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Prélogo a esta coleccion

| interés por la musica centroamericana como objeto de estu-

dio, se ha venido desarrollando en la region desde la década de
1970, época en la que existid, en varias ocasiones, la Orquesta Centro-
americana. Mas adelante, en 1985, el Comité de Musica de la Comi-
sién Costarricense de Cooperacion con la UNESCO organizé el Pri-
mer Encuentro Centroamericano de Musica Folclérica y Contempora-
nea que reunié a compositores y folcloristas de toda la region.

Mais recientemente, la Universidad Nacional de Costa Rica ha
tomado la vanguardia, en todo el ambito regional, en los estudios cen-
troamericanos sobre arte y cultura. Para ésto ha creado dos programas
de posgrado y ha publicado investigaciones que desarrollan analisis
interdisciplinarios sobre esos temas. Estas investigaciones incluyen
abordajes comparativos basados en diversas teorias como la sociolo-
gia de la cultura, la antropologia reflexiva, los estudios culturales y la
filosofia, entre otras.

Una de las instancias que ha desarrollado la Universidad Nacional,
es el Doctorado Interdisciplinario en Letras y Artes en América Cen-
tral (DILAAC), que ha contado con reconocidos intelectuales y aca-
démicos nacionales e internacionales desde su fundacién. El progra-
ma tiene una vision centroamericanista, es decir, toma a Centroaméri-
ca, como objeto de estudio para las investigaciones en cultura. Su
creacion ha permitido la apertura de vias de comunicacion entre los
investigadores, artistas, educadores y demds intelectuales de la
region, y provocard, en un mediano plazo, un reforzamiento de la
identidad cultural regional.



Otra instancia creada por la Universidad ha sido el proyecto
“Revaloracion y Rescate de la Musica Centroamericana” que reine
trabajos de algunos de los graduados del programa de doctorado en la
mencion en Cultura Musical. Una de las caracteristicas mds relevan-
tes de este proyecto es que se propicia con €l la reflexion acerca de la
musica del istmo por los propios musicos profesionales. Es decir, el
objeto de estudio serd investigado y analizado por los mismos produc-
tores de esta musica que data desde el siglo XVII, y que ha alcanzado
su mayor auge durante los siglos XX y XXI. El presente libro pertene-
ce a la coleccion “Revaloracion y Rescate de la Muisica Centroameri-
cana” del proyecto homoénimo.

Los productos obtenidos en el marco de este programa tendrian una
importante difusion internacional pues seran distribuidos en bibliote-
cas especializadas de escuelas de musica y centros de investigacion e
informacion tanto de la region centroamericana como de otros paises.
Con esto se alcanzara el objetivo de provocar un reconocimiento a la
calidad de la musica centroamericana que no ha tenido la difusiéon que
se merece en el mundo entero.

Licda. Nuria iiiga Chaves

Escuela de Musica
Universidad Nacional

Heredia, 12 de febrero de 2015
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INTRODUCCION

1. Presentacion, objeto de estudio y justificacion del tema

| punto de partida de este libro se fundamenta en la extensa gama de

vinculaciones entre el estilo musical que caracteriza a las canciones
tradicionales de un determinado pueblo o comunidad humana y el estilo
social que identifica a los integrantes de dicha sociedad humana, principal-
mente, en sus actividades cotidianas y sentimentales (Lomax 2007, 3-10).

La cancion (o de manera més amplia, el canto), en tanto acto de comuni-
cacion especializado, posee particularidades especiales, denominadas por
Rubén Lopez Cano propiedades semioticas duales, que refieren a la inde-
pendencia articulatoria, comunicativa, significativa, e incluso, receptiva,
que preservan los dos sistemas semioticos originales (musica y letra) con
respecto al complejo semiotico resultante (Lopez 2002b, 2). Asi, al mismo
tiempo que cada sistema semiotico mantiene su identidad semiotica indivi-
dual, la cancidn se presenta como una unidad de sentido de profunda soli-
dez integral y gran economia de recursos (2).

Un estudio integral del estilo musical de las canciones escolares conlle-
va, necesariamente, un analisis detallado de todos los elementos, musicales
y literarios, que componen dichas piezas, considerando como elementos
igualmente importantes aspectos como: el modo de formar del creador, su
modo personal de organizar el material musical y literario, sus reacciones
personales, sus pensamientos, sentimientos, ideales, preferencias artisticas,
inclinaciones ideologicas y religiosas, etc.

El estilo musical de una cancidn escolar posee cualidades legitimadoras,
que actuan como claves cognoscitivas que refieren a la persona a un deter-
minado patron cultural y le permiten acceder a una red de interrelaciones
cotidianas, mediante un modelo de autoridad fluido y silencioso, que actia
directamente sobre las vidas de los miembros de una determinada comuni-
dad humana porque “lleva su mensaje de estructura social bajo la superfi-
cie”!. Para Alan Lomax, el estilo musical de una cancion representa un cier-
to nivel de adaptacion humana, un cierto estilo social que sistematiza la
manera en la cual los seres humanos perciben y estructuran su experiencia y
construyen patrones de comportamiento. Los elementos estilisticos de una

' Lomax 2007, 6-7. Traduccién mia.
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cancion son capaces de producir consenso a un nivel casi imperceptible,
logrando que los individuos de una determinada comunidad puedan ejecu-
tar sonidos juntos en concordancia, o experimentar placer al escuchar a
otros ejecutando dichos sonidos (Lomax 2007, 8, 12, 118) De esta manera,
la eleccion de ciertas combinaciones armonicas sobre otras, la forma musi-
cal, el disefio melddico, el contorno melddico y todos aquellos elementos
que intervienen en la conformacion del estilo musical de la cancidon escolar,
son determinantes respecto a ciertos patrones de comportamiento aprendi-
do, que a su vez, refuerzan los aspectos organizativos y conductuales de la
estructura social de una comunidad, posibilitando la ocurrencia de nuevas
construcciones culturales (Eco 2001, 15).

En América Central, el estudio del estilo musical de las canciones esco-
lares como elemento legitimador y potenciador de los valores hegemoni-
cos? es un campo inexplorado. Por lo general, las investigaciones que han
tratado alglin aspecto de las canciones escolares (como por ejemplo, el estu-
dio de la letra de los himnos nacionales o el analisis musical y antologico de
la produccion artistica de algiin compositor) han sido planteados desde una
unica perspectiva: la literaria o la musical. En este tipo de estudios, el estilo
musical es considerado un factor mas de la obra y no se profundiza en sus
vinculaciones sociales.

La presente investigacion proyecta localizar, identificar y asociar una
serie de caracteristicas del estilo musical de las canciones escolares con los
conceptos culturales e ideoldgicos que emanan del niicleo hegemonico de la
comunidad a través de las letras de dichas canciones, como parte del proce-
so de construccion de la identidad nacional. Concretamente, el objeto de
estudio de la presente investigacion se centra en el estilo musical de las can-
ciones escolares de Guatemala, Costa Rica y Panama del periodo 1933-
1982 y su incidencia en el proceso de construccion de los valores hegemo-
nicos que sustentan la identidad cultural de cada una de estas naciones. Es
importante aclarar, sin embargo, que el trabajo no pretende hacer una des-
cripcion exhaustiva del citado fendmeno con base en mediciones exactas de
componentes o principios estructurales, sino un estudio panordmico del
campo, con el proposito de que estos fundamentos epistemologicos y meto-
dologicos puedan ser utiles en futuras exploraciones.

2 Siguiendo a Williams, se entiende por valores hegemonicos “un conjunto de elementos
pertenecientes a un sistema de significados y valores (fundamentales y constitutivos) que se
confirman reciprocamente en la medida en que son experimentados como practicas”, Ray-
mond Williams, Marxismos y Literatura (Barcelona: Ediciones Peninsula, 1980) 129-142.
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Siendo éste un campo de estudio novedoso, la presente es, basicamente,
una investigacion de caracter exploratorio, centrada en el reconocimiento y
el andlisis de las caracteristicas particulares del estilo musical de las cancio-
nes escolares guatemaltecas, costarricenses y panamefias del periodo 1933-
1982, y las correspondencias que existen entre dicho estilo musical y los
esquemas de comportamiento conductual que los miembros de estas comu-
nidades culturales consideran satisfactorios y valiosos. Para obtener los
resultados 6ptimos, las canciones del corpus serdn analizadas, tanto lo
musical como en literario, por medio de dos instrumentos creados especifi-
camente para ese fin, los cuales seran explicados mas adelante. El anélisis
hace énfasis en tres aspectos basicos: la funcionalidad e interrelaciones de
los elementos musicales presentes en la partitura, las particularidades de los
componentes semioticos del texto literario y la manera en que los elementos
musicales y literarios interactuan en la cancion.

