

 Sus 

interpretaciones fueron muy gustadas al igual que sus composiciones y algunos 

editores le comunican su interés por la publicación de una selección de sus obras. 

También el periódico, que era su favorecedor en México, publica notas elogiosas. 

En esa audición que fue a precio alto, Castro tuvo casa llena, felicitaciones y 

grandes aplausos, tanto por su ejecución como por sus composiciones. De esa 

audición se ocuparon casi todos los periódicos de París y todas las revistas 

musicales: como Le Journal (abril 8), Le Fígaro (abril 9), Le Guide Musical (abril 

12), Le Menestrel (abril 12) y Le Monde Musical (abril 15), mismas que fueron 

traducidas, extractadas y editadas por El Imparcial: 

RICARDO CASTRO EN PARÍS. Primeros triúnfos del artísta en Europa.   

Le Journal. París 08 de Abril de 1903. 

Ayer en la Sala Erard, asistimos a un interesantísimo recital de piano, dado por 

Ricardo Castro, profesor del conservatorio de México. Desde los primeros 

compases de la sonata Op.31 de Beethoven, pudimos comprobar que es merecida la 

gran reputación de que goza este artista, pues; fraseó a Beethoven, Bach y Chopin 

con seducción y gusto, se mostró elegante y brillante en diversos trozos modernos y 

nos proporcionó un vivo placer al ejecutar algunas de sus propias obras: Minnuetto, 

Vals Bluette y Canto de amor, que tienen inspiración francesa y distinguida.
28

 

 

                                                           
24

 Despedida del maestro Ricardo Castro. (8 de diciembre de 1902).El Imparcial. .Tomo XIII, México – Número 2269, 
Pág. 2. Recuperado de http://www.hndm.unam.mx/ 
25

 María Teresa Carreño, Pianista y compositora venezolana nacida en 1853, fue considerada niña prodigio. 
26

 Romero, Jesús C. Ricardo Castro. Sus efemérides biogr6ficas. Durango, Ediciones Andamios, 1956, Pág. 40. 
27

 Es una sala de conciertos, situada al número 13 de la rue du Mail. En París. 
28 El último concierto. (8 de mayo de 1903). El Imparcial. Tomo XIV. Méx, Núm. 2422 Pág. 1. Recuperado de 

http://www.hndm.unam.mx/ 
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Castro había triunfado como pianista, ahora tocaba el momento mostrase como el 

compositor que desde su formación en México, cultivaba con gran talento. 

 

 

1.5   Compositor 

Ricardo Castro Herrera como compositor fue muy destacado y sus obras 

infieren que incursionó en casi todos los géneros musicales que abarcan obras para 

piano solo (fantasías, valses, danzas, minuetos, transcripciones de ópera, caprichos, 

mazurkas, romanzas, preludios, tarantellas, suites, etc), obras para dos pianos, obras 

para instrumento solista y orquesta, obras para canto y piano, obras para canto y 

orquesta, música de cámara, obra orquestal y arreglos para cuarteto de cuerdas.  

Al regreso de sus giras de conciertos por ciudades de Estados Unidos, se 

dedicó a la enseñanza del piano, ya gozaba de cierta fama y como compositor daba 

los primeros pasos firmes al componer su primera sinfonía y el concierto para 

violonchelo y orquesta en Do menor, que es una notable por su toque romántico. Su 

ópera Atzimba, obra escrita sobre un libreto histórico nacionalista, la cual se estrenó 

en 1900 con notable éxito. El Concierto para Piano y Orquesta Op. 22 compuesto 

en 1904, está considerado como el primer escrito por un compositor en América 

Latina. Su estilo está influenciado por la música europea de finales del 

romanticismo. 

De las muchas de sus composiciones para piano podemos anunciar: Rigoletto 

Op. 1, Amor Filial Op. 4, Alegría del corazón, Aires Nacionales Mexicanos Op. 10, 

Clotilde Op. 4, Norma Op. 8, Vals Capricho Op. 1, Atzimba para piano solo, Seis 

preludios para piano Op. 15, Suite para piano Op. 18, Cuatro Danzas en dos 

cuadernos, Improvisaciones Op. 18, Dos Impromptus Op. 28, Vals Caressante Op. 

43, Tema Variado Op. 47, y Cinco Valses ligeros. 

Las obras para dos pianos son el Concierto para Piano y Orquesta Op. 22. El 

Vals Capricho Op. 2 para Piano y Orquesta, el Concierto para Piano y Orquesta 
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Op 22, el Concierto para Violonchelo con acompañamiento de orquesta Op. 22, 

Romanza para Violín y Orquesta Op. 21, destacan como obras para instrumento 

solista y orquesta.  

Sus obras para canto y piano son: Son Image Op. 40, No me Caso Danza, Ave 

Verum con acompañamiento de piano y orquesta Op. 4, Cinq Chansons pour une 

voix avec piano y Overture Postume.  

Música de Cámara: Melodía en Sol mayor para violín y piano Op. 17, 

Cuarteto en do sostenido para viola y vilonchelo Op. 21, Melodie para violon avec 

accompagmente de piano Op. 35.  

Obra Orquestal: Primera Sinfonía en Do menor Op. 33 y Othiona Op. 55. Y 

como obras de Teatro Lírico sobresalen, Atzimba, La legende de Rudel Op. 27. Y 

sus arreglos: Marcha a Concert Symphonique Op. 102, Hidalgo, Himno Sinfónico 

de Gustavo E. Campa. 

En Europa, para fines de abril de 1903, Castro se presentaba como 

compositor ante el exigente público de París en los Conciertos Le Rey. En la Sala 

Humbert de Romans los parisinos escucharon fragmentos de la ópera Atzimba 

(Intermezzo y Danza Sagrada), la Pequeiia marcha militar, su Himno a Vasco de 

Gama y el Vals Capricho Op.2 (versión para orquesta con Ricardo Castro al piano) 

en la Sala Humbert de Romans. Así lo demuestran algunas de las reseñas de 

periódicos parisienses que El Imparcial reprodujo con la siguiente nota: 

LOS NUEVOS TRIUNFOS DE RICARDO CASTRO. Su música Orquestal. 

“La Guia Musical de París, correspondiente al 5 de mayo: 

El domingo 26 de Abril en la sala de conciertos Le Rey, ejecutó algunas de sus 

obras el señor Ricardo Castro, profesor del Conservatorio de México.  

Los trozos ejecutados por el señor Castro fueron una Pequeña Marcha, en la que el 

autor parece haber seguido el estilo de Meyerbeer; dos fragmentos de la ópera 

Atzimba, de los cuales uno, el Intermezzo, nos parece que contiene temas de un 
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primoroso sentimiento melódico; en cuanto al segundo, la ejecución de la orquesta 

no fue tan buena que nos permita exponer un juicio equitativo a cerca de dicha 

página. Sin embargo, ella denota bastante habilidad de escritura en el compositor.  

El Echo de París: 

En el último concierto Le Rey, el mayor éxito se lo conquistó el señor Ricardo 

Castro, compositor mexicano. Muy digno de especial mención nos parece, entre los 

dos fragmentos ejecutados, el Intermezzo de Atzimba y el Vals Capricho en los 

cuales, el señor Castro; se revela como un virtuoso de primer orden. Fueron notables 

en ese concierto el Minueto y la Arpía Domesticada del maestro Le Rey, que fueron 

repetidos a petición del público. 

El Correo de París: 

Hace muy poco tiempo que el artista mexicano se encuentra en París, y ya el 

inteligente público francés ha tenido ocasión de sancionar sus méritos. Su primer 

concierto dado el 6 del corriente en la elegante Sala Erard, en la que se dio cita un 

público escogido en que figuraban muchos artistas notables. Fue para el Sr, Castro 

un triunfo tan colosal  y espontáneo, como merecida fue la ovación que se le tributó. 

Esto indica que el público mexicano no se engañó ni se dejó guiar del amor patrio, 

al juzgar a su ilustre compatriota. 

Le echo de París, Le Figaro, Le Journal   

Ricardo Castro es considerado como un Artista Eminente, digno de la gran 

reputación de que disfruta y emiten juicios altamente favorables considerándolo 

como un  gran pianista y un compositor de altos vuelos, clásicamente correcto y 

genialmente inspirado.
29

 

 La beca del gobierno porfirista otorgada al compositor,  abarcó los años 1903 

a 1906 permitió su estancia en Europa y permitió a Castro a recorrer ciudades 

europeas donde se perfeccionaba como pianista. Impartió cursos, conferencias y 

conciertos en diversos conservatorios tales como: París, Roma, Milán, Bruselas y 

                                                           
29 .  Nota periodística de Ricardo Castro. (miércoles 5 junio de 1903). El imparcial. Tomo XIV Méx, Núm: 2459. Pág., 2. 

Recuperado de  http://www.hndm.unam.mx/ / 



28 
 

Leipzig. Regresó a México el 8 de octubre de 1906 y el 1 de Enero del siguiente año 

fue nombrado director interino del Conservatorio Nacional de Música. Por 

desgracia, no alcanzó a aplicar las enseñanzas y experiencia musical aprendidas en 

Europa, pues murió repentinamente víctima de una pulmonía el 28 de noviembre de 

1907. 
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CAPÍTULO II 

TRES VALSES MEXICANOS DEL SIGLO XIX 

 

2.1 Antecedentes históricos del vals. 

Históricamente hablando las fuentes documentales señalan que el vals tiene 

sus inicios en Viena con el baile llamado Nachtanz.
30

 El nombre de este baile deriva 

de la palabra alemana walzen, que a su vez se originó del latín volveré y se refiere al 

movimiento de rotación, debido a los giros que durante el baile realizan las parejas. 

 La revista National Geographic en su artículo “El vals y el escándalo del 

baile agarrado”
31

 brinda un panorama general a cerca de este género:  

El vals surgió a finales del siglo XVIII como un baile atrevido e “inmoral”, hasta 

que la alta sociedad lo convirtió en un signo de distinción. En 1833, un manual británico de 

buenos modales recomendaba que solo danzaran las mujeres casadas, ya que era “un baile 

demasiado inmoral para ser bailado por señoritas”, pero con el paso del tiempo el vals se 

convirtió en un baile de salón con características propias de elegancia, tempo vivo y bellos 

temas musicales. Poco o nada tenía que ver con los movimientos estudiados del minué o la 

contradanza. El vals permitía a las parejas entrelazarse libremente y conquistar en cada uno 

de sus vertiginosos giros una absoluta sensación de libertad.  

 En el siglo XIX, el vals se popularizó en los salones de bailes en Europa con 

los compositores Johann Strauss (1804-1849), Josef Lanner (1801-1843) y Johann 

Strauss hijo (1825-1899), estos tres compositores transformaron una simple danza 

campesina en obras plenas de brío y musicalidad destinadas a un público mucho más 

sofisticado. Lo mismo cabe decir de los valses del alemán Carl María von Weber 

(1786-1826), del polaco Fréderíc Chopin (1810-1849) y del ruso Piotr I. 

                                                           
30 Casas Figueroa, María Victoria. El álbum de partituras de Susana Cifuentes de Salcedo (1883-1960) ecos de la historia 

musical bugueña. Universidad del Valle. Cali, Colombia, 2014. 

 
31

 Queralt del Hierro, María del Pilar. “El Vals y el escándalo del “baile agarrado” en Historia National Geographic, 

España, 2018. Pág. 1 
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Tchaikovsky (1840-1893). A mediados del siglo XIX, el vals ya era el rey absoluto 

de los salones de la clase alta.
32

 El vals puede enmarcarse en un compás de ¾ y 

rítmicamente puede ser expresado a través del siguiente esquema: 

 

Ilustración 1 Esquema rítmico del Vals. 

 

Su discurso musical es tonal y de manera general, se desarrolla en periodos de 

dieciséis compases con el siguiente esquema formal: 

 

Ilustración 2 Estructura formal del Vals. 

 

 

 2.2. El vals en México 

Finalmente, el vals se extendió hacia el nuevo continente, hasta llegar a 

nuestro país, para cumplir así, un papel de gran importancia en la sociedad, como  

género musical bailable y dominante en los salones familiares de las casas 

solariegas, los “palacios patricios”, en los kioscos de las plazas principales.
33

  

Yolanda Moreno Rivas (1937-1994), pianista, pedagoga mexicana e 

investigadora especializada en historia de la música mexicana, comenta:  

                                                           
32

 Ibíd., Pág. 2. 

 
33

 Meza Sandoval, Gerardo E. (2007). EL VALS EN CENTROAMÉRICA InterSedes: Revista de las Sedes Regionales, 

vol. VIII, núm. 14, Págs. 169-180 Universidad de Costa Rica Ciudad Universitaria Carlos Monge Alfaro, Costa Rica. 
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Desde comienzos de siglo, el vals; como forma musical, fue introducido en nuestro 

país a partir de 1815 por bandas de música europeas, convirtiéndose posteriormente; 

en una de las formas más socorridas por parte de los compositores durante varias 

generaciones.
34

  

Sin lugar a dudas, a  partir de diversas investigaciones y a pesar de que se le 

ubica dentro de los gustos de la “aristocracia” porfiriana, el vals fue uno de los 

géneros musicales más populares durante casi todo el siglo XIX y principios del XX. 

Lo cierto es que desde que llegó a nuestro país proveniente de Europa, causó furor y 

arraigo entre diferentes sectores de la población mexicana que, para bailarlo, 

requerían de habilidades y destrezas. La investigadora Yael Bitrán Goren
35

, nos da 

una descripción certera a cerca de este género musical: 

Esta contagiosa danza en compás de ¾ se popularizó en Viena en las últimas 

décadas del siglo XVIII y se expandió con rapidez por toda Europa. El vals se 

compone por lo general de una sección introductoria, para luego pasar al vals 

propiamente dicho. La introducción servía para que las parejas se dirigieran a la 

pista de baile y esperaran allí. Las secciones del vals se repiten y normalmente hay 

un Da Capo al Fine, que en términos prácticos duplicaba en tempo de la ejecución y 

diversión para los asistentes. La melodía estaba frecuentemente reforzada en 

octavas, un efecto que permitía aumentar el volumen sonoro del piano, lo cual era 

importante en una sala de dimensiones amplias, de modo que los bailarines más 

lejanos escucharan claramente. El vals podía ser lento y majestuoso, romántico, 

sensual o rápido y juguetón. Era un género que se prestaba para inventiva de sus 

creadores. 
36

 

 

En nuestro país, la música de salón estableció los ritmos de moda. Entre los 

géneros más populares estaban el vals, la polka, el chotis y la polka mazurka, pero el 

más gustado, con mucho, en las décadas de los años entre 1840 y 1850 fue el vals. 

Sin embargo, en su primera etapa fue considerado “inmoral” debido al baile de 
                                                           
34

 Moreno Rivas, Yolanda. (1997) Historia ilustrada de la música popular mexicana. Ed. Promexa. Méx.. Pág.7. 

 
35

 Yael Bitrán Goren, (1965). Es historiadora, traductora y musicóloga chilena, nacionalizada mexicana. 

 
36 Yael Bitrán, Goren. (2010).  La música en las casas en las primeras décadas del México independiente. … Y la música se 

volvió mexicana. Testimonio musical de México. Núm. 51. INAH. Méx. (CENIDIM, IMBA, CONACULTA) Pág. 57 
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parejas abrazadas o enlazadas y a pesar de las admoniciones, el vals se difundió en 

los salones mexicanos de todas las clases sociales con un éxito inigualable. 

Posteriormente, el vals se practicó con gran aceptación hasta llegar a ser del dominio 

y gusto popular y alcanzó su máximo esplendor en la época del porfiriato (1876-

1911).
37

 En este período el vals se identificó plenamente con el gusto popular ya que 

compositores mexicanos crearon una gran cantidad de piezas de ese género. 

José Ángel Barquet, en su tesis La tradición del piano en México primer ciclo 

de vida (1786-1877) menciona, que la producción mexicana para piano de los 

compositores del siglo diecinueve  no solo incluía valses, sino también, hubo formas 

musicales como: cuadrillas, tarantelas, seguidillas, cuadrillas, caprichos, danzas, 

elegías, jarabes, mazurkas, nocturnos, estudios, romanzas, chotis, elegías, fantasías, 

gavotas, hojas de álbum, oberturas, berceuax, polonesas, pasos dobles, valses, 

scherzos y formas libres.
 38

 Pese a todas estas formas mencionadas, fue el vals el que 

se popularizó y difundió como forma musical predilecta. 

Gracias al proceso de fuerte arraigo del piano en México el vals trascendió, 

primeramente como baile de salón el cual estaba más enfocado al disfurte de la 

celebración, al entretenimiento y a la socialización; en este sentido, los primeros 

valses que fueron propuestos por compositores ondearon en lenguajes y formas sin 

complicaciones, se podría decir que eran composiciones amateur que no pretendían 

alcanzar un desarrollo de estilo musical individual. De ese grupo de compositores 

podemos mencionar a: José A. Gómez y Olguín
39

, Felipe Larios
40

, Aniceto Ortega
41

, 

generación de pianistas que nacieron en la primera mitad del siglo XIX.  

                                                           
37

 Moreno Rivas Yolanda. (1995). Historia de la música popular mexicana. Alianza Editorial Mexicana, Méx. Págs.15-16. 

 
38

 Barquet Kfuri, José Ángel. (2014). La tradición del piano en México primer ciclo de vida (1786-1877). Tesis UNAM. 

Págs. 166 – 215. 

 
39

 José Antonio Gómez y Olguín, compositor mexicano y difusor musical y autor del Instructor filarmónico (periódico 

musical semanal), junto a Aniceto Ortega y Tomás León, fundó la Sociedad Filarmónica Mexicana, institución que daría 

paso al Conservatorio Nacional.  

  
40

 Felipe Larios, fue un estacado pianista y pedagogo musical. 

 
41

 Aniceto Ortega. Prestigiado pianista y compositor en el siglo XIX. 
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En la medida que el vals se instauró en el gusto total de la sociedad burguesa 

en la segunda mitad del siglo XIX y que los compositores ya habían adquirido una 

formación más sólida, sus composiciones mostraba, cada vez más, un estilo más 

estructurado y propio. Es decir, las características rítmicas, motívicas, armónicas y 

formales del vals europeo, fueron incorporadas por nuestros compositores como una 

estructura a partir de la cual exponer su imaginación musical  dejándonos un gran 

legado de valses mexicanos (Ver Anexo 2). 

 

Para el último cuarto del siglo decimonónico los compositores: Juventino 

Rosas (1868-1894), Felipe Villanueva (1862-1893) y Ricardo Castro Herrera (1864-

1907), pertenecientes a la generación de pianistas nacidos en la segunda mitad del 

siglo XIX, habían adoptado el vals para expresar sus imaginación y habilidades 

compositivas y, de esta manera, crearon el vals de concierto, con características más 

virtuosas y por tanto, demandantes de gran desenvolvimiento técnico en el 

instrumento por parte del intérprete quien tiene que estar calificado en estudios 

pianísticos para poder interpretarlos. Las obras de este período han sobrepasado las 

habilidades del pianista aficionado y hacen necesaria la intervención de un intérprete 

profesional para poder ser interpretadas ya que son complejas y con un mayor 

desarrollo técnico, armónico, melódico y estructural. Fueron estos los compositores 

quienes se colocaron a la vanguardia como expositores de esta forma musical, tanto 

por el tratamiento armónico, melódico como formal que le dieron a sus obras. El 

Vals Capricho 1893, de Ricardo Castro, junto con el Vals Sobre las Olas, 1887, de 

Juventino Rosas y el Vals Poético, 1888, de Felipe Villanueva configuran el 

conjunto de valses cuyo éxito, en cuanto al gusto del público y predilección de los 

intérpretes, les ha significado su trascendencia y permanencia en la cultura musical 

mexicana, por su belleza y por el carácter romántico implícito en cada uno de ellos. 

Estas obras no son valses para la tertulia, sino que ya tienen la intención artística 

para ser escuchados y apreciados como música de concierto. 
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2.3 El Vals Capricho y otros valses de la época 

Dentro del conjunto de valses mexicano, podemos destacar que es el Vals 

Capricho de Ricardo Castro, una de las obras que ha sido más difundidas y una de 

las más interpretada durante el siglo XX por parte de pianistas tanto mexicanos 

como extranjeros y que le han dado fama y renombre internacional al compositor. 

De escritura original, con influencia de valses europeos de compositores como 

Fréderíc Chopin (1810-1849), pero con sabor indiscutiblemente nacional, el Vals 

Capricho junto con el resto de su obra, reflejan el ambiente musical de principios del 

XX, en la época del Porfiriato.  

Sobre el Vals Capricho, Armando Merino
42

 pianista mexicano e intérprete de 

los valses de Castro, sostiene que: 

Ricardo Castro explotó los recursos sonoros y técnicos del piano de una 

manera en la que no lo había hecho hasta entonces ninguno de sus colegas 

mexicanos, quienes tampoco utilizaron de forma tan atrevida el cromatismo, ni 

fueron tan audaces en el empleo de un virtuosismo a la vez intrépido, delicado y 

fino.
43

 

 Es por ello que el Vals Capricho, con características de gran virtuosismo 

pianístico, representa el parte aguas de la composición pianística de la música de 

salón hacia la música de concierto, debido a la belleza musical en sus temas, al nivel 

técnico e interpretativo que se requiere y también por el hecho de que esta obra fue 

concebida como propia del ámbito del concierto y para ser ejecutado por un pianista 

profesional. 

El Vals Capricho Op.1, tema de este trabajo de investigación, habla por sí 

solo, como una obra destacada por su forma y desarrollo armónico y melódico con 

grandes contrastes respecto del repertorio del género y, como se dijo anteriormente, 

                                                           
42

 Armando Merino —profesor de tiempo completo en la Facultad de Música de la UNAM y miembro del grupo de 

Concertistas de Bellas Artes— ha sido un arduo investigador e intérprete de la obra de Ricardo Castro. 

 
43

 Música en México. (30 Noviembre 2016). La Belle Ëpoque: El México de Ricardo Castro. Música en México. 

Recuperado de https://musicaenmexico.com.mx/cartelera/armando-merino 
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de la música de salón. Ahora bien, es necesario resaltar los elementos constitutivos 

sobresalientes e innovadores que lo caracterizan y hacen de él una obra singular, 

para ello realizaremos a continuación el contraste del citado vals con algunos de los 

valses de compositores herederos y cultivadores de esta forma musical, contraste 

que se centrará en un análisis estructural general de las siguientes obras Vals de la 

Aurora de José Antonio Gómez y Olguín; Vals Sobre las Olas de Juventino Rosas, 

obra representativa de la música de salón y el Vals Poético de Felipe Villanueva 

Gutiérrez.  

 

El Vals de la Aurora 

 

   El Vals de la Aurora
44

, es una obra de escritura sencilla y  poco desarrollo 

melódico y armónico, en la tonalidad de Eb y encuadrada un compás de 3/8. En la 

introducción (Ilustración 3), su compositor José Antonio Gómez y Olguín considera 

solamente cuatro compases de duración y un solo motivo rítmico-armónico sobre el 

acorde de tónica, cuya propósito es anunciar la presencia del interprete pianista, o 

bien, como preparación de los bailarines que deben estar listos y dispuestos a hacer 

su demostración en el espacio del salón. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
44

 Zavala Soto, Rosa Cristina, (2009).Notas al Programa: INSTRUCTOR FILARMÓNICO, PERIÓDICO SEMANARIO 

MUSICAL MUSICAL. Tesis UNAM. 

Ilustración 3. Introducción. Vals de La Aurora. Autor: José A. Gómez y Olguín. 

 

Tonalidad  Eb 
I 

Compás de 3/8 poco usual en los valses de esa época.  
Melodía y ritmo reiterativos repetidos en ambas manos 
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El tema A del Vals de la Aurora  (Ilustración 4), muestra una secuencia 

melódica de grados conjuntos de manera ascendente con un punto clímax en la nota 

La7 que resuelve a través de una brillante escala descendente para terminar en el 

primer grado tonal, en este caso la nota Mib. La secuencia armónica es propia del 

clasismo musical: I, IV, V, I. 

 

 

 

 

 

El tema B, en el V grado del centro tonal presenta un tema contrastante, 

todo desarrollado, en región de dominante (Ilustración 5). 

 

 

 

 

Ilustración 5. Tema B. Vals de la Aurora. Autor: José A. Gómez y Olguín. 

 

 

El tema C, presenta  nuevo material temático con referencias del vals A  

en la región tonal del IV grado (Ilustración 6). 

 

A 

I 
IV V I 

Nota clímax 

B 

Tema B, presenta un tema contrastante en región  de dominante. 

Descenso por grados conjuntos 
Motivo ascendente por grados conjuntos 

Ilustración 4. Tema A. Vals de la Aurora. Autor: José A. Gómez y Olguín. 
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Ilustración 6. Tema C. Vals de la Aurora. José A. Gómez y Olguín. 

 

La fórmula armónica usada por el autor en el Vals de la Aurora es la 

utilizada en el clasicismo musical: I, IV, V y I y con la estructura tradicional 

ABACA; este vals nos remonta a las primeras obras compuestas en el México 

decimonónico las cuales se crean alrededor de 1845, representadas por 

compositores que, a partir de ciertos ejemplos del vals europeo, suscriben 

valses de corta duración y de escaso desarrollo armónico y melódico, sin 

embargo, estos valses fueron la base de lo que posteriormente sería el 

repertorio de compositores modernos más destacados. Al abordar este vals, el 

intérprete de piano debe tomar en cuenta que es una obra realizada bajo la 

estética de la música del clasicismo y por tanto el toque debe ser claro, dedos 

activos y con poco pedal. Se requiere de una amplia comprensión del estilo 

musical por parte del ejecutante al piano. 

 

El Vals Sobre las Olas 

 

El compositor Juventino Rosas, fue considerado un gran melodista, su 

Vals Sobre las Olas exalta la belleza de la melodía y propone un desarrollo 

más extendido de la forma. Escrito en  la tonalidad de Sol mayor, propone una 

introducción en tempo Larghetto (Ilustración 6), con una intención profunda y 

misteriosa en compás de 4/4 que anuncia, paulatinamente a través de una corta 

Elementos constitutivos  del tema A Inicio del Tema C 
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cadencia, el inicio del vals. La pequeña introducción, con duración de 7 

compases, tiene una variación dinámica extensa que va desde el pp de los 

primeros tres compases, al ff  súbito con un trémolo en la mano izquierda que 

evoca a los timbales de la orquesta y al movimiento de la olas por su 

movimiento cadencial, elementos que podrían ser considerados propios del 

vals de salón, los cuales, cómo se mencionó anteriormente, representan el tiempo 

de preparación para las parejas de baile.  

  

 

 

 
 

 
 

Ilustración 7. Introducción. Vals Sobre las Olas
45

 . Autor: Juventino Rosas.          
 

 

Con un motivo rítmico-armónico y en el compás en ¾ da paso al 

primero de los temas que propone tanto en el vals 1 y el vals 2 de esta famosa 

obra. En el tema primero del Vals 1, priman el legatto con la inclusión de 

esporádicos acentos naturales en el primer tiempo de cada compás que 

subrayan las intenciones melódicas y armónicas sin mayores sobresaltos, ya 

que la dirección de la melodía sucede en un fluir ascendente y descendente de 

pocos saltos. La primera bella frase sucede en la tónica para continuar en el 

quinto grado en la segunda frase, posteriormente, la resuelve doblando ambas 

frases en octavas para crear un efecto orquestal de mucho colorido melódico y 

pastosidad armónica de manera netamente vertical, es decir, con solo el acorde 

y el bajo acompañando la melodía (Ilustración 8) 

                                                           
45 VALSES MEXICANOS DEL SIGLO XIX Para piano Vol. 1.  (1991). EDICIONES MEXICANAS DE MÚSICA A.C. 

México. 
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Ilustración 8. Vals 1. Tema A. Vals Sobre las Olas. Autor: Juventino Rosas. 

 

Al observar el Vals 2, que se enmarca inmediatamente en la tonalidad 

de Mi mayor, en idea de melodía sincopada y acompañamiento de acordes de 

tónica y dominante, con preferencia por los registros medio-agudo y medio-

grave del instrumento. En esta sección, se mantiene una relación de funciones 

I - V (tónica y dominante) y de igual manera, el uso de dominantes 

secundarias, guardando la relación de círculo de quintas (Ilustración 9). 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

Ilustración 9. Tema del Vals 2. Vals Sobre las Olas. Autor Juventino Rosas 

 

Es la belleza de la melodía lo que  propone este vals. 

I 

Ligaduras de frase que abarcan hasta los 8 compases 

Importancia de la síncopa como parte 

de la interpretación. 

Sensible de B E 

V 
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El Vals Sobre las Olas concluye con la repetición del vals 1 y con una 

pequeña coda de expresión majestuosa que recalca la tonalidad inicial. Los recursos 

técnicos y musicales para tocar este vals son netamente interpretativos, derivados de 

las concepciones del contexto romántico de la música de salón; su interpretación 

demanda la conducción de las melodías y el toque de acordes con igualdad en las 

voces. Para imprimir expresividad a las melodías es necesario utilizar el toque 

legatto el cual consiste el transferir el peso, en la articulación de los dedos, de una 

tecla a otra de manera fluida, resaltando la importancia y la belleza de las frases 

musicales, sin embargo, para su interpretación, este vals no exige una técnica 

pianística de alto nivel. 

 

Vals Poético  

 

El Vals Poético
46

 de Felipe Villanueva tiene la forma A-B-A' y una breve 

Coda. Escrito en tonalidad de Solb, muy poco usada en el género y en la época, 

presenta recursos melódicos y armónicos mucho más elaborados e interesantes en 

comparación con los dos anteriores valses aquí analizados. En la sección A, con la 

indicación de Movimento moderato, el compositor omite la introducción para abrir 

el vals con una bella melodía la cual debe ser notoriamente cantada, con un legatto 

espressivo, por la mano izquierda. Es en este vals, el compositor hace resaltar la voz 

cantante en el registro del tenor, dando partes acompañantes a la voz soprano 

recurso que resulta innovador. (Ilustración 10). 

 

 

 
 

. 
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 VALS POÉTICO Para piano. Felipe Villanueva. WAGNER Y LEVIEN SUCS. México. 

Melodía cantante en la voz del Tenor. 

Ilustración 10 Sección A. Vals Poético. Autor: Felipe Villanueva. 
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Al llegar a la sección B, con indicación de sf con grande expressione, el 

compositor recurre a una modulación previa y pasa a la tonalidad de Eb.  Sección 

que debe tocarse de manera general, un poco más lento respecto de la primera 

sección, e igualmente, en primer plano, resaltar la melodía bien cantada en la ahora, 

parte de la contralto (Ilustración 11). La parte media de la sección B (Ilustración 11-

a), debe tocarse con expresión apasionada para destacar la melodía octavada y el 

bajo con profundidad, haciendo énfasis en la dirección dinámica del matiz p para 

alcanzar el contraste con ff, como punto álgido de clímax musical. Esta sección 

termina con una melodía que desciende a través de un diminuendo y un ligero 

ralentando, que permitirá conectar con la parte A´. 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

Voz cantante en la Contralto 
Ligaduras de frase  que dan 

énfasis a la voz cantante. 

 

Ilustración 11. Sección B. Vals Poético. Autor: Felipe Villanueva. 

Bajo sincopado 
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                  Ilustración 11-a. Parte media de la sección B. Vals Poético. Autor: Felipe Villanueva. 

 

La parte A´ tiene la anotación de Tempo primo y expone el mismo material 

del principio pero con una intención más presencial en la soprano. Es en esta 

sección, el compositor modula de Solb al tercer homónimo menor, es decir, al Sibb.
47

  

 

Si bien la producción de Felipe Villanueva no posee la amplitud de la de 

Ricardo Castro, tal vez por su corta vida, hay en su música, sin embargo, una 

voluntad de estilo y una aspiración por lograr una mayor amplitud de recursos, 

a pesar de que muchas de sus obras fueron tan solo encargos destinados a 

tener un "fácil" acceso al público. El Vals Poético de Villanueva, una de las 

obras que le ha dado fama como compositor, es un ejemplo del cromatismo en 

la música romántica mexicana. Exige del intérprete el equilibrio de ambas 

manos para dar el balance a la polifonía y resaltar las proposiciones temáticas 

de esta bella obra. 
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 Carredano Consuelo. (1992). Felipe Villanueva 1862-1893. México. INBA. CONACULTA. CENIDIM. México. 