Los aportes del libro se centran en el disefio tedrico metodologico, que
propicia un estudio integral de la cancion; es decir, como una unidad sonora
de estilo musical y literario concreto, en la que se pueden distinguir los pun-
tos de interaccion de los dos sistemas semidticos que convergen en la can-
cion (musica y letra), su intertextualidad y su carga simbolica. Un segundo
aporte, es el abordaje del estilo musical como clasificador de las particulari-
dades sociales y culturales de las comunidades humanas estudiadas. El ter-
cer aspecto se enfoca en la practicidad del analisis planteado, especifica-
mente, con respecto a los dos instrumentos creados para este estudio, que
ejemplifican la aplicacion de prototipos analiticos para el estudio integral
de las canciones. El tltimo aspecto refiere a los aportes en cuanto a recopi-
lacion y ordenamiento sistematico del repertorio de canciones escolares de
Guatemala, Costa Rica y Panam4, como fuente para futuras investigacio-
nes.

El libro abre una nueva perspectiva de analisis, de naturaleza interdisci-
plinaria, para el estudio del estilo musical, en tanto componente esencial de
la estructuracion socio-cultural de las comunidades humanas, y aporta una
base tedrico-metodoldgica que permite analizar la funcion legitimadora del
estilo musical de las canciones escolares y las formas en que opera sobre los
distintos campos y grupos sociales. Adicionalmente, el trabajo valida el
papel que desempeifia la cancion escolar en la construccion de los valores
hegemonicos que soportan la identidad cultural de los pueblos.
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El libro abarc¢ tres paises de América Central: Guatemala, Costa Rica y
Panama, como muestra estadistica representativa de la ocurrencia del feno-
meno de la cancion escolar en la region. Estos paises presentan tres factores
en comun: un amplio repertorio escolar (merced a la participacion activa de
una gran cantidad de compositores y letristas nacionales); un consenso
generalizado acerca de la importancia de la musica para la formacion civica
y moral de los ciudadanos; y el apoyo, directo o indirecto, de instituciones
estatales en la producciodn, edicion y publicacion de libros de canciones
escolares.

Con respecto a la delimitacion temporal del trabajo, un estudio estadisti-
co llevado a cabo al inicio de la investigacion mostr6é que las dimensiones
que alcanza la publicacién de libros escolares, en los paises estudiados,
entre las décadas 1930 y 1980, no se repiten con la misma magnitud en nin-
gun otro intervalo historico del siglo XX. A partir de estos resultados, la
delimitacion temporal se fijd, especificamente, entre los afios 1933 y 1982,
un lapso de cincuenta aflos que coincide con el periodo de mayor producti-
vidad en la publicacién de libros de canciones escolares en Guatemala,
Costa Rica y Panama.

El auge de la cancion escolar en América Central, entre las décadas de
1930 y 1980, favorecid la aparicion de figuras emblematicas de la composi-
cion de musica escolar (en su gran mayoria, maestros de musica), que se
encargaron de incentivar y consolidar este género musical en sus paises de
origen. Estos pioneros de la cancion escolar, en su rol de compositores, reco-
piladores y editores, desarrollaron gradualmente un estilo musical con cuali-
dades y esquemas particulares, aunque siempre enmarcado dentro de los
parametros convencionales que existen para las obras de este género musical.
Algunas de las canciones escolares de estos compositores alcanzaron notorie-
dad local e internacional, por lo cual, es probable que su estilo musical tam-
bién llegara a influenciar al resto de creadores de musica escolar, tanto en sus
respectivos paises como en el resto de la region centroamericana.

En el libro, se escogieron seis compositores (dos por cada pais), repre-
sentativos de la produccion de canciones escolares de Guatemala, Costa
Rica y Panama4, en el periodo estudiado. Por Guatemala se selecciono a
Jests Maria Alvarado Velasquez (1896-1979) y Dolores Batres de Zea
(1920-1977); por Costa Rica, a José Daniel Zuiiiga Zeledon (1889-1981) y
Alcides Prado Quesada (1900-1984); y por Panama4, a Gonzalo Brenes Can-
danedo (1907-2002) y Julia Bermudez Aleman (1919-2013). El corpus de
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la investigacion se extrajo de entre el repertorio de canciones escolares de
cada uno de estos seis compositores emblematicos, tomando como punto de
partida dos criterios de seleccion:

1- Las canciones escolares del corpus deben aparecer impresas, tanto en
lo que refiere a la letra como a la partitura musical, en los libros de can-
tos escolares publicados entre el periodo 1933 y 1982. Se excluyen de
esta seleccion las piezas instrumentales, las canciones escolares que
presenten Unicamente la letra de la obra, las canciones escolares de
autores extranjeros, los arreglos corales y las grabaciones de audio.

2- Las canciones escolares del corpus deben corresponder a alguno de
los compositores citados y haber sido publicadas con el auspicio o la
supervision, directa o indirecta, de alguna entidad estatal (ministerios o
secretarias de educacion, ministerios de cultura, facultades de bellas
artes, universidades y otros similares).

El primer criterio, tiene el propdsito de supeditar el estudio a las partitu-
ras musicales de las canciones escolares que van a ser analizadas, mientras
que el segundo, nos asegura que, tanto la edicion como la publicacion de las
obras escogidas, se realizo con el aval de algin entidad estatal, en virtud del
rol de la musica escolar como vehiculo legitimador de las ideas y valores
que se consideran fundamentales para el desarrollo de la sociedad. Con res-
pecto al segundo criterio de seleccidn, es importante sefalar, como prueba
del interés de los Estados por este tipo de producciones, la creacion de una
serie de instituciones especializadas, que se encargaron de impulsar, esti-
mular y regular la actividad artistica y la publicacion de material musical
para el sistema educativo de cada uno de los paises estudiados: la Direccion
Técnica de Musica, en Costa Rica; el Departamento de Educacion Estética,
en Guatemala; y el Departamento de Bellas Artes y Publicaciones (Seccion
de Cultura y Educacion Musical), en Panama.

2. La dimension objetivable de la obra musical

La obra, categoria esencial de la musica, existe en dos formas fisicas:
como ondas sonoras, que interactiian con el oyente cuando la obra es inter-
pretada, pero también como una partitura (cuando existe), que ayuda a deli-
mitar la forma en que la obra debe interpretarse. La partitura (o escritura
musical) es la parte “objetivable” de la obra musical, una realidad fisica
invariable que funciona como un mapa de las relaciones entre los elementos
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musicales de la obra y las estrategias fijadas por el compositor, un sustituto
simbdlico del evento sonoro, sin el cual resulta imposible un analisis pro-
fundo de las obras (Sagot 1997, 58). Por esta razdn, en el presente estudio,
la partitura es la principal herramienta metodoldgica, con lineamientos ted-
ricos y metodologicos claros, que permiten abordar los ejes problematicos
de las composiciones musicales, dado que disminuyen la complejidad del
fenomeno artistico y el caracter reactivo de la obra musical, y conservan
inalterables las caracteristicas estilisticas originales de la obra.

Lanecesidad de tener un objeto fisico estable y aprehensible obliga a los
investigadores musicales a recurrir a “artefactos conceptuales”, con los
cuales acceder a la dimension objetivable de la obra musical, que se hace
visible una vez que ésta se independiza del mundo intencional de su autor y
comienza un proceso irreversible de “objetualizacion” y autonomia. Por
esta razon, cuando analizamos una obra musical, “/o que en verdad hace-
mos es explorar las potencialidades de la obra autonomizada, a la luz de
nuestros conocimientos especializados” (Lopez 2002, 4, 14).

Por otra parte, el analisis del estilo musical enfrenta al investigador con la
problematica de la “intencionalidad” del creador. Todo investigador parte de
la idea de estar “reconstruyendo” los movimientos efectivos que realizo el
compositor, pero en realidad hace uso de una “intencionalidad autoral”, crea-
da a la medida de las necesidades y limitaciones de un “autor modelo”, distin-
ta de la intencionalidad del “autor empirico o biologico”.Y, sin embargo, esta
disparidad ayuda a explicar el mundo interior de la obra y su primera manifes-
tacion en el universo de las interpretaciones y transformaciones de las que
depende enteramente el analisis de las obras musicales (Lopez 2002, 14).

3. El estilo musical y los objetos estéticos

Entre el saber estilistico y los objetos estéticos existe
una asimetria ontologica que, si bien no es constante
ni uniforme, es irreductible.

No pertenecen a la misma esfera de

conocimiento o accion sobre el mundo.

Rubén Lopez Cano

Es usual que, en el campo de la teoria musical, el concepto de estilo
musical esté relacionado con la estética musical y con la aplicacion de cier-
tas técnicas de composicion y organizacion del material musical comunes a
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los compositores de una determinada ¢poca. Un ejemplo de lo anterior se
puede observar en la definicion de estilo musical de Donald J. Grout, para
quien este concepto refiere a “un continuo enfrentamiento entre los princi-
pios contrapuntistico y armonico, es decir, entre la independencia de las
lineas melddicas, por una parte, y la unidad del efecto armonico, por la
otra” (1986, 174). Segiin Grout, este conflicto eterno tiene un caracter cicli-
co, que alterna ambos principios de acuerdo con los parametros estéticos
predominantes en un cierto momento historico.

Sin embargo, el estilo musical ha sido estudiado de otras perspectivas,
como aquellas que lo vinculan con determinados patrones sociales. Aristo-
teles, por ejemplo, establece un paralelo entre el estilo musical (en tanto
patrones de texto, melodia, escala, tiempo, metro y ritmo) y el caracter
humano, aduciendo que el primero es la expresion sonora del segundo
(Rowell 1985, 60). En el siglo XX, Alan Lomax, establece una relacion
concreta entre estilo musical y estilo social por medio de la “redundancia”
un elemento que organiza a las personas de una comunidad alrededor de
ciertos patrones de interaccidn social que permiten la consolidacion de con-
ductas consensuadas. En todo caso, como afirma Lopez, el estilo musical
debe trascender la simple enumeracion de rasgos recurrentes con el propd-
sito de evitar que la obra quede reducida a una mera sumatoria de rasgos
propios de un artefacto musical®.

Por otra parte, el epigrafe describe un conflicto con el cual no todos los
investigadores musicales concuerdan: la asimetria ontoldgica que separa al
estilo musical de los objetos estéticos. Para Lopez, el estilo musical no per-
tenece a la misma esfera de conocimiento al que pertenecen los objetos
estéticos, porque mientras primer concepto designa una serie de “propieda-
des globales y complejas que los sujetos imprimen sobre los objetos sono-
ros a partir de procesos de categorizacion especiales”(Lopez 2001, 8), los
objetos estéticos refieren a “[...] categorizaciones de valor seleccionadas
por la cultura vigente” (Aullon [s. f.], 3). Estas diferencias se hacen mas
evidentes en la cancion escolar, cuyo proposito, fundamentalmente funcio-
nal, no siempre se ajusta a los lineamientos estéticos. En todo caso, Lopez
es enfatico en afirmar, siguiendo a Hatten, que los elementos y propiedades

3 De acuerdo con Rubén Lépez Cano, “la historia reduce la miisica a dato o documento, el
analisis la reduce al artefacto y la estética o filosofia de la musica la reduce a momentos
especificos: solo puede dar cuenta de pequerios momentos aislados de la experiencia musi-

cal, pues de no ser asi, el discurso estético caeria en contradicciones insalvables” (Lopez,
2001, 8).
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del estilo musical no estan enmarcados, necesariamente, dentro de un
modelo estético determinado, sino que establecen una cadena de expectati-
vas circunscritas a un espacio limitado que, simultineamente, proporcionan
las estrategias para eludir dichas expectativas y suscitar procesos Uinicos e
irrepetibles, debido al balance que provee entre las constricciones y los
principios productivos (Lopez 2002, 13-14).

El estilo musical sera estudiado mediante el analisis de los criterios
musicales que regulan las funciones e interrelaciones entre los elementos
musicales de la obra, las particularidades de los elementos que componen el
texto literario, la manera en que éstos interactiian con los elementos musica-
les, la originalidad y creatividad con la que los elementos musicales y litera-
rios son tratados por el compositor y las contribuciones provenientes de
otros agentes (editores y arreglistas), que aportan su propia personalidad,
conocimiento, criterios y valores al proceso formativo de la cancion (Eco
2001, 28-29).

El concepto de “cancion escolar” esta delimitado por dos consideracio-
nes generales muy importantes: en primer lugar, la cancion escolar pertene-
ce a un género musical distinto del que agrupa a las canciones “clasicas”,
“populares” y folkloricas?, no sélo por las marcadas diferencias que existen
en los formatos, propositos, clientela y sistema de valores de este tipo de
canciones, sino también por el conjunto de contextos, internos y externos,
que condicionan y definen a la musica escolar (Bresler 2004, 1-2); y, en
segundo lugar, los conceptos cancion escolar y cancion infantil no se consi-
deran sindonimos’. Entendemos las canciones infantiles como una coleccion
de piezas para publico infantil que provienen, principalmente, de la lirica
tradicional y que, en tltima instancia, no forman parte del proceso de ense-
flanza-aprendizaje inherente de los sistemas educativos estatales®.

4 Los términos “cldsico”, “popular”y “folklorico”, referidos a la musica, son genéricos y de
uso cotidiano. El primero, designa toda la musica culta compuesta entre la Edad Media y el
presente. El segundo, denota, en la actualidad, un conjunto multiforme de estilos musicales
que se comercializan por medios concretos y se difunden profusamente a través de diferen-
tes medios de comunicacion de masas. El ultimo término, la musica “folklorica” o de “tra-
dicion folklorica”, refiere a la cultura oral musical tradicional de un determinado pueblo.
Aunque la musica folklérica no se identifica, necesariamente, con etnias o naciones especi-
ficas, se considera distintiva del acervo cultural de paises, regiones, idiomas, etnias, etc.

5 Un cuadro comparativo de las diferencias entre cancidon escolar y cancion infantil se
puede apreciar en el Anexo N° 1.

¢ De acuerdo con Gullco, la cancion infantil no es en si un género musical, sino un genéri-
co, término provisorio que agrupa canciones de muy disimiles géneros musicales, estilos,
épocas, instrumentos y compositores (Gullco 2001, 5).
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En algunos casos, canciones provenientes de otros géneros musicales se
incorporan al repertorio de musica escolar. Ese proceso de asimilacion se
nutre de numerosos agentes (maestros, padres de familia, nifios), pero debe
pasar por una serie de filtros antes de integrarse oficialmente al repertorio
de canciones escolares. Una vez incorporadas al repertorio escolar, las can-
ciones asimiladas se rigen por los contextos y parametros establecidos para
el resto de las canciones escolares del sistema educativo, aun cuando
muchas de ellas aborden tematicas consideradas “no aptas™ para los nifios
de edad escolar, como relatos de experiencias amorosas, borracheras o
situaciones cuestionables. Lo contrario, es decir, la exclusion de una can-
cion escolar del repertorio de musica escolar, también puede suceder cuan-
do se considera que la cancion ya no cumple una funcién propicia dentro
del conjunto de ideas hegemodnicas que promueve la institucion rectora de
la educacion publica’.

Hechas estas aclaraciones, se define el término “cancion escolar” como
un género de canciones que se compone, adapta y ensefia a los nifios y adoles-
centes como parte del programa formal de educacion musical y académica,
que participa activamente en el proceso de ensefianza-aprendizaje de concep-
tos, valores morales, valores civicos, lenguas y juegos infantiles, pero siem-
pre subordinada a los tres contextos que la condicionan y le otorgan significa-
do: las intenciones y la experiencia de los maestros de musica, las estructuras
y fines del sistema escolar, y las politicas educativas y valores socio-cultura-
les predominantes®. Conforme a lo que expresa esta definicion, la cancion
escolar se concibe como un objeto cultural lleno de conocimientos, que puede
ser representado y reconstruido mediante un complejo proceso de adjudica-
cion de sentido, y evoluciona de acuerdo con los distintos abordajes a los que
se le somete; una representacion cada vez mas precisa y compleja del univer-
so circundante y un efectivo agente legitimador, capaz de volver deseable y
aprehensible un objeto o una idea hegemonica determinada.