Intención sincopada del bajo 

Melodía en octavas que 

muestran el desarrollo melódico 

de esta sección creando pasajes 

polifónicos de gran belleza. 
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CAPÍTULO III  

EL VALS CAPRICHO Op. 1 

 

De acuerdo con el investigador Rogelio Álvarez Meneses,
48

 la 

estructura del Vals Capricho Op. 1 tiende a ser poli-seccional, estructura 

característica de las fantasías sobre temas operísticos y transcripciones para 

piano de la segunda mitad del siglo XIX. Conforme a su propuesta, está 

compuesto por tres valses,  introducción y coda. Entre cada vals hay un 

periodo de transición en los cuales se interpolan paisajes modulantes muchas 

veces de corte virtuosístico que cada una de las secciones es contrastante a 

nivel motívico, tonal y rítmico. Esquema general que propone de la siguiente 

manera: 

 

Carlos Enrique Salazar Lugo,
49

 propone que en la estructura del Vals hay un 

“capricho” el cual aparece antes de cada una de las secciones: A, B, C, A’. Como lo 

demuestra el plano siguiente: 

 

Capricho 1      A 

 

Vals a 

Vals b 

Vals c 

Capricho 2    B 

 

Vals 

c 

Capricho 3 C 

 

Vals d 

Vals e 

Vals d’ 

Capricho 4 A´ 

 

Vals a 

Vals b´ 

Vals a 

Coda 

 
                                                           
48

 Álvarez Meneses, Rogelio.  (2018).El compositor mexicano Ricardo Castro. Universidad de Colima, México.  
 
49

 Salazar Lugo, Carlos Enrique. (2018). Notas al Programa para obtener el título de Licenciado en música piano. UNAM. 

Pág.: 151. 

 

Intro 

 

 

Vals 1 

 

Transición 

 

Vals 2 

 

Transición 

 

Vals 3 

 

Transición 

 

Vals 1 

 

 

Coda  
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Ambos autores justifican apropiadamente la forma del vals capricho, puesto 

que es funcional para su análisis de cada una de sus partes. 

 Por lo caprichoso de la forma y las características motívicas, armónicas, 

rítmicas, tonales y de fraseo y por la secuencia temática que se presenta en el 

desarrollo de este vals, se propone el siguiente esquema, que muestra las relaciones 

armónicas. 

 

 
El Vals Capricho está escrito en la tonalidad de Mi mayor, para su estudio, 

asimilación y comprensión lo podemos extirpar en las tres secciones del diagrama 

arriba planteado: forma tripartita ABA’ separando, igualmente con fines prácticos, la 

introducción del inicio y la coda final.  

 

Cada Parte (A, B y A’) se puede dividir en las secciones propuestas que a su 

vez contienen periodos, los cuales se estructuran en frases y semi-frases expuestos, 

en su mayoría, del mismo número de compases.  

 

INTRO 

 

PARTE A 

Sección a 

Sección b 

Sección a´ 

Sección c 

 

Puente 

 

PARTE 

 B 

Sección d 

Sección e 

Sección d´ 

 

Puente 

 

PARTE 

 A´ 

Sección a  

Sección b’  

Sección a’ 

 

Puente 

 

CODA 

 

1 y 2 

 

Tonalidad: 

V grado de 

E mayor 

 

Tonalidad: 

Mi mayor y 

Do mayor 

 

Tonalidad: 

VII grado 

de Do 

menor 

 

Tonalidad: 

Do menor 

y 

Mi bemol 

 

Tonalidad: 

Mi bemol 

 

Tonalidad: 

Mi mayor 

 

Tonalidad: 

V grado de 

Mi mayor 

 

Tonalidad: 

Mi mayor 

Compases: 

1 – 5 

Compases: 

6 – 130 

Compases: 

131 

Compases: 

132 - 187 

Compases: 

188 - 197 

Compases: 

198 – 177 

Compases: 

178 - 185 

Compases: 

186 - 313 
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Por ejemplo, en la Parte A, de esta pieza musical, se pueden observar cuatro 

secciones: a, b a´ c que a su vez se dividen en dos periodos con sentido musical 

completo de dieciséis compases cada uno, estos a su vez, están formadas por dos 

frases completas de ocho compases, y estas por dos frases de cuatro compases. Estas 

últimas se pueden separar del mismo modo resultando dos semi-frases más cortas de 

dos compases, lo cual refleja la simetría que gobierna cada una de las secciones de 

este Vals. De manera general podemos decir que cada sección que compone el Vals 

Capricho está antecedida por pasajes caprichos que sirven como amalgama para unir 

cada una de las partes. 

A continuación presentamos el análisis de cada una de las partes, así como de 

la introducción y la coda.  

 

Introducción 

 

Indicada con carácter de Allegro y compás binario (compás partido), la 

introducción puede dividirse en dos pequeñas partes en las cuales se exponen los 

primeros elementos constitutivos de la obra tanto armónicos, melódicos e 

interpretativos. En la primer parte (compases 1-5) el compositor expone los recursos 

característicos del tema principal en  región de la dominante y en el tiempo fuerte, 

recurso expresivo que confirma con una primer nota acentuada de Si, y cuatro 

arpegios descendentes en  figuras de dieciseisavos enmarcados con una ligadura de 

fraseo, la cual da más relevancia a la melodía sobre la armonía, siendo esta una 

carateristica propia del romantisismo, reflejado en un desarrollo armónico más 

enriquecedor, una melodía resaltante y de gran belleza, así como una calurosa 

expresión en cuanto al matiz. 

 

Los arpegios empiezan en el ámbito agudo del piano y llegan a la parte media 

captando la atención del oyente y poniendo a prueba el dominio técnico del 
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instrumento de parte del intérprete, en cuanto agilidad, velocidad, claridad en la 

articulación y de igual menra en una mejor noción interpretativa. Con carácter alegre 

y matiz forte, esta primera parte de la introducción, y la obra en general, exige el 

reconocimiento absoluto de una técnica pianística consolidada y conocimientos 

musicales de alto nivel que a continuación mencionamos.   

La primera dificultad técnica implica, desde el primer compás, el ataque del 

acorde y el gran salto de dos octavas de la nota Si7, lo cual requiere un estudio 

minucioso de la posición y relajamiento de muñeca y el estudio lento de las grandes 

distancias sobre el teclado, acción que permite de manera inmediata, realizar los 

arpegios descendentes con interacción de ambas manos y llegar a la primera 

cadencia, con un acode de doble dominante: V/V, como vemos en el análisis de la 

imagen (Ilustración 12). 

 

 

 

 

 

El segundo apartado, (a partir del compás 5), con arpegios ascendentes, 

conduce al punto  clímax de la introducción la cual está expuesta con matiz ff y 

toque brillante y figuras notoriamente virtuosísticas dispuestas en seis grupos de 

treintaidosavos de manera descendentes y en forma en arpegios, en región armónica 

de VII grado (Ilustración 13), mismos que hacen frente a un matiz dulce y, de 

Ilustración 12. Introducción. Vals Capricho. Ricardo Castro. 

Arpegios en V grado los cuales deben ser ejecutados con la 

interacción de ambas manos. 

La intención de la doble dominante es reforzar la tensión 

armónica. 

El trino da inicio a la cadencia. 

 

A partir del acorde de B, se 

establece la tonalidad de la 

obra. 

 

V 

V/V 

Tonalidad de E 
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manera inmediata, dejan sentir la melodía del vals primero con una intención de 

dulzura (Ilustraciones 14 y 15). El final del compás 6, está señalado con un 

regulador que abre y de forma contraria un arpegio que desciende rápido de forma 

sorpresiva para llegar a un descanso marcado con un calderón (Ilustración 16), y en 

seguida un regulador que cierra y de manera contraria una escala que asciende y 

desemboca al el primer vals, revelando el acorde de Mi mayor, centro tonal de la 

obra (Ilustración 17). Las exigencias técnicas para esta sección requieren de dedos 

activos tocando muy cerca de la tecla por la velocidad requerida que exigen las 

figuras en treintaidosavos. Es necesaria una digitación que facilite la interpretación 

de este vals. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ilustración 13. Elementos  virtuosos que señalan el aumento 
de velocidad a través de cambio de figuras de 16 a 32 avos. 

Ilustración 15. Motivos que evocan el 
tema principal. 

Ilustración 14. Escala 
ascendente y descendente con 
la nota La sostenido para 
recalcar la tonalidad. 

V 

Ilustración 16. Regulador 
que abre y arpegio que 
desciende. 

Ilustración 17. Escala que asciende y regulador que 
cierra. En la escala aparece la nota  La becuadro que 
es sensible de B, lo cual permite dejar suspensiva  la 
conclusión y permite más presencia a la entrada del 
tema principal. 



48 
 

PARTE A 

 

En tonalidad de Mi mayor (E), y constituida por las secciones a, b, a’, c, la 

parte A expone  el contenido  principal de la obra. Con el indicador de matiz:  p con 

gracia y dolcezza, consigna que el intérprete se sumerja en el universo de notas las 

cuales tiene que resolver con ayuda del juego dinámico de acción recíproca e 

interacción  de ambas manos, toque suave y fraseo definido.  

 

Sección a 

 

El primer periodo, compases 6-22, inicia con un motivo determinado por la 

nota Si6 señalada con un acento, lo cual manifiesta el exaltamiento y  énfasis al ser 

tocada; un segundo motivo a través de un arpegio descendente con notas de I y V 

grado llega a la nota Re6 y La5. Sucesivo es el esbozo de un arpegio ascendente en V 

grado que tiene como base la nota La5 y llega hasta la nota Si6  que construyen el 

tercer motivo melódico y una vez más, un arpegio descendente que desemboca a la 

nota Si6 creando la primera frase en donde se muestran los elementos del material 

temático en disposición simétrica y repetido de manera subsecuente como parte de la 

construcción musical de esta sección (Ilustración 18). La tensión armónica está 

creada a partir del I y V grados en el cual el bajo funciona como nota pedal y base 

armónica. Las ligaduras muestran un fraseo claro y  unión de las notas lo cual 

permite un toque suave que lleva  la gracia y dulzura que exige al intérprete. Al 

hurgar esta sección,  el pedal debe ser sincopado, es decir; debe ponerse no en 

tiempo fuerte del compás, sino en tiempo débil, inmediatamente después del 

comienzo de cada motivo melódico. 
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La tensión creada a partir del compás 18 permite que el intérprete pueda 

acelerar el tempo de manera discreta y llegar al clímax de esta segunda frase en un 

acorde de dominante (Ilustración 19). 

 

 

 

 

 

 

           

          

 El segundo periodo de esta sección  comprende los compases 22-37, y tiene 

como admisión la escala ascendente de B, compás 21, la cual funciona como puente 

y conecta ambos periodos,  procediendo nuevamente al tema inicial (Ilustración 20). 

E 

Nota reiterativa 

Nota Pedal 
I 

VII6/3 V 

Ilustración 18. Parte A. Primera Frase. Vals Capricho. 

Arpegios ascendentes y 

descendentes en disposición 

simétrica. 

Ilustración 19. Tensión creada a partir del V grado como parte clímax de la segunda frase. 

V 

Arpegios descendentes en V grado, los cuales 

permiten la culminación del primer periodo del vals. 

Se requiere la interacción de ambas manos y 

dedos  activos, tocando muy cerca de la tecla. 

 

Tema inicial 
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 A partir del compás 30, el compositor cambia a la tonalidad de G#, tercer 

grado de E, y que a modo de progresiones, confiere la transición a la siguiente 

sección b (Ilustración 21).  

 

Sin olvidar el carácter dolcissimo, es importante subrayar que, el intérprete 

debe resaltar la importancia de las notas acentuadas como recurso melódico que 

propone el compositor. 

 

 

 

 

 

Ilustración 21. Paso a la tonalidad  de G#, III grado de E 

 

Escala ascendente construida a partir de V7  la cual inicia 

en la nota Do#. Es el puente que conecta al tema inicial. 

Para tocarla se requiere de un peso equilibrado y dedos 

activos tocando cerca de la tecla. El matiz es invertido, 

es decir hay que tocar de f  a p. 

 Ilustración 20. Escala ascendente. Puente de conexión 
al tema inicial.  La nota La tiene un becuadro 

como parte de la tensión melódica. 

G#,   I 

La nota Re# tiene la función de bajo continuo. 

Notas  acentuadas 

Clímax  que  termina con arpegios 

descendentes en forma de tresillos. 

V 

I 
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Sección b 

 

El primer periodo, compases 39-53, comienza de manera anacrúsica con la 

nota Sol# anunciando la tensión armónica con un acorde de VII grado tocante a F#, y 

puede asir como un acorde pivote de II grado para volver a la tonalidad de E.  Se 

presentan nuevos motivos melódicos contrastantes tocante al instrumental expuesto 

en la sección a. En el primer motivo melódico la nota La7, compases 38-39, se 

vuelve reiterativa a través de arpegios ascendentes en tresillo que hacen la función 

de melodía acompañante recreando una atmosfera de belleza y cediendo entrada al 

nuevo motivo creado a partir del primer motivo, en tiempo débil del compás 

(Ilustración 22). Posteriormente a manera de progresión hay un desarrollo de esos 

dos motivos expuestos, compases 41-45, creando una bella frase con melodía 

seccionada pero a la vez definida, insigne con  matiz dulce ed espress. El bajo tiene 

una función melódica y acompañante del nuevo desarrollo musical (Ilustración 23). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nuevos motivos melódicos en tiempo débil del 

compás. 

El bajo tiene la función de melodía 

acompañante. 

Motivo reiterativo 

reiterativa 

Arpegio en tresillos como parte de la textura melódica 

ocupando un segundo nivel de sonoridad. 

II 

Ilustración 22.  Acorde pivote como VII grado de G# y II grado de E. 
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Es la escala ascendente de Fa#, compás 53,  sirve de puente que conecta al 

desarrollo del material temático que comprende el segundo periodo (Ilustración 24). 

 

 

 

 

 

 

      

En el segundo periodo de esta sección b, que abarca los compases 54-69, 

muestra un gran desarrollo del material temático expuesto por el compositor todo en 

V grado (Ilustración 25), lo cual crea la tensión para volver al tema inicial de la 

parte ahora llamada a´. 

 

 

Frase melódica desarrollada a partir del 

nuevo material que se expone en esta 

sección, la cual pide al intérprete la 

articulación del el fraseo, el realce de las 

notas acentuadas y la actuación destacada de 

la mano izquierda. 

Ilustración 13. Desarrollo del material temático expuesto. 

Énfasis en las notas acentuadas 

Escala escrita en V/V de B, sirve de unión para llegar al 

segundo periodo de la sección b. Para reforzar la 

tensión, tiene la nota La #  que es la sensible de B. Para 

esta escala, se requiere de un  estudio por bloques. 

Ilustración 24. Escala que sirve de puente para llegar al segundo periodo de esta sección. 

Sensible de B 
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Ilustración 25. Final de la sección b. El juego de dominantes y doble dominantes crea la tensión con un efecto 
conclusivo de esta sección. Se requiere la interacción de ambas manos, desplazamiento sobre el teclado y dedos 
activos así como de la reafirmación de la melodía envuelta en un ambiente armónico. 
           

 

En esta sección b, es de alcance que el intérprete  pueda lograr la gama de 

contrastes dinámicos señalados en la partitura, propios que van desde f y fff, sin 

olvidar  el carácter dulce que requieren ciertos motivos al ser tocados. Conviene que 

el hermeneuta tenga un manejo claro del ataque de acordes recreando los tres pasos 

que son emplazamiento, ataque y relajación de la muñeca, esa acción permitirá en 

seguida tocar las figuras acompañantes en forma de tresillo y resaltar la melodía 

principal y el bajo, con resultado polifónico a través de tres niveles de sonoridad.  

 

          La sección a’ abarca los compases 70-113.  Es la nota Si6 en calidad de negra 

con puntillo y sucesiva una corchea que funge como gran reiteración con el 

propósito de anunciar el retorno reiteradamente al tema inicial descrito en la sección 

a. Se requiere por parte del intérprete el énfasis que debe dar a la nota acentuada, así 

lo ilustra el compás 69, (Ilustración 26).  

 

 

 

 

V V/V V 

Ilustración 26. Nota reiterativa que anuncia 
nuevamente la entrada al tema inicial. 
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En esta sección a’ se expone el igual componente temático del comienzo de 

este vals, descrito en la sección a. Pero, es conveniente señalar la prolongación 

musical que se da a partir del segundo periodo de esta sección, compás 100-113, 

prolongación que se da a través de arpegios descendentes y ascendentes que recorren 

el teclado (anteriormente expuestos al inicio de la sección a), hecho que hace, que la 

sección a’ sea más larga y con un mayor desarrollo. Al abordar esta prolongación se 

requiere de cruce de manos y resaltar la nota acentuada al principio de cada arpegio  

(Ilustración 27 y 27-a). 

 

 

 

 

          

          

 

           

 

  Los elementos de carácter virtuoso al final  de la prolongación, compás 

113, anuncian un periodo en el cual el compositor formula material motívico 

expuesto con anterioridad en la sección sección c. El final de la prolongación 

conlleva a una escala cromática ascendente en la parte aguda del piano que con 

interacción de ambas manos y toque brillante permite hacer malabares de lucimiento 

técnico por parte del pianista. Al abordar esta parte virtuosa se requiere el estudio 

minucioso del fraseo, cromatismo y la observación interactiva de ambas manos, para 

resolver de una manera destacada el declarado cromatismo  (Ilustración 28). 

 

Ilustración 27. En el compás 100 
da inicio la prolongación musical 
de la sección a'. 

III 

Nota que debe 

ser resaltada con 

la interacción del 

cruce de manos. 

Resaltar las notas acentuadas 

Ilustración 27-a Arpegios ascendentes y 
descendentes con referencia a la sección a. 
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Sección c 

 

          Tiene como introducción el descenso de una escala cromática la cual permite 

la modulación hacia la tonalidad de Do mayor (Ilustración 29). 

 

 

           

         

           La sección c con tan solo 16 compases, (compases 114-130),  contrasta en 

matices f y p y muestra elementos temáticos de la sección a y b. Invita a iniciar en V 

grado de la tonalidad de Do mayor y expone primeramente notas reiterativas en 

octavas que sobresalen a lo largo de la sección. Un segundo motivo comienza en 

anacrusa,  acentuado y con ligadura de unión, indica el énfasis melódico que hay que 

dar al ser interpretado, p con grazia, (Ilustración 30). Lo interesante de esta sección 

radica en los arpegios, staccatos y notas acentuadas que hay que resolver y por 

supuesto lo asimétrico de algunos compases en los cuales se emplean 7 y  8 corcheas 

las cuales se deben cuadrar y tocar en un compás de ¾, sin olvidar el toque elegante 

como parte de la interpretación, compases 117-121 (Ilustración 31). 

 

Ilustración 28. Parte virtuosa que anuncia una nueva sección referida a la sección c. 

Ilustración 29. Escala cromática descendente la cual permite 
la modulación hacia C, tonalidad en que se desarrolla la 
sección c. 
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  En el compás 129, una cascada de notas en forma cromática y en matiz 

ff cae de los agudos hacia la parte media del piano para repetir nuevamente la 

sección y posteriormente llegar al puente de unión con la Parte B de este vals. 

 

 

Ilustración 30. Inicio de la sección c. muestra elementos 
temáticos de la secciones a y b. 

El tema inicia en tiempo débil del 

compás en forma de síncopa. 

Matices de alto contraste: f y p  

V 
I 

Uso e importancia del silencio, 

como recurso para la 

interpretación de esta sección. 

Figuración asimétrica 

Nota reiterativa 

Articulación e staccato 

El movimiento del bajo se da 

primeramente  por intervalos de 

terceras y por grados conjuntos. 

Ilustración 31. Elementos interpretativos de la sección c. 

V 
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PARTE B 

 

          La Parte B, está constituida por tres secciones: d, e y d´ y está señalada en su 

comienzo con la indicación de Capriccioso, lo cual indica que estas secciones deben 

tocarse a capricho del intérprete en las cuales se requiere el uso marcado del rubatto 

el cual podemos referir como el conjunto de aceleraciones y retardos en el tempo, 

que se compensan entre sí
50

.  De manera general, en la mayoría de las partes del 

Vals Capricho, el rubatto se puede utilizar como un recurso para enfatizar las frases 

musicales de la composición y puede realizarse relajando levemente el tempo al 

comienzo y acelerando hacia un clímax que en ocasiones se puede ejecutar con 

cierta ligereza respecto al pasaje y  retardar en los finales de frase. 

 

Sección d 

 

          La entrada a la sección d, compás 131, es a través de una pequeña cadenza en 

el VII grado de Do menor que por medio de arpegios descendentes y por  ascenso 

cromático, crea la modulación hacia la tonalidad de Do menor (Ilustración 32). 

 

 

 

 

 

  

 

Ilustración 32. Cadenza en VII grado de Cm. 

          

                                                           
50

 Ramayo Corse, Gerardo. (2015). Análisis Performativo de las Mazurkas Op. 3-7 y Op.25-3 de Alexander Scriabin. 

Universidad Internacional de la Rioja. Coruña, España.  

En esta pequeña Cadenza, el intérprete debe 

considerar un fraseo definido 
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           En el primer periodo, compases 132-144, el cromatismo ascendente  

desemboca en el primer motivo melódico referido a nota Sol6, el cual es reiterado 

nuevamente con la misma nota en figuración de nota blanca acentuada, misma que 

es apoyada por el bajo dando origen al siguiente motivo melódico, ambos llegan a 

formar la primera frase en este nuevo material temático. Es importante resaltar las 

notas con apoyatura y dar importancia al bajo que muestra gran apoyo armónico y 

funge también como melodía a través de movimiento por grados conjuntos 

(Ilustración 33). 

 

 

 

 

 

 

 

        

  

  

        El segundo periodo, compases 145-158, está unido a través de una pequeña 

cadencia, compás 144, la cual exige un toque leggierissimo y un cromatismo 

ascendente con un regulador que abre haciendo énfasis en el matiz f e 

inmediatamente p (Ilustración 34). 

 

 

Escala cromática 

ascendente que 

permite la modulación 

a Cm. 

Carácter caprichoso 

Nuevos motivos melódicos de manera 

arpegiada creados a partir del material de 

la sección c. 

Melodía del bajo por  grados conjuntos. 

Importancia de la 

apoyatura como 

parte de la 

interpretación. 

Ilustración 33. Inicio de la parte B, de carácter caprichoso. El rubatto cobra importancia en esta sección. 
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Ilustración 34. Pequeña Cadenza que une al segundo periodo de esta sección. 

 

 

           

          El segundo periodo está referido al desarrollo del material temático expuesto 

en forma variación proveniente del periodo anterior de esta sección y es a partir del 

compás 155, con una escala cromática descendente, una pequeña cadencia, permite 

la llegada a la hacia la sección f, a través de la modulación  a partir del III grado de 

Ab, o sea Cm  (Ilustración 35). 

 

 

 

 

 

 

Sección f 

 

         Esta sección se encuentra en tonalidad de La bemol mayor (Ab) y presenta un 

nuevo material temático y comprende los compases 158-175. Sin olvidar el carácter 

dolce, tiene como comienzo las notas Do6 y Mib6 las cuales dan cita al comienzo de 

Escala cromática 

ascendente con 

regulador que 

abre creando un 

matiz f. 

Ilustración 35. Pequeña cadenza que indican el fin de la sección d. 

I 
V III grado de Ab V 
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la sección b de la parte A. La primera frase está formada por un primer motivo 

melódico señalado por una apoyatura en la nota Fa6 que resuelve a la nota Mib6, el 

segundo motivo es igual pero en corcheas y a una distancia de octava abajo seguido 

de sextas descendentes con una marcada articulación las cuales requieren el estudio 

minucioso de figuras en dieciseisavos con manos separadas para lograr la igualdad y 

la velocidad que se requerida. El bajo tiene igual desempeño melódico y armónico 

que en la sección c (Ilustración 36). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

           

         

 En la segunda frase, con características similares a la primera, es la 

escala cromática descendente representada en figuras de sextillos, compás 166, que 

permite la llegada al siguiente material melódico que se presenta a través  de notas 

con intervalos de terceras y octavas las cuales  llevan  al clímax de esta sección a 

través de un amplio rango dinámico (Ilustración 37). 

 

La sección f presenta nuevo 

material motívico en la 

tonalidad de Ab. 

 

V 

El bajo refuerza la conducción armónica. 

Escalas cromáticas descendentes de 

gran lucimiento técnico e 

interpretativo. 

III I 

Ilustración 36. Modulación a la sección f. 
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          El rango dinámico, compás 168,  comienza con p e cresc. f  siempre cresc. 

molto hasta llegar al fff en un acorde de V7,  que da inicio a un cromatismo 

descendente une a la siguiente sección. El bajo muestra una melodía descendente 

por intervalos de segunda y tercera, el acorde señalado en nota blanca con acentos, 

hacen  una remembranza al timbal de la orquesta (Ilustración 38). Es de importancia 

señalar la pequeña cadencia que une a la parte d´ (Ilustración 39). 

 

 

 

 

 

       

 

Ilustración 38. Rango dinámico que va p a fff. 

 

 

 

 

 

Ilustración  37. La escala cromática en sextillos permite la unión al 
siguiente material temático. 

Material temático 

desarrollado a partir de 

intervalos de terceras y 

sextas que llevan a la 

parte clímax. 

El bajo muestra una melodía descendente. Acentos que refuerzan la 

presencia de la mano 

izquierda. 

Ilustración 39. Cedenza que une a la parte d'. V7 
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Sección d´ 

 

          Está compuesta por material reelaborado proveniente de la sección d, y esta 

sección permite la modulación hacia la tonalidad de original del vals, que surge a 

partir del compás 188 a través de progresiones cromáticas y octavas en intervalos 

ascendentes de cuarta y quinta que logran llegar a la parte clímax en el acorde V7 

dominante de Mi mayor, compás 197 (Ilustraciones 40, 41y 42). 

 

 

 

 

 

 

 

 

           

 

           

 

  

 Con demanda de matices que van de f,  marcato pesant y ff, esta parte 

de la sección b’ para lograr los efectos musicales señalados por el compositor, exige, 

el estudio minucioso de octavas en intervalos de cuarta y quinta, la relajación de la 

muñeca y apoyo del brazo y antebrazo,  

 

 

Ilustración 40. Pasaje modulante hacia la tonalidad de E. Modulación hacia E por 

medio de progresiones. 

Ilustración 41. Octavas en intervalos de cuarta y 
quinta. 

Ilustración 42. Acorde de V7 dominante 
de E. 

V7 
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PARTE A´ 

 

 La parte A´ consiste esencialmente en la repetición de la Parte A. Con la 

indicación de Come prima, esta parte del Vals Capricho está constituida por las 

secciones a, b´ y c’,  y abarca los compases 198-285. Tiene su comienzo a partir de 

la cadenza referida a la introducción de inicio del Vals Capricho Op. 1 (Ilustración 

43).  

 

 

 

 

 

Ilustración 43. Comienzo de la parte A' con referencias de la introducción. 

 

          La sección a consisten en la repetición tal como, del  material temático de la 

sección a de la parte A. La sección b’ presenta una reelaboración del material 

temático de la sección b de la parte A. La sección a’ permite llegar a través de 

progresiones, compás 270,  al puente musical señalado en matiz de fff con tempo 

Vivo, compases 278-285, y conecta a la Coda (Ilustración 44). 

 

 

 

 

 

 

 

 

V7 

Ilustración 44.  Puente musical que conecta con la Coda. 

I 

V 

V 

En el  inicio de cada arpegio, es la nota Si, la que 

debe ser destacada. 
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Coda 1 

 

          Inicia en el compás 286 y termina en el compás 313. La Coda 1, con la 

indicación de carácter Grandioso, presenta material temático con referencias de 

otras secciones. La primer frase, en un acorde de Mi mayor (primer grado) la 

melodía empieza a descender a partir de la nota Mi6 hasta llegar a la nota La5 y son 

octavas en el V grado las notas que cierran la primera frase y permiten crear efectos 

sonoros de gran belleza. La segunda frase es solo una reiteración de la primera. El 

acompañamiento del bajo y acordes se vuelve hacia lo que es el vals clásico. Para el 

estudio de esta sección se requiere para su ejecución el relajamiento de muñeca y 

apoyo de brazo en el ataque de los acordes resaltando la línea melódica principal, así 

como las síncopas y las notas acentuadas con un matiz de fff (Ilustración 45). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Coda 2 

 

          Surge a partir del compás 300, y son los acordes de V7 los que permiten dar 

paso al pasaje señalado en tempo Vivo el cual empieza en un acorde de primer grado 

Ilustración 45. Primera frase de la Coda 1. 

I V 

Acorde de E 
Síncopa 

Acento 

Melodía en octavas 
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que de manera inmediata hace un cambio de registro hacia el grave y comienza a 

ascender de manera paulatina a través de octavas haciendo énfasis en la sensible de 

la tonalidad, hasta llegar al registro agudo y resolver con un acorde de tónica 

(Ilustración 46 y 47). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

           

         

    

 

 

Para esta sección conclusiva, se sugiere el estudio de octavas con dedos 

activos y relajamiento de muñeca para lograr el matiz triple fff con martellato, así 

como, el estudio acentuado en el tiempo fuerte de cada compás, o de otra forma, 

acentuar la primera corchea cada dos compases haciendo alusión al segundo motivo 

de la primer frase presentado en la Coda 1, el cual dispuesto en figuras de corcheas 

en disposición de octavas, asciende sobre el teclado y accede llegar al acorde de 

quinta y de fundamental para finalizar la obra de manera grandiosa. 

Ilustración 46. Inicio de la Coda 2. Con material  
temático expuesto en la Coda 1. 

V 

V7 I I 

Ilustración 47. El Final de la Coda en I grado. 

V7 

Motivo melódico proveniente de la Coda 1. 
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CONCLUSIONES 

Ricardo Castro Herrera fue un músico que nació en la segunda mitad del siglo 

diecinueve, época en la cual las condiciones socioculturales que prevalecieron 

fueron propicias para que destacara tanto como intérprete y compositor respecto de 

sus contemporáneos. México se encontraba en pleno proceso de lograr una identidad 

propia gracias a la política porfirista reinante, la cual pretendió mostrar un país 

próspero que estuviera a la altura de los países europeos, lo cual trajo repercusiones 

favorables en los aspectos sociales y culturales, entre ellos, la música. Fue la música 

de salón la que imperó en casi todo el siglo y fueron el lenguaje armónico y 

melódico y las formas musicales europeas la vía de legitimación del compositor 

mexicano, hecho que permitió a Castro se empapara de géneros románticos 

prevalecientes y se emancipara de las prácticas italianizantes de sus maestros para 

crear posteriormente una obra con características musicales y un lenguaje armónico 

propio. Desde temprana edad Castro se muestra como un músico con talento nato, el 

cual cultiva de manera celosa en el Conservatorio Nacional de Música, institución 

que le brinda una formación musical sólida, su empeño en sus estudios y los aportes 

musicales y pedagógicos de sus maestros Melesio Morales y Julio Ituarte hacen que 

Castro sea reconocido primeramente como pianista y posteriormente como 

compositor, dejando a lo largo de su vida un gran acervo musical que incluye obras 

para piano, piano y orquesta, opera, y género sinfónico. Como concertista de piano 

realizó giras en varios estados de nuestro país y puso en alto nombre de México con 

sus ovacionadas actuaciones en lugares como Estados Unidos, Centro América y 

Europa, logrando conquistar un público culto y logrando obtener el reconocimiento 

de la crítica nacional e internacional. Su obra musical es considerada de alto nivel 

artístico por el lenguaje armónico que maneja y por el exigente nivel interpretativo 

que se requiere para tocarla; en síntesis, se puede decir que su producción musical 

corona toda la producción musical del siglo XIX y principios del XX. 
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De su obra para piano, el Vals Capricho Op.1 por su contenido temático, 

armónico y desarrollo melódico, se convierte en una obra de trascendencia que 

incorpora todos los avances y las aspiraciones musicales y técnicas de muchos de los 

compositores de la época.  Castro, se asegura de dejar a sus intérpretes una amplia 

gama de indicaciones de fraseo, dinámicas, y tejido musical con la finalidad de ser 

comprendida e interpretada de una manera ecuánime y brillante, sin olvidar el estilo 

elegante de la época. Las dinámicas en las escalas y en el fraseo no escapan de 

ningún modo al plan sonoro de la obra y estos elementos configuran un todo que ha 

sido cuidadosamente confeccionado por el compositor. Desde la introducción se 

evoca la presencia de gran pianismo y de una gran sonoridad con momentos de 

tensión armónica ecuánime, por la claridad de las líneas melódicas y progresiones 

armónicas. La construcción de la evocación formal desde un punto de vista de la 

interpretación es fundamental para que la esta obra pueda ser comprendida por el 

intérprete y aceptada por la audiencia de manera transparente y apolínea. El 

equilibrio y conducción de las voces debe ser supervisado  a conciencia, así como el 

desarrollo temático, ya que son aspectos que aportan gran parte del colorido y 

carácter de la obra. Sin embargo, estas consideraciones desde un principio deben ser 

parte de la responsabilidad, comprensión, imaginación, técnica y preparación 

musical del pianista que la desee estudiar con el objetivo enriquecer su formación y 

engrandecer su repertorio. El Vals Capricho, obra musical de alto grado de dificultad 

desde el punto de vista técnico e interpretativo, requiere,  la profundización y  la 

comprensión a través de la observación del fraseo, la articulación, el análisis y el 

acondicionamiento musical.  