4. Criterios generales de analisis e investigacion

La importancia de la cancion escolar como instrumento para la consoli-
dacion del poder simbolico y las practicas ligadas a los principios de

" Recuérdese, a modo de ejemplo, la exclusion gradual que experimentaron las canciones e
himnos dedicados a Cristobal Coldn en el sistema educativo costarricense, hacia finales del
siglo XX.

8 Los tres contextos mencionados refieren a la estructura planteada en la tesis de Liora
Bresler (2004, 1).
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diferenciacion social estd directamente vinculada al estilo musical de este
género de obras, el cual opera como agente de consenso entre los indivi-
duos de una determinada comunidad (debido a su estrecha vinculacion con
las estructuras sociales y los patrones culturales hegemonicos) y como vehi-
culo legitimador de todas aquellas ideas, valores, sentimientos, actitudes,
aspiraciones y conductas (expresadas el texto literario de la pieza) que
intervienen en el proceso de construccion de la identidad nacional.

Si bien las vinculaciones sociales de la musica ya han sido estudiadas en
el pasado, principalmente desde el campo de la filosofia, el estudio del esti-
lo musical de las canciones y su relacion con el estilo social de una determi-
nada comunidad humana arranca en la segunda mitad del siglo XX, a partir
de las investigaciones de Alan Lomax, publicadas en 1968 con el titulo de
Folk Song Style and Culture. El trabajo posterior de Lomax y su equipo de
colaboradores requiri6 de muchos afios de recoleccion de datos y materia-
les, y el andlisis de un amplio corpus de grabaciones de canciones folklori-
cas provenientes de todos los paises del mundo. En términos generales, la
investigacion de Lomax determin6 que el estilo musical de la cancion tradi-
cional simboliza y refuerza ciertos aspectos bésicos de la estructura social
en todas las culturas, y que el estudio de dicho estilo musical puede ayudar a
revelar la manera en que un determinado grupo humano percibe y estructu-
ra su experiencia y sus esquemas conductuales.

De acuerdo con la revision bibliografica realizadas en este libro, no se
pudieron localizar estudios regionales que interrelacionen estilo musical y
estilo social, ni tampoco monografias o publicaciones sobre la teméatica de
la cancion escolar guatemalteca, costarricense y/o panamefa sobre los cua-
les apoyar esta investigacion. Ante este panorama, la investigacion biblio-
gréfica para sustentar el Estado de los conocimientos se dirigio hacia tres
campos especificos, afines entre si:

1) las investigaciones que abordan directa o indirectamente alglin aspec-
to que refiera a las canciones escolares, sus caracteristicas musicales y/o
literarias y el rescate de obras de musica escolar;

2) los estudios antologicos, biograficos, de analisis musical, de analisis
literario, de anélisis semioldgico, de historia de la musica y de historia
de la educacion que refieran, aunque sea tangencialmente, a las cancio-
nes escolares; y
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3) los textos o ensayos sobre educacién musical que aborden algun
aspecto relativo a las canciones escolares o que contengan partituras
musicales de canciones escolares de los paises estudiados.

En la elaboracion de este libro se aplicaron criterios de andlisis, critica 'y
descripcion comprensiva al corpus de canciones escolares propuesto, con el
objeto de contemplar dichas obras de una manera integral; es decir: como
formas orgénicas, intrinsecamente dindmicas, creadas con un determinado
estilo musical, que no pueden definirse, unicamente, mediante esquemas de
estructura aprioristica y razonamiento normativo, y que incluyen el estudio
biografico y antologico de los compositores’®, asi como la determinacion de
sus rasgos creativos mas importantes. La investigacion se dividié en cuatro
grandes fases: el acopio y seleccion del material, el analisis musical y litera-
rio del corpus, el estudio estadistico comparativo de los resultados y la crea-
cion de cuatro modelos de estilo musical a partir de una tematica dada.

El analisis del corpus se realizé mediante dos instrumentos que fueron
construidos por el autor de esta investigacion con ese fin: el “Instrumento
de analisis del estilo musical en las partituras de las canciones escolares” y
el “Instrumento de andlisis de los campos semanticos que componen los
textos de las canciones escolares”'°. Ambos instrumentos poseen un disefio
pragmatico, que facilita registrar e interpretar las observaciones. A conti-
nuacion se brinda una breve explicacion de cada instrumento, asi como las
variables que comprende y las teorias que los sustentan.

5. El “Instrumento de analisis de estilo musical de las canciones esco-
lares”

Se trata de un instrumento de andlisis cualitativo de una serie de 37
variables que corresponden a los cinco elementos contributivos esenciales
del esquema analitico de LaRue: sonido, armonia, melodia, ritmo y creci-
miento (SAMeRC). El formato del “Instrumento de andlisis de estilo musi-
cal de las canciones escolares” se inspir0 en el instrumento Cantometrics,
creado por Alan Lomax (1968), cuyo disefio pragmatico y funcional resulto
fundamental para la presente investigacion. Como las variables creadas por

° Estudios biograficos y antoldgicos que corresponden a cada compositor, asi como las
letras de las obras estudiadas se incluyen en cada capitulo correspondiente.

19 Una explicacion detallada de la simbologia, las variables y las categorias analiticas de
estos instrumentos metodoldgicos aparecen en el desarrollo del libro.
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Lomax para Cantometrics no eran adecuadas para un estudio de partituras,
dado que fue disenado para analizar grabaciones, las variables se tomaron
del esquema de andlisis de estilo musical de Jan LaRue (2004).

En el encabezado del “Instrumento de analisis de estilo musical de las
canciones escolares” aparecen una serie de espacios, para anotar los datos
generales de la cancion examinada: el titulo de la cancidn; el nombre del
compositor y del letrista; la fecha en que fue compuesta la pieza; el nombre
de editor del libro; el titulo del libro; la fecha de publicacion; el pais y la
region de procedencia; y la tipologia musical (vals, mazurca, bolero, etc.).
Seguidamente, se presenta la tabla de evaluacion, que consta de tres colum-
nas divididas, hacia abajo, en 37 casillas. Las casillas de la columna izquier-
da corresponden a cada una de las 37 variables que componen el esquema
de analisis estilistico, las cuales estan agrupadas por categorias analiticas.
La columna del centro contiene las diferentes opciones que presenta cada
variable y que estan representadas por una escala de valoracion numérica''.
La columna derecha muestra los simbolos que representan las diferentes
opciones de adopta cada variable y su correspondencia con la escala de
valoracion numérica, de acuerdo con una tabla de equivalencias. La eva-
luacion de los resultados, basada en los datos numéricos que arroja la
columna central, se convierten en graficos con el proposito de establecer
diferencias y similitudes entre los estilos musicales que muestra cada una
de las obras analizadas.

6. El “Instrumento de andalisis de los campos semdnticos que compo-
nen los textos de las canciones escolares”

Aungque el formato de este instrumento analitico es similar al instrumen-
to anterior, no fue disefiado para medir las variables de acuerdo con una
escala numérica. Todos los datos que corresponden a las variables respon-
den a una serie de cuestionamientos que se le hacen al texto literario. El

! Las opciones para cada una de las variables estan adecuadas a una escala de trece puntos
posibles, que asigna un nimero, del 1 al 13, a cada opcidon. Con excepcion de aquellas
variables en las que existen 13 puntos a evaluar, las escalas no reflejan una continuidad
numérica, sino que corresponden a un disefio simétrico, en el cual el punto 1 representa la
menor ocurrencia (o bien, la no ocurrencia) de un hecho, y el punto 13, la mayor ocurren-
cia, complejidad, diferenciacion, consolidacion etc., del mismo hecho. No obstante, en
algunos casos, la no-ocurrencia absoluta de un determinado fenomeno se designo con el
numero 13. En términos generales, los niimeros asignados a los puntos intermedios se ubi-
can simétricamente entre polos opuestos. (Véase tesis original).
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“Instrumento de andlisis de los campos semanticos que componen los tex-
tos de las canciones escolares” también consta de un encabezado, en el que
se anotan los siguientes datos: el titulo de la cancion; el nombre del compo-
sitor y del letrista; la fecha en que fue compuesta la pieza; el nombre de edi-
tor del libro; el titulo del libro; la fecha de publicacion; el pais y la region de
procedencia; y la tipologia musical (los mismos datos que se anotaron para
el instrumento anterior). La tabla de resultados estd compuesta por cinco
columnas, una para cada uno de los cinco campos semdnticos'? propuestos
(elementos textuales, elementos éticos, elementos estéticos, elementos
hegemonicos y elementos literarios). Estos campos semanticos se basan en
un entramado teorico compuesto por: el esquema de analisis textual y la cla-
sificacion general de la lirica popular de Carlos H. Magis (1968); el esque-
ma de valores de Antonio Marlasca (2002); el esquema de valoracion estéti-
ca de Raymond S. Stites (1940); y la propuesta tedrica de Raymond
Williams (1980).