Ante todo, es fundamental para los estudiantes de piano que deseen montar 

esta obra e integrarla a su repertorio, el tomar en cuenta, máxime, el contexto 

romántico y la visión poli seccional que se requiere para su estudio, mismo que, de 

manera global puede ser sujeta a la forma de vals, con un comienzo, una sección 
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central y una sección final, que unidas en forma caprichosa se requiere de un 

tratamiento particular en cada una de ellas. 

El concertista debe observar que desde la introducción en sus primeros cinco 

compases se establecen los antecedentes musicales de la obra, así como los 

materiales motívicos y los métodos técnicos, armónicos y melódicos, y, que en las 

partes A, B, A´ y Coda, es adecuado otorgar la importancia a los puntos culminantes 

e identificarlos en cada una de las secciones por ser momentos de gran intensidad y 

expresión melódica en los cuales se exime la tensión armónica como acto mismo de 

la interpretación y como un aspecto dinámico de la composición. 

Como estudio preliminar de la obra se despliega la sugerencia de dividirla 

primeramente y de manera general en cada una de las partes: introducción, A, B, 

A´y Coda y, a su vez, en periodos de 16 compases. Puesto  que en este vals, así 

como en otras obras, los periodos musicales actúan como marco regulador que tiene 

la función de organizar su contenido temático. Y claro, es conveniente que estos 

periodos sean divididos en frases y  semi-frases para asegurarse que la pieza musical 

en cuestión sea comprensible y revele el lenguaje musical de su contenido. Esta 

práctica, se encamina hacia la finalidad de desmenuzar la obra musical y conocer  la 

parte motívica que presenta, para estar así, consciente de los momentos en los cuales 

hay un crescendo o diminuendo, puntos altos y bajos, momentos de reposo y 

dinamismo, así como, escudriñar la tendencia del material sonoro a entrañar en el 

dinamismo que alcanza un momento de clímax o cierto grado de un final.  

Es favorecedor considerar  que las partes caprichosas que  presenta este vals, 

concernientes a los puentes de conexión, sean consideradas como momentos de 

cohesión en la totalidad del discurso musical y, al mismo tiempo, con las cada una 

de las partes, como si se tratara de un rompecabezas que al ensamblar todas sus 

partes, otorguen el sentido de unidad de la obra musical. 
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El componedor no señala la velocidad a la cual debe ejecutares el Vals 

Capricho y es consideración vital la significación de establecer el tempo. 

Discerniendo que es una obra con referencia al “capricho” (editada como: Caprice–

Valse Op. 1), por la gran cantidad de figuras musicales que presenta, anexándose el  

carácter dulce y la sublevación, para su estudio inicial; se sugiere un tempo cómodo 

el cual puede modificarse poco a poco de acuerdo a la capacidad y asimilación del 

intérprete.  En este lance y tomando en cuenta lo referente al carácter de allegro que  

se apunta desde su comienzo, conviene someter la obra  a un tempo de nota negra a 

150 en el metrónomo, o bien, sentir  el pulso a un tiempo en velocidad de negra 50 

en el metrónomo. 

 De manera personal, son estas las etapas que he realizado y han servido para 

lograr un acercamiento interpretativo referente a la obra del Vals Capricho Op.1, 

mismas que recomiendo para su estudio: 

1. Realizar de manera general un análisis armónico en cada una de sus partes 

del vals. 

2. Recurrir a una digitación viable que permita resolver cada uno de los 

pasajes virtuosísimos de la obra. 

  3. Recurrir al metrónomo y tocar en tempo lento cada uno de los periodos, 

frases y semi-frases para identificar así la estructura de la obra. 

4. Identificar  las dificultades técnicas que se presentan en cada una de las 

partes de la obra en cuestión. 

5. Estudiar de manera consciente los motivos musicales,  acentos,  matices y 

cada parte de la conducción melódica como parte del proceso de memorización. 

6. Asegurarse de la comprensión de cambios de compás, agrupaciones 

rítmicas, solfeo, cambios de métrica y alteraciones agógicas. 
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7. Recurrir a libros de técnica del piano con interés particular en las escalas y 

arpegios correspondientes al centro tonal de Mi mayor. 

8. Practicar sobre el teclado  notas y cardes a grandes distancias (dos o más 

octavas), así como la relajación de muñeca, brazo y antebrazo para no acumular 

tensión. 

9. Practicar la respiración y los momentos de reposo que permitirán al 

ejecutante relajamiento interno y muscular, para una mejor interpretación. 

 El Vals Capricho Op.1 de Ricardo Castro, como obra importante y 

representativa de la música mexicana y obra destacada en mi programa de piano, me 

ha dejado una experiencia musical muy enriquecedora, primero, por el crecimiento 

pianístico que me ha otorgado y la cognición general de su estructura al abordar 

cada pasaje correspondiente a escalas, frases, y  motivos melódicos y  segundo, por 

ser una obra de gran envergadura técnica la cual me ha permitido tener la 

disposición, disciplina, iniciativa  por el discernimiento, la apreciación y el interés 

por el estudio de nuestra relevante música mexicana. 

 Este trabajo de investigación nos invita a conocer el panorama musical del 

siglo XIX en México y nos acerca a la vida y legado artístico del compositor 

Ricardo Castro Herrera, como figura predominante en el escenario musical de su 

época. El Vals Capricho Op. 1 para piano, abre caminos hacia la investigación de 

los demás valses del compositor así como el interés del estudio de obras de otros 

compositores de la época, con la convicción de que la música hecha en el siglo 

decimonónico engloba cien años en el cuales se logró el reconocimiento e identidad 

de nuestro valor como mexicanos artistas y creadores, que a pesar de las dificultades 

culturales, económicas, sociales y políticas que se suscitaron, hubo una gran 

producción musical con características musicales propias las cuales merecen el 

reconocimiento, el estudio y la aprobación de los intérpretes así como del público en 

general 
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ANEXO 1. NOTA PERIODÍSTICA SOBRE RICARDO CASTRO 

HERRERA. Periódico “El Imparcial”
51

 

                                                           
51

 Http://www.hndm.unam.mx/ 
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I NUESTRO OFRECIMIENTO ' 

Al ,Maestro' Castro 
Impr~EioDados por d gran éxito que obtuvo en su ú1t.imo con~ 

cierto Don Ric:trdo Ca~ro, oCrecimos ant ier que "El Jmparc.b.!" a .nÍA 
al citado .rntlc:;tro jo que dcjnTD. de ganar. no gastan~o su tlc.mpo en 
dar lecciones, por el c~p3cio de un año, psro que FI!Olero dc~!car.:.c nI 
c~tudio y prcpnr:aeión de treo con ciertos. . .. . 

Hemos tenido la fo rtuna de que nuest ro proposlclon ~Ilya. ~~do ad· 
mitida, r.egún !loe ,,"erA por la carta cluC publ ic!lmos á cODhnunclOn: 

MEXICO. JUNIO 9 DE 1901. 

SR. DIRECTOR DE "'EL: IMPARCIAL!' 
PRESENTE. 

SR. DE MI ESTIMACION: 
ME HE IMPUESTO DEL BONDADOSO OFRECIMIENTO QUE ME 

HACE "EL. IMPARCIAL" EN SU NUMERO DE AYEP., PROPORCIONAN. 
DOME LA MANERA DE PREPARA~ A SATISFAC""CION. V E N EL ES. 
?ACIO DE UN AÑO. TRES CONCIERTOS DE PIANO ; Y AUNQUE NO 
TENGO LOS MERITaS SUFICIENTES PARA ALCANZAR TAN HONRO. 
S A OISTINCION, NO DEBO REHUSARLA POR EL NOBLE i!SPIRI:rU 
QUE LA ANIMA, Y POR LA GAL..ANTERIA CON QL!E SE ME OFRECE. 

ACEPTO, PUES, CON TODO GUSTO. LA PROPOSICIQN A QUE ME 
REFIERO, Y OFREZCO A VD .. SR. DIRECTOR. EMPLEAR MI TIEMPO 
DE LA MEJOR MANERA POSI9LE PARA LLENAR EL OiJJETO QUE 
" EL IMPARCrAL" SE HA PROPUESTO;' Y AUNQUE SOy EL PRIME. 
t=to EN RECONOCER QUE NO POSEO LAS A PTITUDES QUE EL EN. 
TUSIASMO DE SU PERIODICO. ME SUPONE. MI MAYOR SATJSFAC
CION SERA DEJARLES AL. FIN DE LA JORNADA, SI NO DEL TODO 
SATISFECHOS. PORQUE LO JUZGO DIFICIL CUANDO MENOS CON LA 
S EGURIDAO De: QUE " HE PUESTO TODO MI EMPEÑO Y 9UENA VD. 
L U N TAD EN CORRESPONDER CldNAMENTE AL NOBLe:- PROPOSITO 
DE USTED. 

ero 
ME ES GRATO SUBSC~IBIRM SUYO AFMO. AMIGO Y ATTO. S. S. 

Ricardo C-astro . 
.:\ pc~r de Ja modest ia dl'l )f3C:tTO. nr,..¡otTQ5 CH~tno~ cier tos de 

lplC !e O!TÚ nl;!o muy notahle dc:; pui's "t:!e un afio de l'Hucl io; '" n os fe-

I li,:i t;¡rCm03 ,de h!l ~)Cr coDtri~u ír1o, aunr¡nc en P'X!0C'litl parh'.: II que 
' l ' nu~tra soc l('(J.Hl tenga d pl!lni.~t~t fl~le "'~ m er'::cE . 
.3 c · • ; de ! ____________________ -==-____________ __ 
pu· , 

:0 

.'. 
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loneil"tI1'3.1orp(,T- ~~ ~ a..iP'v ~ :~ pues 1Ulsl1CroD·· .. ~Cl4.s I!G lo..s m.ltI~ 1 dique A 1;1. MP~ 
Id ~t~ldndo yic- !nos do la 3I-e.a. Dlr>.."Ct1\":l y 105 40:''\ taa qQ6 Ge hAJ .. 
, do primer orde~. . , Com.1Jlón . ~9 Proo~~:L, J;:'lLD. nll!Dor.:. I o!f1ast.A. m11a. el 

1 b bOl d d d 1 Segando c~nele rto on ' Z~at'!e.llS·_ do &OCIos. . :, ~ .. f1f:r' CO!D~%l2:1 
!n. n 1\li a e . Otronlunfo . mú 'c;omplcíto~ ' . EI aeñor Coronel · To"'~r'. · ~!l . no¡g_. ! muton,» de ca 
tl numéricn, la pt'~ . Dea-pedlda el"ltuda~t.:l.--VI_ bre do la .e%prcaadlL ,c.>:::hIOn. ~resen-¡ '. 1 

~ntrnciouc8. b vié>- lit.:a ' del , Sr. Gobe'rmw:le,r •. , . t6 tu .t..aa~. ~el III~ent& pro,¡;r.uru:.: Ero el Colegl· 
rá si ehold:ldo no · ~~II:a~r:~;:. Agua .. ' .. . OlA . 14DE 8EPTIE..'"r1SRI: . . . . ~1 
lI;Opi::a.,.""in necesi · . (Semc!o ~pecW por t!'J~o) . ~ ..... las Cll&t.ro do 1:.1' t.:lr.1e. los ml!'.:n· 

y RnlllUdQ de lu 7..aeatccns, Julio :::9.-TT1unCo UUl¡ br-os del Circula, pn.eilOtliriO.U tm r.c!l· 
io T"en~r Ó morir, grande-, tan lc.>pUmo.--ttLn entuzlasb pe::J.osA teUeI:.a....tt()a. cl seDor e me",1 El jIÚ:l'·.;;.t ' pr 
o de utll\granencr. ¡ T tan aInccro ('0:111) cl obtellldo esb Den-Partirlo. Uras... Se bdica. esu. hoo cOI! motl"\""o do 
tn di~ d pencrnl nocbo por el lll3~tTo Ca.&tro ce el r3., porQ.uo ~ b. que Soz:.::er.l1memo !le lAbleclDl~loo , 

'o • Il~tro Calderón. d l!Jellmcc.to lo ob- ha SC-i'\1do dell1'r.nr.r el lIeilor Prcs~ 
e S!fvcn las ~tma.s Ue:lC artl.sta nl';runo en mucbos lUlo!>. d e::tte, 1)3.:010 rCldbJr ~ los mIe1!lbro's tl:lell!".e. QIlO por 

Dcilrlo. trenc-sf. ba. .I~o Jo Q.ua do) Clrculo. · UI!!tO fIoer de le .. :! . el p1n.Dlab provocO'" on el pllbllco, y 01"- 1~ . cero de dJTc.nl 
p<X!lS Unc."J3, ·1!l.3 en " 'orond GU~ l)ro~!e::D(lD.t,) ja.mtlll . A. las OI!bo do Ja ~n.f.::m3. COlr.cnZll· nab~ "'end~ 
-!I;c:l el refcrido an- cetUTO i:::l:\~ lnsptrnClo ""1 eex::rJ 'Que f:.D i-á un combate do .C:ll!O:l.S". z.dOC'nad:u y I pllc..'"103 t!..lo3. ~ 
1•• .. oatll ncocbo. . r~tlL3 C:l cl C:ma.1 d<;ll lz.' V¡&'L. al\lmn&3 d!'1 pI 
ecelón de . ,,~'jtratc- Al prE:5enlulle C!":I. el p to'"...c:onlo. ca::r6. So abrirá. \!U CO::'C::I.tSO pani. BllI.,"Dar ¡ l.mI "\"e:t(]edor 