El campo de los elementos textuales incluye todas aquellas ideas y
modelos que emergen directamente del cuestionamiento del texto escrito.
El de los elementos éticos, refiere al conjunto de principios morales y mani-
festaciones €ticas contenidos en las palabras y frases del texto poético, los
cuales coinciden, en cierta medida, con los principios €ticos que comparten
el letrista y el compositor de la cancion escolar. Los elementos estéticos son
todas aquellas ideas dirigidas a la modelacion de los criterios estéticos de la
comunidad escolar, y estan basados en la division de valores propuesta por
Raymond S. Stites (1940), quien clasifica los valores estéticos en formales,
de asociacion y utilitarios. La evaluacion de los elementos hegemonicos
estd fundamentada en el concepto de hegemonia planteado por Williams
(1980), quien la define como una practica humana continua, un proceso
activo, que permite la interconexion y organizacion de los elementos cultu-
rales e ideologicos en torno a “una cultura significativa y un orden social
efectivo” (Williams, 1980, 137). Por ultimo, el campo de los elementos lite-
rarios, designa el conjunto de elementos poéticos arquetipicos, relaciona-
dos ante todo con la carga afectiva, las combinaciones actsticas y/o ciertos
toques impresionistas que son utilizados en las poesias de la lirica popular,
que sirven de base a las letras de las canciones escolares. Un andlisis mas
detallado de cada uno de estos campos semidticos, las teorias y estudios que
los sustentan, las variables que comprenden y los codigos de interpretacion
de cada una de ellas, (referirse a la tesis original).

12 Utilizamos aqui el concepto campos semdnticos para referirnos a grupos de palabras
relacionados entre si por determinados rasgos de sentido (Bekes, 2005, 30).
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7. Fuentes para la elaboracion de este libro

La busqueda bibliografica se desarroll6 en los principales centros de
documentacion de Guatemala, Costa Rica y Panamd, dando énfasis a las
bibliotecas publicas y a los sistemas de bibliotecas de universidades publi-
cas y privadas, aunque también se consultaron colecciones y archivos pri-
vados. También constituyeron fuentes documentales una serie de archivos
publicados en diferentes sitios de Internet, articulos publicados en periodi-
cos y revistas locales de los citados paises y la colaboracion de personas
allegadas a los compositores y compositoras estudiados.

En Guatemala las fuentes oficiales primarias fueron la Biblioteca Cen-
tral de la Universidad de San Carlos de Guatemala, la Biblioteca de la Uni-
versidad del Valle de Guatemala y Biblioteca Landivariana de la Universi-
dad Rafael Landivar de Guatemala, cuyos catidlogos en linea permitieron la
ubicacion de una gran parte de los libros de canciones escolares publicados
en el periodo 1933-1982. También se consultaron los archivos de la Biblio-
teca Nacional de Guatemala “Luis Cardoza y Aragon™y el de la Biblioteca
de la Escuela Normal para Maestros de Musica “Jesus Maria Alvarado ™.

En el caso de Costa Rica, las principales fuentes de informacion fueron:
el Sistema de Informacion Documental (SIDUNA) de la Universidad
Nacional Auténoma, ¢l Sistema de Bibliotecas, Documentacion ¢ Informa-
cion (SIBDI) de la Universidad de Costa Rica, la Biblioteca Nacional
“Miguel Obregon Lizano” de Costa Rica, y el catdlogo del Archivo Histori-
co Musical de la Escuela de Artes Musicales de la Universidad de Costa
Rica. Ademas, los articulos aparecidos en los periddicos La Nacion y la
Prensa Libre, asi como los de las revistas Kdnina (UCR) y la Revista de la
Escuela de Filosofia (UCR).

El principal centro de documentacion oficial de Panama fue la Bibliote-
ca Nacional de Panama “Ernesto J. Castillero Reyes”, donde se encontraron
copias de practicamente todos los libros de canciones escolares de ese pais.
Esta biblioteca posee una gran cantidad de libros virtuales en formato PDF,
de los cuales se bajaron 24 textos con distintos grados de relevancia para la
presente investigacion. También se obtuvieron aportes de fuentes como: el
Sistema de Bibliotecas de la Universidad de Panama (SIBIUP), la Bibliote-
ca Virtual “Rogelio Sinan” de la Universidad Latina de Panama y la Biblio-
teca “Monserior Marcos Gregorio McGrath” de la Universidad Catolica
Santa Maria La Antigua.
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Dada la escasa informacion escrita acerca de la vida y la obra de los
compositores y compositores que sirvieron de sustento al presente estudio,
se contactaron a familiares cercanos de estas personas. En el caso de Guate-
mala, se recibid la colaboracion, via correo electronico, de los sefiores
Alfonso Alvarado Coronado y Jestis Maria Alvarado Mendizabal, hijos del
compositor Jestis Maria Alvarado, y de la sefiora Ethel Marina Batres More-
no, sobrina-nieta de la compositora Dolores Batres de Zea. En Panama, la
sefiora Ana Elena Sosa Bermudez y el sefior Alcibiades Villareal Sosa, hija
y nieto, respectivamente, de dofia Julia Bermtdez Aleman, nos brindaron
informacion acerca de la compositora. Algunos datos adicionales sobre los
compositores costarricenses Jos¢ Daniel Zuiiiga Zeledon y Alcides Prado
Quesada, fueron aportados por el Licenciado Enrique Cordero, quien reali-
z06 importantes investigaciones acerca de la vida y obra de varios composi-
tores costarricenses. Los datos biograficos y antolégicos del compositor
panamefio Gonzalo Brenes Candanedo se tomaron, en su mayor parte, de la
tesis Vida y obra del profesor Gonzalo Brenes Candanedo y la educacion
musical en Panama, de Alfonso Bonome y James Johnston.

Finalmente, fue de vital importancia para el éxito de la investigacion la
ayuda que brindaron un grupo de colaboradores voluntarios, quienes copia-
ron y enviaron una gran parte del material que se localiz6 en distintas
bibliotecas, principalmente de Guatemala y Panama, a quienes se debe
mencionar aqui: Jorge Davila, quien contribuy6 a localizar material biblio-
grafico escencial en las bibliotecas de la Universidad de San Carlos y
Rafaél Zaldivar e incluso viajo hasta la ciudad de Quetzaltenango para
coseguir un libro que solo estaba en la biblioteca local; y a Alonso Loreny
Ruiz Abrego y Rafaél Ruidiaz Ledezma, quienes copiaron y enviaron mate-
riales bibliograficos de las bibliotecas panamefias. A ellos mi mayor agra-
decimiento.
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PANORAMA DEL DESARROLLO HISTORICOSOCIAL
DE LA CANCION ESCOLAR DE GUATEMALA,
COSTA RICAY PANAMA (SIGLOS XIX Y XX)

1.1 ANTECEDENTES

1.1.1 La cancion como fenomeno socio-cultural

a funcidn social del canto ha sido valorada por todos los pueblos

humanos, desde los inicios de especie humana, como un componen-
te fundamental en el desarrollo de las sociedades humanas. Por esta razon,
ha sido estudiado desde distintas Opticas, concordando la mayoria de estos
estudios en la importancia que tiene en el desarrollo fisico y mental del ser
humano, asi como sus vinculaciones sociales. El canto es un elemento
indispensable para la comunicacion en el campo de la seguridad social e
identificacion de grupo (Jensen 2002, 1); también ha desempefiado un papel
determinante en la conservacion de los mitos de origen de las sociedades sin
escritura (Le Goff 1991, 137-138); se conocen bien sus propiedades como
facilitador e integrador de las actividades de indole social, como la division
del trabajo y la solidaridad (Blacking 2006, 9, 14); ademas, es un cataliza-
dor en la expresion de emociones comunes a un mismo grupo humano (Bar-
zuna 1988, 32); un “factor civilizador”, en tanto elemento coordinador y
armonizador de todas las facultades humanas (Fubini, 1988, 41), y desem-
pefia un papel importante en la consolidacion y defensa de la identidad
nacional (Aguirre, 2007, 5). La musica resulta ser imprescindible incluso en
la constitucion de las geografias nacionales, por su capacidad para definir y
reforzar la distribucion del poder dentro de determinados espacios ceremo-
niales y la autoridad con la que dichos espacios estan investidos. Los estu-
dios de Leyshon, Matless y Revill, muestran que la musica tiene capacidad
“para acarrear un significado ideologico especifico, al tiempo que perma-
nece abierta a interpretaciones variadas, en tanto elemento universal”
(1995, 426, traduccion mia).

Por todas estas razones, el canto ha probado ser un elemento indispensa-
ble para el desarrollo integral de las personas, una estrategia de superviven-
cia y una caracteristica inherente a la especie humana (Lomax 2007, 3).
Entre sus principales contribuciones estan aquellas relacionadas con el pro-
ceso de aprendizaje de los individuos, en virtud de las conexiones que el
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cerebro construye (principalmente, en los primeros afios de vida del indivi-
duo) como respuesta a los estimulos que recibe. El canto (y, en términos
generales, la musica) incide directamente sobre el “estilo de aprendizaje”
del nifio y facilita el proceso cognitivo, no s6lo con respecto a las aptitudes
musicales de la persona, sino también en el desarrollo de habilidades como
el lenguaje y las matematicas.

En el presente estudio, los términos canto y cancion se reconoceran
como sindnimos cuando se trata de consideraciones generales, en razon de
sus relaciones de mutua dependencia. No asi, cuando se trata de la termino-
logia especifica del analisis musical.

1.1.2 Musica y educacion: una relacion ancestral

Aunque diferentes en sus bases y estrategias pedagogicas, los sistemas
de educacion mas antiguos coinciden en tres aspectos fundamentales: la
ensefanza de la religion, el proceso de conservacion de la tradicion oral de
los pueblos y el uso de la musica (especificamente, del canto) con fines
pedagdgicos. En China, por ejemplo, el uso de la musica en los procesos
educativos data de 4.000 afios antes de nuestra Era, mientras que en Grecia,
donde se produjo uno de los més sélidos e influyentes sistemas educativos
del mundo antiguo, la musica era considerada un elemento fundamental del
proceso educativo, destinado a preparar a los jovenes intelectualmente para
asumir posiciones de liderazgo en las tareas del Estado y la sociedad. Gran-
des maestros griegos como Platon y Aristoteles, estudiaron los efectos éti-
cos de la musica y comenzaron a desarrollar el concepto de educacion musi-
cal o educacion a través de la musica, como “componente esencial de la
educacion humana”. En este sistema, la musica no so6lo era el elemento
coordinador del proceso pedagégico, sino el “elemento de armonizacion
entre todas las facultades del hombre” (Fubini 1988, 41).

El valor pedagogico de la musica, en la Edad Media, era ampliamente
reconocido. La musica formaba parte de los siete grandes saberes del mode-
lo educativo medieval: Gramatica, Retérica, Dialéctica (que conformaban
el Trivium), Aritmética, Geometria, Astronomia y Musica (que conforma-
ban el Quadrivium). En la obra medieval De Institutione Musica de Boecio,
por ejemplo, la musica se considera una parte integral y esencial del univer-
so y del hombre mismo, y se divide en tres categorias: la musica mundana,
que no se puede oir porque surge del movimiento de los astros y se reduce a
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razones matematicas; la musica humana, responsable de la armonia entre
las distintas partes del cuerpo, y de éste con el alma; y la musica instrumen-
tal, es decir, la musica producida por instrumentos o la voz humana (Grout
1986, 71-72).

Durante el Renacimiento, los pensamientos racionalistas y humanistas
originaron nuevos enfoques estéticos, asi como una dignificacion y refina-
miento de la profesion del musico-intérprete. El uso pedagogico de la musi-
ca se fortalecio con el trabajo de educadores como los italianos Vittorino de
Feltre y Guarino Veronese, quienes en 1425, establecieron escuelas en
Mantua (Italia) en las que se impartian materias como ciencias, historia,
geografia, musica y formacion fisica, que sirvieron como modelo para los
educadores locales y extranjeros durante mas de cuatrocientos afios (Yoko-
hama 1997, 5). La musica también adquiri6 gran relevancia como parame-
tro del nivel cultural de los cortesanos, tal como lo sugiere el manual de
buenas costumbres El cortesano (1528), escrito por Baltasar Catiglione (5).

En el siglo XVII, aparecieron algunos planteamientos teoricos que valo-
raban la importancia de la musica en el desarrollo de la inteligencia, la sen-
sibilidad y la habilidad motriz, entre los que destaca el planteado por el edu-
cador de origen eslavo Juan Amords Komenski (1592-1670), quien asigno a
la musica un lugar privilegiado en la formacion humana. Komensky, mas
conocido como Comenius o Comenio, atribuy6 a la musica un valioso con-
tenido moral (como elemento necesario para la realizacion de la persona) y
consideraba a la cancion “un factor medular en la formacion musical y un

elemento clave en la consolidacion y defensa de la identidad nacional”
(Aguirre, 2007,5).

En los albores del siglo XIX, surgi6 un nuevo paradigma social y econo-
mico, el liberalismo, que se volvid popular en paises como Francia, Inglate-
rra, Estados Unidos y, mas tarde, en América Latina. El planteamiento teo-
rico de Comenio se volvio central en el nuevo modelo educativo liberal, que
se nutrio, ademas, de las innovaciones de La Salle (la clase grupal, y la
ensefnanza en lengua vernacula)'®; del método pedagogico francés (inspira-
do en Russeau), que promovia la utilizaciéon de canciones como practica

13 A fin de adaptar los sistemas educativos nacionales a las ideas liberales, los pedagogos
del siglo XIX reelaboraron las ideas de La Salle y Comenio, para resolver cuestiones nove-
dosas de ese entonces como: la obligatoriedad, la extension a toda la poblacion de la ense-
flanza de ciertos contenidos, los efectos que esto podria llegar a causar, etc. Este proceso
recibe, por primera vez en la historia, el nombre de politica educativa. (Mondani 2006, 1)
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pedagodgica en la ensefianza de la musica; de los planteamientos didacticos
y metodologicos de Froebel y Pestalozzi; y del pensamiento filosoéfico de
Herbert Spencer, en la cual la musica pasé a ser un elemento importante
para la integracion de los conceptos de moralidad y sano deleite (Mondani
2006, 3).

De acuerdo con la hipdtesis pedagogica liberal, un cambio evolutivo en
el enfoque de los sistemas educativos tradicionales, dirigido hacia aspectos
de naturaleza cultural, conduciria hacia la consolidacion de la identidad cul-
tural de los pueblos y, finalmente, a una evolucién social integral de las
expresiones materiales y espirituales (Vargas 2004, 211-212). Por esa
razon, la inclusion de la materia Canto, como materia obligatoria del curri-
culo escolar, fue bien recibida por los diversos sectores sociales de Guate-
mala, Costa Rica y Panama. Su idoneidad para efectuar cambios positivos
en la conciencia ciudadana (principalmente en el &mbito moral e ideologi-
co) y su importancia estratégica en la consolidacion de las bases ideologi-
cas, sobre las que se pretendia construir la nueva identidad cultural nacional
de las recién fundadas republicas, fueron ponderadas por casi todos los
medios informativos del momento.