. quo h3 ferodQ por 4. VD8 pIes ena Uuno. copIosa do (lores prcun1o.s ~ las O)o!J.ucA.cs e:nb:u-c:lc:i"nc'l t d:.lIC"ls, ::oJm:l • 
:lS d o Sud AidC3.. ijee desdo P~C03 :primeros blWcoluC1- Dl~jOT adonud:!.S. o. ·l:¡s c:::u:t3 .é.o l.::.s : lAS tnl:Jl~r::tu. 
eS3.' cOllel ugioncs r:.los. le. :ln"OJa:-on h.s acnorlta.s llf.r- o:lU:u üel <:D.D.a.I. i. 109 C!'rrca!~o. ll! . ¡ ,1.1 !lo:-es . qor_~ 

t 1· .• Qun, "once T ne~r-_. <.:lclew. ebUr'OlI y 'Vencedores t:u las ! p~ntln3,~. ~,!lU! 
con r::!.( IcCt\lU c~m PrIncipió 4:.'1 Cf'n~!orto con 13. SoI::.3.- :-ontA.:t, lIoflOT:1.'i. ~lieros o CO.::ll· t LOS PUESTC?S 
!:ts l\úr los C::ijlC<'I¡L- ta. Op. ¡S, de Boetho"\"clI. Ca.da nGnle. Blonos oc lea pceb!o.i rtbereúo.... : Do Cr.lt.!l . !e! 
In. goe rrR de 98, r ro t uf'i una. ovaslóa. · (\elliante T al liAbrA. prlmeroa T S(ogun~os pre--k: J:::;t~!:l. GÓme: 
~nc~dlt. 3CUérdO concluir el estndlo ea Do mcnor, do mIos. y .m~ndone. b<T.lorl!l.cn.s, D.31;:t:a_I;!lrlqQii!t.rl L6pc 
'n la batalla lIa:v:u CboplIl, nuo\'& LlnTta do t1o:-os ' lnundO d!J"3 por coClJ.!OC01: espec.t.o.l~. L ,") . • l~ . ~::>~ ~ 
· 0 ' ¡ el e-sCCD=u1o; ' nuevos :lplAu..."CII eslrc- d.tstt1lUlC~IÓo d.9 estos prem.!os sc · ba.r~ 7 ~n...-13o Lulaa 
lOAi lllfLS ~r Cc~lS -pilosos, nao". OV:J,CIOl),.. toO !III. mu!l.an& dol mi5!DO lit.'" "Y c:'nAl,,- COme;; T AIl ;;~ 

m(L,i J.!ib¡J~, In- TCrtDlDO la. prim.era. p:u-té dt) audl. tlrtLn en la.JQu..l bcl!as ¡;)ILTII. los ci- rornvucsta..q-, -C; 
! del "V:.lor indivi- cUin, coa. cl valse Cn.pnco · ntta:cro 1, c ilstu y . charros. )"" "3tac.da~lt3 .. T1s-- S'tbu Toerfl.ll: 
l.ti,.ntt.,g', r n 1.:l3. lm~ ~e ' 6tn.u,,~Pblllpp, T ror trc.., Teces loSO!l para. los ClU"tu3jes y C:LDOO5.. ~rtrt!d!s Foer" 

Ü
O 

, el . :~ . . ~ el ",rt.!,.~.~ too ·l!::unt.do ~ 13. e3ceca. e!l'j Ea lug:u- ~lc.~!(lO' ]~ raclblr .0.1 30-

1 

no; helados. ~ 
n. urc-p:\r1\ I,l)U tro br.\\'08 do la coocll1TCnela y m:\. fioro Genern.t D.!az. ~ c¡ulcn oport'.lr,a- de Duñu.~loA.. :\ 
:cJ,61\ dQ hs: armus nHestn.c.J.oDcs, do ll.-d::lr:Lc1Ón d~ la.;¡ 1 me-nt~ 110 ln"\"Il..l.r:1, p:lra. (¡DO se sln' 3o Paullo' eDcbIh 
la. tácUC'l, como el t!atna.s. . IlslsUJ:" 4. 11 lle!Jt:l. s c r!1 a.clOrD&10 COh' 1 EI~~ 'MlLNluot 
ielsold:ulo_ • El uUsta tocó o.:tr:L-llro~:t.. el venlentc.me.:lt", lenur ....... 1.!"H!OSft UD& trl'I1'fa é. Isabel PI 
, r6rmub el In mi.. .. cstulllo dQ .. Mosko~'skL . 1 bUQ3 p3ol"1 lo!J Ju.l~os. E-sJ)eCulo:.s... I p:l.~t~les. Lucre 

1 1 El dellc.:J.do Ch:u:t D'AI::tour. del En toda la 1l!le3 do! e:uul dO:::'<le I ~n la. t:.oche 
.-rCl\IH, Todo3. !!o.~- tn!!OIItro. (!1!3 eJecut.6 c::tm InimItable !O efectuó: e~ cQo.U&t.u Y l.:l.s re;o.l:ls. br:1 rucGOs o rt! 
:m de la 8upcnon· l~rlra.cJ:in y buco cesto, blzo dCft. a!) dlstrJbalran lD-tla.lc=t3 "p!lMl. du h _ 
ha dernoi'otrado la bordar ~ tlDLwdasmo""""b11&t.3. lo Inde&- d:o:Jlcia. a.a.Imaclóa. 4. la :dest3.. '. ~11f t • 
.na, ~ cl"m!!t!;te .proci.· .Wptfbl~,: .' . . FUNCIONES GRATIS fIl~n cpU 
11'rcíLl" re;is-tencia En un mo:nellto (!oD que los .apl.:1uBOS En la. t:l.rdll del ml:r.:!lo dfa IS, ba· ... "v 

. coouon. apai"eclO el ~Ao!" ·. JoBQ V(u:· br.1 !Wlclone9 gra1Ulta.J. e:J. 103 t~:tt.r.;l¡;, , Cop.clnfd4.! 1: 

h 1
, , 1 qua y al nombre dI) l;l SOclodo.d , drcos 7 otros cel1tros de tllvf/rsICl1l; ~d!J1eJ.gJ sIt1'.3de 

"ClO . ,c\'ar :&. <;'\.kl e~C!DU!lco·:Jrt{~t1co"1tIl"r.l:""Ia. z:l.catoeri.- Vil; cotclsl6::1. Upl!CW SI! CtlC ;¡:-il., lar, y, la canO:1 
les pof'b. hJDóltud tia. o!recló 0.1 !ll.:1e!itro el 1lJ},:oma de r.t de rcp30rUr conre .. h'ntCI!JCU1t~03 .{!n,To ~ trOnte 
andiciones C.I1 . que !Iodo hOllO:rarlO. QUo 2.Quolla aoch,"<!atI bl!lclea to cntr:lda $o w I!i.er.:'" -f~' el d1a prLmoro 
[do . . J.3 in.ia.nt..?ria. le ot~ra:O. .' clonc3: .. - . a.' .f as I!I. t.-\t 

d h - . C:WuJlerds y &(!o!lOMlS, ' purotos d A t>-. . 1..0. .J~nUl. d'l 
)~3. o .cro :eaoo(:n. pi_o. :l.:roJ3.l"~ ~.eQ.UcpOB boU!lU:ls 'do ~:~ENATA .": .... F.~~,..,c¡.O.s. ()- ' . nG!i.c:l U:-'!Itttucl, 
:>_ndor'l\r fi .1 ~Ue!!:- j !:. .. rth? . ~.l~C"h., ~~!.5 .1:l <ll .. l:!n.. r ¿ la.s· ~ho ~o ' !:s. n(y.:~,y,.:..caQi'~ :tl.PI, t.~, w·:¡t.."t.eWll.l 
~l!l. v un t'stciClSmo 00 e%~c..-amos si d~ltnu8 QUo l3. on'l u.c.:J I5'rú.n S.::n:,.WlUl. !r. ,,"5"W Al "P¡:¡;o.d.j Mt.3b!ccI:!ontc 
, 1~ lu!nntcrb. csco. e!..n ",.yO. (!':J. delirio. AntC3 t!o qUo. coo ~a.clo:::ll. y so. quc;:n~aD.~os \1.3:.0- el serior Pres¡e 

ml!n.1..a.rO. el "Str..cllt1o ~3tude,~ do Ru- so"' fucsos ullllc! .. 3¡V .. J ~:1 dh·cr.,;.;¡~ C'Jtl10 ya. hCI 
. 1 o d ·l blnswlll, so observó en el pC:bllto un puntos· d.o 1ft Pl!u",---iI~ !:l. Cocst!tuc10u pica t:lo.m!l.. 13. ! 

WennC.U8lones e mo,'I!:o!eoto tIc rococ;h:nlen!.D T eu.s.nC:o! y e:1 ' el ' Judto, d'ó ... Catt:dr;s.1. 11:0 I'C!Ir~b.b le t 
~tr.\t~l\mctl('rn~. el :pl::LIl1s:3 term!nó, do U!l3 maJle:"3. ¡ A esto efecto 'f , '\Ieí':m::.u:1 IOll t,,"1 d., esta Mootel 
¡;t:ln o.lClocc., do ti- ~~tral, esu..l16 CCO\'a ovación. bl:t:lo S1.:tr:\. In colcQ.oz!ón du las cCist· do Jo.." ll~truIJ"( 
'orasiuhumo 'den~ La. rapsodIa bCmp:':l, I:ldr:::.e~o 10. d3 ea.:J, y .5. lo~ Iltilo. BO ~olo~...cl Ilw::.o· d.an m~s !oo oe: 

o o, t!.' r~lszt, cerro, . el pro¡;rl\lna; Jlt!ro se rosn.s ItlUns ptu"1l los In-¡1t:Jdos, (luje· .!.:t.~:U- muchas 
1, ¡nllln u, :1. -<:n con· lev&DtO el artista ~ tal alhl~a. cn su OC~ rt.'l.!lbir:!.n los blilcte!i r csp\h::h'o!i. t ll.!ldos. Q\~~ 1.1 . 
l.orlJ:~j iIll1cfP.bJe. e,h'Cuc10n, qua e!octr!:t6 (. I~ roUCll· • .. .. 1'-t~ ,X'~bl"l) tIll e 
li:mto un!"! diScip!i- ·JTec.dll y por dos ,'CoCes !a d!30n. sc u C.;.m!sI6n tIc ;>rol;T3.!llt\ prC:!l!nt..l~ l~ ~U:lt!l. Il'! 
:a.lt.~J:" 1Il;4$- aún ·(¡. doJO ' olr, so~O('~n. 110:- los tlpl~w:o :J ·los PU!;;f." t: encr~\l('!' d e l vre:s u,'¡; ~'oJt'l r Ol' lo ) !'mic~, 

tn l r' y 103 bra.os. con. Gil.:! ~:lD tl ... t:ubrl:-!io los ;:a :;t03 G L:I. .. · ,. <':3ot 
'1 ~ o.l~u::a como I E:I. m3oC3lro so con:o.O,,:fó protund3.- q ua dom~da. el fOl;U\'a.J. Dsr)t!~s Jo n.~nl!o '0;"\";:1::
d l'J;.:rO:ICh) . por 1.3. r.:l~!"ll() Y voh'16 al plano, corre3J):)r,-1 una brovo c1l!cuslClIl. lIe tom6 el 1'1 · u¡;c! Ylc.e::-Jo ¿ 

!lleudo" la. ovación, CIJa el -Cn;.rlce l!;uJe.l1te I!tu a:-.!o: . 
WulI" lulme-l"O t, de Slr~u!la Pnllllpb. . QUi!"Ja.. autor!uu!o el Presldento :lel 
Cabal!cros • . 60:10:-:\3, . I'lc~orlt;L', saln-l Cf;"'Culo par!1 QU'o eu unlon de • .I:e~('· 
<laron. al artlsu. lo] dlJero!) i1-d!O! eo 1 rer". pUcu:l. ampl!:u-. O rc-strlng~r 1",~ 

En Honl 
me-dlo l!e U!l:lo ovu.cl6n C!l.!"!t\osa y ; p:HtldllS dd pr~)m¡"luc:::!o. 5f.·f:l.1 ¡'.liS D' 1 ( 
soatJda.·.Al fiullr uel teatro, !tI :t:l:l.~::¡ ' I cOI:aos qUe! s.:- rec:luu~n . • .• ~ponc e 
tro !uú rulo1usBCleolo \'Itoro)'-'Io )01 _ , ,,tll!tc.r. por oc 
ncom¡¡:m.ado b.::.s Ln $1.1 hotel, toro 111\ NUEVO COI'l,INGENTE ¡dtl "GUCTr.l., q~ 

.cODcu.r:;o .Duglerostsl:uo. AIlf :Ji:! reP l' IEI SI:!!or CoroDel TO\'nr-, bl:o I ' ~ r.- CU , IlX>JoJ .le 1. 
UG l:l o\"ll .. cIOc, y so e;tcucb.4rOD bra· 5Cl1!& Q.U~ In. "JU¡;';J. do P rollw:lurc,¡ 1 bren co~.!!~!OI.l 
V08 y YivD..,. " . !lo H.tlknr tI~1 E~14llo <Ji) ~lor<!II)::," Ji:l~O ~. <lOS o!l 

A las o:ico de hl. "!loche' termln6 esta. babb ~a.Dlte~d() deseos d~ CU:lt:-J. rrr.n e! d:fn. lID I 
T('lauB., qua b.::.r.1 époc::a t!D esta 01u-1 bul .. con. UD tO~tt.:lr;e::.to alg!l;1.ficc.Il· l r.uL..o'!¡r~t.:lcl60 

~ d.lI.ul'." oJ [);4 C'O.l.:w : d:¡:l.·El tc::t:-o f.·~~tlVQ 6uy con~u rrhlo. "0 Y ét.) 13. t1l:!.ll \.~:-i ;:1.1; !' SOlO:lt~ . . "eonut~ Pa.lr!, 
el Tf\'oll del ' EHc~o A r, I~tiCi ;:-, lr..h florhlo du nue.otra. !W- ¡lua 1O!t I;llstOs g~'l1cralm~ del ¡ tlcl Goe. 

SoI}ilCr L.:inc:c1a. e~ d 
,dlco do 1:\ 0010013_ 
cnlO nombró d os ('o
n co!«ur ~o!ld<)"" 
... "7 L:J, O!.m pa:-a C3. 
::1. ., IlreGent3.rlo ~n 
th.::.o l unes, C:r.9PIlé:t 
1~ fondos 5e cuco-

r~ltn.urllnt d~ C~f\- cled:Ul. Re<:ot'd.:u:nos r.!ltro otr3.J, d. ID." I .. \tlml:Jda esta c:hlpu:leI6:l', ' Co.." tlll:l 
!n-(':1!i ., lamb l(,n. l...ruI t n.:nlll:u del Gobornudor, do) Encl s o I bró uoa coml!iió:l c.:OIlIDll.:'Sta. d13 la. 1 

J,:r.luduu y todo 10 G!\rcta do 1:10 Ca.denA, ROIbrt\l, lo-lO: so:!Qor"l Don Ja.\"J·~ r ¿Ü¡;ara. .!lcho act. 
,Ju.aUmLr.1 ~ dar el rcs, .Arte~tI., G..u-...o. ~!,--dl¡;::.. Vallo:(. Doul'ablu E:i('llllt!ün y D:¡Jróu. ' l
po::;l ~c. f;i ( ' :1 ~ l A ... t1Il!t.r J" l'rl:::tr. Péri:lz, i.Of"\Ú. Ca· iL.'"I.m6!l Frrn!..no.l.""l;:. 

'''rlC(l'le la :J'l:3ta, .:1) brlll. J. E-j(';'Hl~. }lorf.'no, K{,rtI'h. _J.:\'!\_ va rc C'o:;p.r ~Sll (;,, ::I! 
¡n t Ina )' r c!'tLau~t, rl'~ , H ,· rJljlld,~:r. C!\11ilJ.l, Hcr:-c:-a. do . ('1 t;'sthnolllo ' !'l -~~;,:~~~::~ 
t:'! u<lo;tl¡;:tr ..... \l a ¡¡,lr- RllcJn, Sü)H~(.I9!:C y ¡'.~ III~ .Ie) Clrculu, por (· ,d. \. e 
11 hnll :H[;¡ )' f:n Ilar- ~1u.L:¡:la ml~rcole a. {, .Ia~ ¡;cI!!o V.o la ¡ jJ~rlldún o!rccll.! ll... 
o " " J~ ~In.~~ J.."nl- I Urrl¡', !::L"o <'1 m:"l.~··::: tro Cnlltrt.l ll!\rlol SU3COM ISIONES 

, C"¡\I' ! "O 1.::. C:~I~? a..:a ! :~I~l~~::::~ie~~t~:, ... . ~~r:~~ ... . ~:l.':~¡· l~~ . ... :~ :~;J . (l1 tr ,I • .., a.utorl ~ :, : !:\ t.~"'1lbl~n 



74 
 

 

r-icultu.ci J '~an
s en c1crt:o"" mo-

Ir ~]~-~:"~iJ:: 
=bl" JCCción:. de 
:! 103'" d.Cm.6.ii ciu .. : 
:S una. e:::"'Cll<:'lA " de 
una ' In> JnAquinn 
1 libro e.x:unc".1L. 
:ualmcntD ' ñ los 
s,; . 'coi,p.o los "~ 

otrOs ' tiCmpos7 
'or cil:orgia qnc 
It'?'b-:-a...:ua. ~· libcTal.. 
:JD-~o.rlo,. cuan.
I ~jQ.. tí. su ~-

, cnen;lu..s Que "''''''0''''0 
quo 1M) coicbre doblda.me.oto 
St!'pltem.br~. dca. gr:uido ,p~, 

RIC~ueDO' 
.' .~ I:n Zacatec::4'". 