Paralelamente a la implementacion del modelo educativo liberal surgié
la necesidad de remediar la ausencia de un repertorio de canciones escola-
res auténticamente nacionales, que integraran las manifestaciones musica-
les, literarias, pedagogicas, ideoldgicas, politicas y filosoficas caracteristi-
cas de las comunidades guatemalteca, costarricense y panamefia en la for-
macion civica y moral de los ciudadanos. La respuesta de las entidades
gubernamentales encargadas de poner en practica la novedosa iniciativa
educativa fue distinta en los tres paises que abarca el estudio, tal como se
explicara mas adelante, y enfrentd retos muy particulares, por ejemplo, la
alternancia de gobiernos conservadores y liberales. Finalmente, fue la labor
pionera de los educadores musicales la que llevé el proyecto adelante,
muchas veces sin el esperado apoyo estatal.

Desde el punto de vista musical, el grueso de las canciones escolares
guatemaltecas, costarricenses y panamenas de los siglos XIX y XX estan
basadas en los modelos neoclasicos, romanticos y posromanticos de la musi-
ca culta europea'® y en los modelos de musica popular latinoamericana. Por
esta razon, exhiben, usualmente, caracteristicas tonales y armonizaciones de

14 Para Finzer, un fenomeno similar ocurre en el ambito de la poesia, en la que predominan
los modelos derivados del romanticismo, modernismo y posmodernismo (2008, 35).
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tipo funcional tradicional, asi como una base ritmica hibrida, en la cual lo
europeo (valses, mazurcas, danzas, contra-danzas, marchas, gavotas, barca-
rolas) y lo latinoamericano (tangos, danzones, pasillos, boleros, sones, calle-
jeras) se mezclan continuamente (Anleu 1986, 96-100; Flores 1978, 126).

El texto literario de las canciones manifiesta, esencialmente, principios
ideoldgicos y valores humanistas como: libertad, justicia, valentia, el amor
a la madre, a la escuela, a la patria y a la naturaleza; conjuntamente con
otros valores de indole religioso, como: el amor al prdjimo, la obediencia y
la hermandad. Seguidamente, se procedera a ubicar cronolégicamente la
produccion de canciones escolares de Guatemala, Costa Rica y Panama del
siglo XX, dentro del contexto politico, social y cultural del momento histo-
rico en el que fueron compuestas, compiladas, editadas y publicadas.

1.2 DESARROLLO DE LA EDUCACION MUSICAL EN GUATEMALA

1.2.1 Reformas educativas e integracion de la materia Canto al
curriculo escolar

La Constitucion del Estado de Guatemala, promulgada el 11 de octubre
de 1825, coloco las bases de la reforma educativa progresista, que alcanzo
uno de sus puntos mas altos durante la administracion del doctor Mariano
Galvez (1831-1838). El nuevo curriculo incluia la materia Canto, como
asignatura regular del programa de estudio de escuelas y colegios (Gonza-
lez 1970, 237). El primer intento de crear un repertorio de musica escolar
auténticamente guatemalteco lo realizé el compositor Benedicto Sdenz
(hijo), quien en publicd, en la primera mitad del siglo XIX, un folleto titula-
do “Tonadas e himnos patrioticos”'>. Sin embargo, la reforma educativa
liberal de Galvez fue abolida por el régimen conservador de José Rafael
Carrera (1844-1848 y 1851-1865), que retomo los modelos de instruccion
utilizados en tiempos de la colonia (Gonzalez 1970, 253). Con la Revolu-
cion liberal de 1871, se restauro la reforma educativa, pero la lucha por el
poder entre las dos tendencias politicas mas importantes: los liberales y los
conservadores, degeneré en largas dictaduras militares y enfrentamientos

15 El folleto “Tonadas e Himnos Patriéticos” carece de fecha de publicacion; sin embargo,
es posible ubicarlo entre los afios 1831 y 1857. La primera fecha corresponde al momento
en que el presidente de la Asamblea Legislativa guatemalteca autoriza al Poder Ejecutivo a
llevar a cabo la organizacion o reforma de la instruccion publica y la segunda, a la muerte
del célebre musico y compositor guatemalteco, victima de la epidemia de colera (Anleu
1986, 76).
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armados, desde el afio 1821 hasta la ultima década del siglo XX, afectando
el crecimiento social y humano (principalmente de las clases mas desposei-
das) e incidiendo, significativamente, sobre la educacion publica del pais.

En 1898, tras el asesinato de Reyna Barrios, tomo el poder el general
Manuel Estrada Cabrera, quien instaur6 una dictadura que se extendio hasta
el afio 1920. Como parte de su estrategia politica, de corte liberal, Estrada
se declar6 a si mismo Protector de la Juventud Estudiosa (Carrera [s.f], 2),
reabrid las escuelas publicas que habian cerrado sus puertas por problemas
economicos, e instituy6 las Fiestas de Minerva (una celebracion de origen
griego), con el proposito de convertir a Guatemala en un pais culto, civiliza-
do y moderno, a la altura de las naciones mas desarrolladas del continente
europeo. A raiz de esta declaratoria, la educacion guatemalteca se militarizo
y los lineamientos curriculares se modificaron sustancialmente!'.

A pesar de las esperanzas que las promesas de Estrada Cabrera desperta-
ron en el pueblo guatemalteco, el nivel de la educacion publica decayo y se
deteriord notablemente a lo largo de su dictadura. El escaso impulso que
recibi6 el sistema educativo guatemalteco se limitd a las ciudades mas
importantes, mientras que la poblacion guatemalteca mas desposeida conti-
nud en el analfabetismo casi total'’. No obstante, la materia Canto se mantu-
vo dentro del curriculo, tal como se observa en el plan de estudios de la
Escuela Normal de Maestras para Parvulos del 14 de junio del afio 1928 y el
nuevo plan de estudios primarios de 192918,

16 Las “Fiestas de Minerva”, celebraciones de espiritu militar instituidas por Estrada Cabre-
ra, fueron continuadas bajo el régimen de Ubico e incidieron considerablemente sobre el
tipo de musica que se utilizé en el medio escolar. Estas populares fiestas, dedicadas a la
diosa Minerva, cumplieron un exitoso rol legitimador de los gobiernos dictatoriales de
Estrada y Ubico, al punto de recibir elogios de intelectuales como José Santos Chocano y
Rubén Dario, quienes las consideraban un excelente agente culturizador (Pérez 1985, 116).
17 Es importante aclarar que Guatemala es un pais multicultural, en el cual, aparte del idio-
ma oficial (espafiol), hay unas 21 lenguas indigenas del tronco maya, principalmente qui-
ché, mam, cakchiquel (o kakchikel), pokomam, kekchi y, en la costa del mar Caribe, gari-
funa, lengua de origen africano. Estas poblaciones han sido marginadas desde tiempos
coloniales por la minoria, econémica y politicamente poderosa, que gobernaba el pais por
medio de un cuerpo militar bien entrenado.

8 El Canto aparece en estos programas bajo el nombre de “Muisica Vocal e Instrumental”
(Gonzalez 1970, 352).
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1.2.2 Los primeros libros de canciones escolares guatemaltecas: de
la dictadura ubiquista hasta la revolucion de 1944

A la muerte de Estrada Cabrera, se sucedieron varios gobiernos milita-
res, hasta que, en 1931, triunfo6 en las elecciones el general de division, de
tendencia liberal, Jorge Ubico Castafieda, quien retuvo el poder hasta 1944.
Bajo la férrea dictadura ubiquista, se mantuvieron algunas de las politicas
culturales del modelo implantado por Estrada Cabrera. Sin embargo su
gobierno, se caracterizo por las restricciones en el campo de la publicacion
tipografica de textos musicales y un limitado apoyo estatal para los artistas
nacionales (Vasquez 1997, 7). Parad6jicamente, fue durante el gobierno
ubiquista que se publico el primer libro de canciones escolares guatemalte-
cas del siglo XX: el Album de cantos y rondas infantiles, de Lucia Martinez
Sobral de Saenz (1934)!, casi cien afios después del folleto de canciones
escolares de Benedicto Saenz.