.. 
ac:err.a. ' 
de ]a. n 
las d&I:C 
de nUe1 

Ra%l. 
rarlo. I 
ea;"", " 
d o 13 1 
:aire. O: 
el pnnt 
IDdwstr: 

Los • 
TOn. t 
quien I 
\-,llArTt 
rio. QUI 

So 'PI 
y r~rc: 
la.s ~~th 
ndo(lez, 

........ 
hna. eh! 
4. nuesl 
~: el 
p to. el 
('~i.Jle y 
ban un 
cayO el 
ca de l 
b"""uo 
rT""CinJo-3:3. 
troncos 

Loe , 
o:nn"'" 
t=K:TO . 
8':-en<!Q 
DO. pru 

La a 
ODa. au 
pen.ori< 

E n oc: 
«Un ,...,. 
rrao.J~ 
qo-o . 

En 1.1: 
anima<;; 
rloree. 
}eron oC 
0<>0. po 
U~o;n.s 
tn't.c:r.-a.: 

La b' 
lOf! pue: 
looo 



75 
 

 

. : " ;:';":~?~~:~' !{-.1~' \·~T1: ·::'~f!.::~· .~t~';: ' ·~.> 
;t ,, -

IROS 



76 
 

 

~''''''''''-I ' e!'-t3. 
!'3 los 

corn-
~nrro

asco;u
L [roll

se re-

~n (!~ 

H:nto.. 
rnnJ .. ., · 

t:-ll f· 
ar .~ n 

1 tllll~ 
,f';lri~ 

V~1l1-

DE 

J .----- ----- .--- ; C5ted .. ", para !!n<":ti 

• ~S F.",l.stas e-l' ~r,o ",, ~C"" J que cons~itu)'en . uU Iot • V~ ~'\. .~ a N nt 
1 

Banquete aJ Sr. I~ol;¡;'os ' Ca.:llo 

La Colonia A"""",eric:l. .: .... 

D~ "'t~_ "" .. n ~,... ...... ~~nn"~= ~1 t' ..... _,. ._.1 .. _,. ... '_" 

F...! 
,-

1 nJ'1 tO!'~ 
( ..... 0 !13.. 

I n I:' J<> ... r:· ~ f:It ,lo." 
• 

1 , ... 1~ · -...... , .. .__'1 ... .A H 

at .... 
:>!~ ! 

'~n 
rll . ~ 



77 
 

 

'_ .. 
~ao P.im~n l' 

Alcoholismo 
• Un" 

.. _ ....... _,~-" 
."-'~'-" . ............. _ .. ~ ..... , 

'? 

i ....... . .. -



78 
 

 

r 
' 

.. 
:
"
~
 (' 

tr :~
~:'( 'l 

.', 
.~ 

Ir' ~ 'rJtu.;.'U"~ 
, 

',' ", 
1 

I 
N

 
\" 

'
. 

2
. 

O
 

, 
¡;' 

! 
fl

lI 
~ .! 

'," ·../S
"" 

. 
" 

~"'i\ 
01:1 

~ 
11 

~ 
::

g
~

\ 
'ti 

~'""vQ. .. " 
\, 

a 
\-

" . ".;1 '; 
:: 

,t...b':~,~ 
\:. 

;, 
,r, ti 

loo 
k. 

., 

~~: ':Ji :;~ 
'f 

~ 
, 

" 
'

o E
lo 

'ro 
"

\
~

.
-
o
o
~

U) 
, 

;: =
 'OC!. 

• 
l 

.. E
f
g
3~ 

o 
, . .' t 

0
_

'.:0
1

1
" 

'D
 

'<" 
u

, •
•
 

111 
jI 

.. -
l1li"11

' • 
.ti 

.' 
" 

,.,E
 

11
_

-
\ 

otO 
l!C

 A"~\ 
'" 

_ 
.
•
•
.
•
 ~

. 
" 

., o
',. -

,.-
._ .• _

~
 •• -

-
"
-
~
 •. _

.-
-
..

-
•... ~

 "
'

-
' •

•
• _

_
_

_ ....
.
.

. 
.•

.•
• 

• 
'"

'
. 

• 
. 
'
"
 

. -
"
1

 
l .... ' .. ¡ 

, 
¡.~ !!~ 

~!~ ;!I!j:¡!li¡: l'¡':W
 .. l: 

g W
3!i3Wjl~ ,33 !a~.! 

1"1 
C> 

\!¡.'~61¡¡!~; '" i~¡ !l' ,;'~l 
W

l" ;;.li.~"
¡l'!¡/¡l"'!~'!W¡:

;~¡lll,'
m
 1!1 

'¡:~GªQ'D~'; 
.. ~~ .~3 

.• tl&
.lI

q "
.! 

r 
~ .. '" 

'11> 
2 111: 'l t~ .1;. J ~ ~~ 

~~ o¡~ 
cfil 

I~ 
• " .. ,~ ~~;:J, ..... 

:! •• 
'd::'¡'~:i~f~i 

~:'. 4.,~ 
~t,-";¡¡'';''::~~~ "l~·~ ~,~ .. cF~~ "~¡;r.'I 

I 
~1~H:Hl 

ji ... Ü~ H:~t~~i~~üietl~ ~H~~!t;i ~fj ~ ~~hnel1~:JI~J ~I~; ~~t; l~~~ 
1'~) 

j~~;~~~J~~,i; l; ]~~~E~~~Uj~ 2 ;~~~;,~ r1~;.~;~~~~~~f~;~;~jr~~~t~~·~:;;:I!r.~; fj 1 
D)~¡~= .. ]¡~ 

-;,"3 rj~ 
!:,,¡ Jlltl!~;~J 

eu"~a~¡.~ u~ 11xa! ... s,,~~ I~ 
, 

~:ril\ 
i;~ 

C\l 
~:"~~;¡f'~~I':I~ .lfJ ~ ~.:~.,:.~ ~ 

~ ".;;~.i~ f.t~;¡·l<:~:=~;~i~~i:;J~~~~:!:~~~II~hj 
l.fj 

~:~~~lhhl' 
! ~!:!~ 1 ¡ 1~~ll~:'~~~éS~Q"llv~n~~M~~ t

1 n ~~h·O~':1.~l~d .1~~ ~l·F.P¡: e~"l 
U

 
~~'J:::IY:;'i~~·'~!!t:.¡ ~ ~ ~rlr.' : .3 r~:J;~ ~J~~·;~);~~:~.~~.::'f':~l~~¿~i~a::!ª;;.~: !~! 

~,alla l,\l~ 
~1D!!e g~ 

.al.'IIS!:'C&,~!J 
1e8".1~(~ _'! :jl~" 'y!,:ll\l'~~ ~ .. '(, ,,1,,: 

Ja~~ 
~:':l 

.!!~",e·~~~,¡.:~.~~f' ~ ~iI.'J:~:' .·e
·: •. ,~I: ::~ ... ~:~ ~~~.,~:.j-~~~.,~,:,.!:ah·'1.i .. ·~t'll .h

 
::.~i8"··~ 

~ "':'!t: 
'! 

'-
.!Idi:: .. ~!P..v~:ll ~.lt" U

H
"H

 
~ l.:qe~t:ll.1s

~ .. ~~i:iJ~"~1 
J 

~ 
" .. ~ 

~;~~~a'I';~"J;·,,~Ii.:= [O~~I'!'I 
~;""~rh~1 

.:. ·,.,::":;:'¡::.::·::!<'I"f'c~::f::;~:.!.~ ~3if 
d

"
:l 

.'II.i:' 
• 

Ó
 

! 
"~'r. 

,u1l~ 
:.: 

t ... 
i.M

;;¡ ~II 
,

: ... ;: e ~~ 
7..l~

"" 
n l!~n" 

"'ti"~
~" 

"~I_ 
\1..1 

"'\IIr¡~"
.¡ 

~,~ 
t.,:, ~ 

~i'~"~~ 
I,,,'<

d
'
~
 

~"··
'~"'''''·~'~'''~1.~,-:·,:.,,~;:,,! 

r~~ 

~fi!¡:im ¡: i !1:/JlU ~~ii';¡~!¡Jl~;!1 g,~;li;:m!~j I~ ~~~m¡!!~,;lj ¡ilil~~iiJt:l¡ J~ 
o j~~.J~~~~j~~J~n .• ~~ ~?~;;j 

" ;,:!::~ ¡~Fj¡>';!:G:;m¡¡;¡i¡!;i¡;~:¡!j :!: 
~ • .tjJH¡l8"~ ,,~'o~~i~~: i:~oI!i:~·ft'~~~l:~::' ñH!!:~';Jb~~3

Ifl gJho~!::~ti~J6!:~il~~:~C'~,~i~:1 
~

~ 
~ .~·;~~~"':,:~..,::¡~.~~I:~ .~;~;:~~ 

~~~:~~ ;:~:~;¡:·;.~;'~:~~;::~E,,:=;r~=:~F~'~~~;f.ir 
8:~H~~~tl ~cl ~ ~nH:f! á~H~~~~1~~ig~~S~~:::~~;~!;~3~:; 8 ~~~~~{~~.1~~:~~~~~;~j~~~~ '{etE'J 

.g ; .~~i:i~<t::;·>~~l::,:~ .~.J:';~.~ª 
~:;,~::; ;~~f~(r.~·.!:;~J~:iF.i;~J~:,J~·~~~;PHdJ;~ 

3dh8!S<;! :, ~: t:_ ~ .. ~, ÓI~. IJH::~~:~Y~~~ ~+~:tt~.J~~~
:

~~~~d,~.~E.2~J/'L_~~:\~:_f§"~_? 
o 

'r ~7~:~~o~1:~.~L-\\:,~~~Y:·~~". ~~ __ ,_ ':~\:!'~1 e ;¿~:: :::'. ':~'~:=:_~3 ~ ~~¡_}} ':~~l!h:~ .:~ 
~
!
 

,;fih
H

 a~lll' ¡'I'.i"S~l 
ro 

:: 
eHi·~! ~'lI .,.s'J.!I,~¡' 

'~"ld~~~~Ho:~! 
:I~~~ 

.!t, 
'i-

¡. 
F

,'h
.:! ·J'o.:~~ZJ ';"..:,~.~!: t~~r·, . .s~'~~~'~~·l·<t-1:;(;J.;.:. ':!H.t~~~ 

,it,jI!~!;~Uf,,!;~, 
.-

i '1 
• 

¡O¡ 
'!

 
'-

j¡ ~ 
,

-
, 

l" '!
' 

• 
"'a

l' ~l'" 
~J

' 
" 

'"' 
""! 

' .. '" 
"1

! ,. ,. "
11" ,'" 

.. ,", '"¡ 
¡ .

. ,
,
,
,
 

"r"'" 
,¡

 
" 

.. 
t ... ~ ¡")jI, 
I 

:11 .¡;B
H

 
~t.~tl!"¡'·t'''' 

.! ~ )i!~~i!f It::~!~ l#ít~~~¡lJ i ~ 
!. ih:f,iH~gii~!:;j; H~!:'l:x~~:\~!~; 

'h;~.~! 
,~ ~ ~:~~i; f~~~f~r i:!~·~·~i~: ;f~~~¡~~~~iH~IH~;:~¡!:~~l~~H~~~f:~ ~t~·il~~;~;~¡~!!!d 

.3 
l 

l~ll¡"'! I::!" I1 jJ ll! :I~' ¡' 
3:¡s:IE!'j".¡': ~il¡ 'a

l¡l;'i:!l 
Ijl'! l' 

u 
o ~¡~¡eg d;:;~~¡ ':>;.::;,l:'~, ::jlf,,;,·mi;;;';;;l.H'~¡¡' ;~¡¡.!¡;¡¡E¡!:~! 

-
.. 

I H¡¡tJ~j~I¡I.1!¡¡l,l¡ ¡!¡!~~! j¡! !! I ¡Ii I ¡!¡~¡¡¡l!¡!¡¡l!¡ I ~f¡f¡¡ll¡~!!! _ ! ¡~¡¡: j! 1. !!!!~, ll¡~!¡¡¡¡¡!l!l~¡!!!lll!¡¡!¡!¡~!li¡¡!¡!¡!l ¡¡ ¡¡¡¡ji!· ~¡j!!¡¡~!¡¡!~ 
'P

H
I 

~ ~ ~ u B
 ~!~ 11' :~~.i~! r: 1 1" :l~" a S 

;¡ 
O

 I/$~ ~_t:;¡ ho(;i~~u., u;i:f~_P~g¡¡j!l ~ f¡~l"; ~:¡ 
Q

) 
l~t~ ~ :~~]~;i~ ~"i~;~~'l~ ~t:!}, ~ ~H1H~~: i :,;~ t::!~ ;ii~~ ~ ~~~H!i ~ i; ~ i! ; ¡:~i j;ili &:11 

<
 

...¡ 
j::~~S 

~~::~h 
i ~hH.J.L._._l_.!B_!~!L~~JJ~~.!e 

tl.!o;\i; ~~c.3
~
a
t
~
~
~
~
 ___ ".l~:iilg~21~,~~~_: d

~.-::;;O,~:: ~~_LI i.:!t~.~~5~!~~::;.~.!.r..:!_:!t!.~i;g 
~fl!;.:~~ 

I JI$i.~~ 
~::~:! 1'3 

,2, 
.,!~~R!': 

e~3!1;iI 1 ~!B~3:~l] i:~~~ ¡ , 
';

,:M
 

~ 
~ tl':~l'~l~!~ 

~hP~fi~~~ ~!il tiF
! il~~j 

i;':"'\~ ~ª 
~!:iI:iI~~~ ~~E!t~h~: i~:H ~;:fU: 

~~l= I 
' 

i 
•. 6 a§:~i: 

: 
~ 

=~~! ~ ii~r!·¡ " ~~8i .. ~:·~ '~::I: o i 
"Id 

g 
;¡ L"h siig 

~!~!~al .. ,c¡iI;I !~St .ai .. ei q~i 
~iii~i; R= 

~~c!i'c~~~~ 
¡ f~~.n~ cf;H ~fF~8 

,,:1! 
i l!tU~ 1Ui~1 ~i ~! hi~li;i!il!'~t ¡ !¡¡l!iH: :h¡~i ~ i O~ 

~~~ 
J Je-l'!í~~~~~ , ~d!!!~!Wi ;,;l~ :§~l~~~i;¡ 1¡¡ill¡ ;1, ~ li1l!!¡¡ll. m¡iH;~l;i!!; M:¡[! 

! il:! i 
~ 

::¡~áJ~ ~e 5 
Ti 

lD!!~ 
a" S ~ 

O
 ~Q:lh2f'C rr a t ~ 

¡..J
 3°~1 :.,,,!! 

,lIt .,.'11 ¡" 1,1.".,"_,. 
P

!., 
"¡" 

•• ~¡",' 1, '""" 
,,"., ""

",I¡ 
q 

¡
'

O
 

..... 
11l!;il1 m:i¡¡i ':I~rl:i!!H¡Him! ;jjj"¡Hit!I¡¡it ,!: i' ~~ :i; :I¡.!!m¡~lt!l!gi~m¡uii! tHlmm A;lmm~¡¡¡¡mm Hlm;¡~¡¡jjlm¡¡iml¡¡I"!!-,~I; 

tJ
 

!alw
 

I 
.~c. -~ 

1/ 
"
"
. ~ 

J
I. u~"a·/R"". !"'~ 

f e"~-
!lA

 
¡¡ 
~
 

) 
='~ 

h
::l -'r¡:"ll'iau~'~2~¡""'~1;Sh 

.t -
"
4

'''' 
Z

o
.-

l' 
j,=

 
,

1IIp, 
.~~ ~,e. 

-
.r

· 
'tI

 
"I.t·.·'·~

. 
_

'. 
. 

J :I¡i¡:~ j, .h:.¡·;! U
 

,Qs • ! ;,,'11 ~~g rel;!~ i= ~!~~I&~!!n ~ .. ;': 
ii 

~ ~~~ tl'l;l~l ,.; ¡~c:d ~ ~:;i, ,> ;,.; ~~ii¡ '¡'~ !!h,~i!'; dl·~.; 
2:f, ~ ~!"·=~.r:~i,·: 

(1 f E
 rt~~t: h,le ~tr! ¡Ktf~ ¡.i! ~:,ii!¡ :.!~:. el:! ~ ~ =/', ¡ " 

I 
lo" 

e
l:' 

g 
1/ 

• 
,,~c"fJf 

e' 
.g~h

O 
• 

~b
' 

~I/ 
R

 
&al 

-_
 .. 

<\ 
f 

JoII 
"j~

"., 
.e 

re
-' 

t': 
¡'" 

.~."1' 
".1

 
.-

"~
,,,o, 

";;'I~' 
_ 

r.c.~ 
'5~

2 
". 

r' 
~_. 

-
__ 

~ 
;;:le~!;ii·!~~ il 

~ i 
i"':~!~~!~!';fl S~"~~#if¡i!~~~~~i!~ 

e 
~11 h;~~I·~~;d~!~j"Hd~'~~~~lH~¡~e.:~~~~:1~hl:tHgé~~;~~·:;f;~Ht~~:~~~~~~:~~~H~~~!i-H~~fd~~,H~ 

=
 ! ~, Z!!~jht!~ .1~~~!f!l~i 

g 
;.; 

.. ii¡B
 :~! nii;t fj~jTdHt¡':~¡~I!' HI,:¡lj 

~ l,~ ¡¡ª h~; !¡¡mi1,; l,z ~Uh!r. ! tii~:H~~.j l ~J:~ r·~d ~ É! :tEI{~ ~~ ~~: D~ ~iH~~~~ ~~ ~B~ ª~;I~:fi~~ h! ~!~ji; ~,;;,. t <!;~,-: ; 
1 ~ I --.!....!:.!...~,._ .... _~1:_=--:? _

_
_ .. _ ~\,I·~~.!.Lot::.:~ 

r ~ 
..... ~.!_._ 

~~ 
'W

 
'l~ 

:,: . .::!."r:.3 ... -_.!_~_C!h~~~ .. !,,~? 
.. ~ __ :l.~!J"! .. ":~::"':"'_,!;·J.}_..!~-!!. _

_
 .":'';'~,C~,,: ~_:i.'':':';':.II_:;'':~~_-

~
 

.... ~ 
li;'!:i~jlh t-j " IJal-I'!~,~ ~Hla :l~Ue;t: ~1':Mt 4:¡·Hit~. 

~+IO 
~O¿ ~;1Hi-I'I"lii'¡¡eHiH

 
~';t:H~~j: f~t~~f!!it'·~"., l¿12!~~~Ht 

n~1g2t~~Hf::~ H~¡¡'·.:~H i!H 
"¿~iR,!!P H

.3 
~ 

.
.-

J
l. 

~ 
~ 

I 
e~'U 

'.; ~i, .. 
D

 
,f" 

~I! 
C

o 
• 
~
 

0
("

 
.. ~~.~.. 

# 
o~ 

~ 
~" 

~,
I 

."., 
,
.
 

¡ 
.(

:
 

-~ 
.
,
 

.:.~ 
~. 

-'l" 
='1. 

.. 
oC 

'~
'l! 

.,' 
;~.; ~ H

 ~!;U!~:h ~! !!~~!:!;i!n.ei!U!:·:.',:~~I~! ~~fU:¡ a!ijJ,I: ! 
~ ~ ~Dlh.( it~~:"l,¡¡!:¡~n¡in~~l!~ ~¡4j,~~i!!h.:L~.~~~!H:ai,¡ I! ~i~~H!!. 

~~~~~~~ú!;,~~t ::,~~HH i!~ ~g ~iH~i~j n.,~; 

~
 

t 
-

.!<
 

• .. Z
, 

-\1
 

1
; 

'
t
.
 

_ ~Rt 
.. 

Q
 

'lit! 
... t 

a'll ¡
. 
~
 

at 
c
!''II-

1 
"ft.. 

• 
.~.,. 

~ 
,,~ .. ':' 

lo oG1-"",~
' 

t~:": ~t·'r 
:
'. 

_,>: _~_ ':'~ 
a 

"'!I' , 
~ 

.: ~l Ñi~:!o~,,:p' :! °i' ~f:l!j :;t~~!!~~: 
~g:l~! :~i~iI~' e 

~
 ~ l~~ ¡¡¡~t~!~ ,;! :~H~~!: 

~ H~i.·~4;,iP;~;:-:~~~u L·¡.h;; :ii~ 
·ft~2.:~~ft~E!t :!h!!:~ :H

 <~:~th 
A

 ¡!~O 
:: . 

! 
: ~ l; :!¡i¡!;fj!, ~~!i;~,:!ijiilf¡!h¡!!!;·l;¡I;;l:,~~~ h: i¡!'! 

t:;!~ ~'; ;;'iln!i'~~!li¡i}¡; ;,';l'~¡¡¡:i~;mm;~¡¡ HW~il!; ,!;i@
¡:m¡¡ mM! !~: ~!gH!li HIl 

, 
R.

' .. 
~ 

~ 
~ 

" 
"r .. 

a 
'"

 
.. "

,,
_

.. 
.. 

o/. 
-
t 

lO
 

'I,¡.. 
~ 

.
•
 ".(

,"
~ 

~:~ 
¡.. 

.
.
.
.
.
 ~ 

~~ .
..

.. ¡ •
•

•
. 

~;';_ 
,.

~ 
, 

!
"
 

. " g.¡ 
I j: ~ 1) ,l:I.!U"l°;~r, ,!J, l:i~¡¡~~",~Jha~t::i3dh·,,~hh~ t:~i5~~ ¡ m

"Q
 ;,JJ l(i~IJ!~I·kJ~:,fl¡ ¡J,~tltdt~ü~~~l~H¡~tf!~d.J~iI~;¡~5~,; ~ ~~!!iP!#; ~,H~ ~~,i:~~';:. r!~i ~ ~1!.~:~!l .ts? 

ral' -
liI 

.
.
.
 '

'!! 
~ 1" 

jv
 

lo 
t .. _ '.~& e-~"o¡ ..

.. 
g .. r. 

lit. 
II~ 

.~~~ 
n "! 

11 
.~.o

, 
~ 

~ 
ft

" 
.A'tl"'·~',c¡ 

g;:~, 
I'~t.~ 

t 
",!"

O
. 

".:: •• 
:. 

.t_-"~:f 
'h

'"
 

~. 
c':'l 

L:~ 

:
" 

, I ~; j H
 !~:!;ií:m¡!IJ::.Ujl,¡¡¡I:¡mj,';,;!Wo~i:;o¡~!!¡l¡¡¡!U!¡lil;'¡ ,~ ,;.J ~11i¡:~¡!~~¡¡j¡~lt¡P, ~!¡.'l:¡rlímmw¡:im(: 1I,ll:¡¡mm1 ~ lll:W:/:W.il¡!I,: !!W',U,'!l,i,:¡ wm:.;~.~!t!!j: 

' 
R

 
• 

o 
. 

~ 
w

, 
"
'
.
 

., 
Io ..

 J 
~ 

•
•
 

~ 
~

.. 
.
o
~
.
.
.
 

f
'
,
'
 

.,:"
~
~
,
,
.
 

:'~.
t:~ 

:
M
.
~
:
.
 

;'~R 
( 

~ 
.. 

1'1·, 
~ 

'l' 
i~M 

i 
u 

!Iu,,:ilh l 
.!!I .~"hHa ..,s"" i'~;:¡¡'ilhJ .. !:~!~'\l'li h~ele_l _

_
 ~ _

_ 
.. _,.,,!l,.~. '!'::J~!l"_~..!.'.."".'.:~'''~'';.E • .::.·,:' L

" .. dL~
 .... =

:
,
 .",,.,, "" 

"¡,,,,, ,l. 
I 

: 6~ '" 
f~!,'t!S:lI:~:j'¡U ¡4t¡: 

.!! 
.. =:,,\~!:r;¡' ~H~

·::H~ 
~ ;~:j t6,~;'!~~·.D~~ ~a~it!!i!,I'.D~H. ~!': 

,~!
i';_,~~tE'i i~!:1,;i·~ ~','¡¡'ªH

 
HE ~éH! r'~ 

n~Htl ~~~!i 
~¡!i ~H íhi!l

; 
/l, 

~ "~.. 
,:. .... 

f\ 
.ct 

ca 
~. 

o te .,. t~ 
.. 

';'j 
~ .. ~ 

01 
¡: 

! 
• 

r '''u 
la

 
: 

.. ~ 
gf.~'" 

~"e 
t. 

"
. 

""
!", 

4
' 

t" 
e 

eR
e' 

t
.·O

; 
~ 

e 
t ~Ji

; 

. 
'R: l~ li I¡i!;¡m:l!:~¡l ¡ I ~ U;!J 1i¡ ¡MIli:!: 

~ i¡:¡ ¡¡;l¡:;i:; ;!~ih;';J;ilH ii!~ j !lli;m ;umu'i!!!; ~ i¡; 1~¡¡:1dl ! !1~;!Il :¡¡¡t I W:! ~¡~ h!l! : 
~
 

irl" !!~mili:~;!!:! i ~ ,m;:!!¡ :~¡;;~h:11i ~~'!:;: iÍ¡:~¡!::1 :¡l!ilii;¡:::! lr:;I~·,j!¡:l;;l ¡~H;H~~ :~i1d ~:'!: M~!il:: 
!!¡;¡1;; !H; 1;\11; ililM

n ; 



79 
 

 

• <1"': I # ConrOI!D4! a] cout.rato ce""-brad.O por 
ICTA i Hampeon: y Smlt'b. la' -CO."lt:MlccJ6n da 
ru~'- J la lfD~ cS1..a.r.5. u~n::nI:n.adA. A Jos dO$' 
s.l.e:s J aüos dos ' mE"SCII d.! la t'crcha ~D Que <!~q 

a'lrinclplo loa trabajO!J.. dcd~cJ\D.d06e I 
b:1n ~to:;;. :pOr ]0 m<E>Q.ofl. cinco mll opera. 

rlC)!!. r -~ 
I Rlcilrdo CaSlro 

'lon,1 . En Sao Luis Potosf 
l ¡ca.· De nucatro cON"espona.:at (por ~l6gra_ro>' 
«"TO. _ 

~~: San Lut. PotosL S4!"P!¡of"mbre 20#-
la Ho)~ ~ ,-er-lfic-6 <.'1 t>rlnl~r conele-rto d4 

~ r~- lUe-a::·do Ca.slro. .B.ell!$lmo !U~to 
· :, 1 f'r~e:c.t.l!.b3. el "T~ .. tro d~ lA Pn.:!. l!Oft_ 

1 le ~ur..-tdo por lo m4.B ISoe'It!'Cto d~ 1ft. $Ocle--
p n- I .I>c- de el. A 1 ., r"";::It-(" n. ta:-&O e D. r t 'P.-t a !, • .J, e. ~ u-

d:J<lo <:"OLl. a.p~ T-br-a ,,"'Os. 
" J...3. b:I..:lda. znUiLar- :.0.:6 1.3. d!01:.:1.. yo 

J~ A. ·una. lJu,,·Ia. (}e pequeños . :-atnoS d"! no
~ lt~ r~ arrc: • ..f~c:!~ ,r.or d:una.s y ra.nolllfO-:-Os 
34l..6a. d~ !~ pa.leo~. pla.tra a 7 but.a.C3..&. Jnull_ 

I dO la ~6C~J:. •• 
:> u- D ce-cje· -o -1 

l · <.lr:s.:::::.tt:! el ~ ..... ... cntus13.,rno 
.5 l_ 
· 1 i etKU10 ~n :s.!.l~iI!':tto. basta. <"'On'· ~rttra,l') ;p...: ; CD ovac10::1 dellra.c.te 3.l te-ro-tlnar ~\ 
5Ól~ '1 mO("l5tro. 

)oQ..!:es :.Iaünca &e Te-rltl.-..a.r.\. .-.:1 ~~;::-..lndo yo 
i (ilUeto lI:o:u:ierto.· T <es Indf:'scrl¡:»tlbl0 4:'1 

10-
3

1 entns(~::::r.o que h3..7. 
e -In Cn:IJtro se no' oblt~o :s. t.O(""J\r cu~-
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ANEXO 2. PRODUCCIÓN DE VALSES MEXICANOS  POR 

COMPOSITORES DE LA EPOCA (SIGLO XIX)
52

. 

COMPOSITOR: JOSÉ ANTONIO GÓMEZ Y OLGUÍN 

VALSES: 

Vals de la Aurora 

Vals de la Lucía 

Vals de la Insinuación 

COMPOSITOR: TOMÁS LEÓN 

VALSES:  

Flores de Mayo 

La Amistad (dedicado a Aniceto Ortega)  

Laura y El Mexicano (Se estrena en 1869). 

COMPOSITOR: JULIO ITUARTE 

VALSES:  

Bocaccio (vals de salón sobre motivos de la opera Bocaccio de Franz Suppé),  

Mognon (vals sobre motivos de ópera de Ambrosie Thomas), Feliz Año, Caballero 

de Gracia. 

COMPOSITOR: ERNESTO ELORDUY 

VALSES:  

Alto!  

A la orilla del Elba 

Altoi 

Toujors (vals de salón) 

Vals de las Flores 

Vals miniatura 

 

 

                                                           
52

 Barquet Kfuri, José Ángel, Págs. 166 -215. 
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COMPOSITOR: FELIPE VILLANUEVA 

VALSES:  

La caída de las montañas de Tecámac, (1874) 

A la orilla del Guadalquivir, (1876) 

Natalia, (1876) 

Causerie, (1888) 

El cariño 

Recuerdo 

Vals Poético 

Vals lento 

COMPOSITOR: RICARDO CASTRO HERRERA 

VALSES:  

Alegría del Corazón, vals brillante Op. 6. (1882). 

Clotilde, vals elegante Op. 4. (1882). 

Deux morceaux op. 9 (1898-1902) 

1. Valse intime 

2. “minueto” 

Valse-bluete Op.12 No.2 (1898-1902) 

Vals revéuse Op. 19 (1903-1904) 

Valse de concert Op. 25 (1904-1905) 

Valse arabesque Op.26-1 (1904-1905) 

Valse amoreuse Op. 31-2 (1904-1905) 

Valse mélancolique Op.36 No.2 (1906?-1907) 

Valse fugitive Op. 37-2 (1906?-1907) 

Valse printaniére (vals primaveral Op. 39) (1906?-1907) 

Valse capricieuse (1906?-1907) 

Valse caressante (vals amoroso, 1906?-1907) 

Soriées mondaine (Cind valses ligérés, 1906?-1907) 
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1. Vibration d´amor 

2. Parfums de Vienne 

3. Paris entrainant 

4. Fleurs femmes et chant 

5. Frivole passionné 

Moment de valse Op.34-1 

Deux pieces intimes Op.30 (1906?-1907) 

1. Valse sentimentale 

2. “Barcarolle” 

COMPOSITOR: MELESIO MORALES 

VALSES: 

Addio a Firenze (valse da Sala) 

El republicano 

Nezahualcóyotl (Valse Elegante) 

Valse-Gentile (Vals incompleto, solo se encuentra la primera parte) 

COMPOSITOR: JUVENTINO ROSAS 

VALSES: 

Julia 

Josefina 

Carmen 

Ilusione Juveniles 

Ensueño Seductor 

Flores de Margarita 

Dos Pensamientos 

Eva 

Amelia 

Soledad Aurora 

Sobre las Olas 
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COMPOSITOR: ANICETO ORTEGA 

VALSES: 

Vals - Jarabe (Tras las huellas de Gómez) 

Recuerdo de Amistad 

Vals Brillante: Marcha Zaragoza para Piano 

Vals inédito Lore 

Enriqueta 

Vals Brillante 
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ANEXO 3. VALS CAPRICHO OP. 1 PARTITURA PARA PIANO SOLO.
53

 

 

                                                           
53

 VALSES MEXICANOS DEL SIGLO XIX para piano volumen 1. Ediciones mexicanas de música A.C. México, 1991. 

INTRODUCCIÓN 
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Sección b 
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PARTE B 
Sección e 
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Sección d 

Sección e´ 
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