Un afio después de la publicacion del libro de Martinez, la Ley Organica
de Instruccion Publica se encargd de reorganizar la Secretaria de Educacion
Publica y cred el puesto de “Inspector de Canto Escolar” de las Escuelas
Nacionales de Varones. En 1938, se organizaron dos cursos de capacitacion
en educacion musical: el Primer curso de capacitacion para maestros de
canto escolar, creado y dirigido por la profesora Maria Teresa Mora, Inspec-
tora de canto de las escuelas nacionales de nifas; y el curso Musica escolar,
adscrito al Conservatorio Nacional de Musica, curso que se mantuvo vigente
hasta la reforma educativa de la administracion de Juan José Arévalo Berme-
jo (1945-1951), y que gradud a sus primeros tres egresados -Amanda Sobe-
ron, Roberto Valle G. y Dolores Batres G.- en julio de 19422,

1 Lucia Martinez Sobral y Beteta (1888-1965), fue una ilustre educadora, que participd
con las primeras generaciones de cantantes aficionados surgidos de las academias privadas
guatemaltecas de principios del siglo XX. Hija del novelista Enrique Martinez Sobral, se
cas6 con Pedro Séenz de Tejada y Arzu (fallecido en 1958), de quien tuvo dos hijos. Por ser
la autora del primer radioteatro infantil que sali6 al aire bajo el nombre de la Tita Corina,
con la colaboracion del baritono Guillermo Andreu Corzo (el “Gigante de los tres pelos™),
se le considera la pionera de los programas educativos radiales de la TGW y de los poste-
riores programas infantiles televisivos en Guatemala. Martinez es la autora de la obra
didactica Dramatizando aprendemos'y de las composiciones: Himno al Creador e Himno a
la madre (Batres 1962, 94-95, 139; Tanchez 1987, 182).

20 El curso tenia como objetivos principales la renovacion de los sistemas educativos que
habian permanecido sin cambio desde principios de siglo y la concientizacion de los
docentes, acerca de la necesidad urgente de “eliminar de la escuela las canciones sensua-
les, procaces, las selecciones de opereta y zarzuela, tan en boga, pero al mismo tiempo, tan
apartadas de las finalidades de la educacion de la sensibilidad de los nifios y de sus intere-
ses [...]"(Batres 1962, 113).
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En 1940, se publicé el segundo libro de canciones escolares guatemalte-
co: el Album de canciones escolares educativas, de accion y juegos infanti-
les, del profesor Adrian Orantes Dorantes (1908-1986)%!, quien publico,
ademas, otros dos libros de canciones escolares en fechas posteriores, de los
que no se tiene mas que una referencia periodistica??. Unos anos mas tarde,
en 1944, el joven maestro de musica Jests Maria Alvarado??, nacido en
Mazatenango, publico el folleto Canciones escolares latinoamericanas,
tercer libro de canciones escolares guatemalteco del siglo XX (Batres 1962,
138)%*. Estos tres compositores son los pioneros de la musica escolar de
Guatemala; dos hombres y una mujer que comprendieron la importancia de
generar canciones para el medio escolar, que enfrentaron (por lo menos en
el caso de Alvarado) grandes dificultades para ver publicadas composicio-
nes en un medio gubernamental hostil, que se distingui6 por su falta de
apoyo a los musicos nacionales.

1.2.3 Segunda generacion de compositores de canciones escolares de
Guatemala

La muerte de la maestra Maria Chinchilla, acaecida en las manifestacio-
nes publicas de junio de 1944, desencadend la huelga de “brazos caidos” y
precipito la caida del General Jorge Ubico, tras catorce afnos de dictadura.
El 1 de julio de 1944, el mandato presidencial paso, interinamente, a manos
del General Federico Ponce Valdés, cuyo gobierno es interrumpido por un
fuerte movimiento armado, al final del cual Ponce entreg6 el poder a la
Junta Revolucionaria de Gobierno (20 octubre 1944-15 marzo 1945), con-
formada por los militares Capitan Jacobo Arbenz Guzmén y Mayor Francis-
co Javier Arana, y el civil, Jorge Toriello Garrido. Dicha Junta convoco6 a

21 Adrian Orantes se desempefié como Inspector de Canto de la Seccion de varones y, en las
décadas de 1950 y 1960, dirigié el Coro Belén, agrupacion dedicada a la interpretacion de
alabados, villancicos y musica guatemalteca de Nochebuena, en las iglesias de la Nueva
Guatemala de la Asuncién. Entre sus composiciones mas importantes destacan las cancio-
nes corales para voces iguales Los inditos y Rio Michatoya; los himnos Himno a la madre,
Himno al maestro, A la patria,y 15 de septiembre; las obras de teatro infantil £/ murieco de
cuerda, La Granja, Graduacion de marinos, El corderito; y las obras de género sacro Misa
del Seiior de las Misericordias y Perdonanos Serior de Trujillo (Batres 1962, 138 -139).

22 La referencia del segundo y tercer libro de Orantes se encuentra en el Diccionario de
Artistas Guatemaltecos. Sin embargo, no se mencionan los titulos, ni las fechas de publica-
cion de los mismos (Prensa libre.com 2003, 1).

2 La biografia de Jesis Maria Alvarado se consigna en el Capitulo 2.

24 Desconocemos la razon por la cual el propio Jesus Maria Alvarado no menciona este
folleto entre sus publicaciones. Una razon posible es que Batres no haya citado el titulo
correctamente, o bien, que Alvarado lo cambiara posteriormente.
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una Asamblea Nacional Constituyente, con el objetivo de redactar una
nueva Carta Magna, que vino a sustituir la que habia estado vigente desde
1879. La Revolucion de 1944 restablecio la autonomia de los tres poderes
del Estado, la de las municipalidades y la del Ejercito Nacional. El avance,
en materia de derechos humanos, igualdad social y educacion, que experi-
ment6 Guatemala durante los mandatos de Juan José Arévalo Bermejo
(1945-1951) y Jacobo Arbenz Guzman (1951-1954), no tenia precedentes.

Entre los proyectos educativos mas importantes de este periodo demo-
cratico destacan: el Comité de Alfabetizacion, el Departamento de Educa-
cion Rural y el Departamento de Educacion Estética. Esta Gltima institu-
cion, creada en 1945, auspicio el Concurso coral interescolar, cuya primera
version tuvo lugar en el Teatro Capitol, en 1946. El concurso tuvo un efecto
positivo sobre los compositores nacionales e incentivo la creatividad musi-
cal en el campo de la musica vocal escolar y la publicaciéon de varios de
folletos de canciones escolares bajo el auspicio estatal (Batres 1962, 116).

Uno de los compositores mas emblematicos de la musica escolar guate-
malteca de este periodo es Jesus Maria Alvarado Velasquez (1896-1979).
Alvarado publicé en México su Album de cantos escolares, en 1946, una
coleccion de 31 canciones que abarcan un periodo de més de 17 afios. Las
letras corresponden a los escritores guatemaltecos: Antonio Javalois, Leo-
nor Arroyave viuda de Orellana, Salom6n Mufioz H., Maria Cristina
Lemus, Monserrat Deliz, René Alvarado, Jaime Barrios Archila, Rolando
Mundo, Blanca del Campo, Carlota Estévez, Juan José Arévalo, Luz Valle,
Olimpia v. de Barrientos, Angel Ramirez, Silverio Leon Natareno y Leén
Vargas.

Durante los gobiernos de Arévalo y Arbenz la demanda de maestros de
musica se acrecentd. En 1946, se crearon 18 plazas nuevas de musica escolar
para las escuelas de parvulos. También dio inicio, en 1947, el Primer cursillo
regional de orientacion artistico pedagogico, en las ciudades de Quezalte-
nango y Chiquimula, seguidas por cursos similares en los afios subsiguien-
tes. No obstante, el proceso de recuperacion de la musica escolar en las
escuelas publicas fue lento y el nivel de los maestros de musica atn no era el
optimo. Por esta razon, en el afio 1958, se crea la Escuela Normal para Maes-
tros de Educacion Musical (adscrita inicialmente al Departamento de Educa-
cion Estética), cuyo primer Director fue Manuel Alvarado Coronado, hijo
del compositor Jesus Maria Alvarado. Paralelamente, se aprob6 el Regla-
mento de Profesionalizacion de maestros de Musica Escolar, mediante el
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acuerdo gubernativo N° 1055 del 17 de diciembre de 1959, fijando en tres
afios el plazo para realizar los estudios, a partir de la fecha de su publicacion
(Batres 1962, 125-127).

En 1950, Jestis Maria Alvarado publicé el Album de canciones escola-
res (N°2), una coleccion de 33 canciones, compuestas entre los afios 1946 y
1950, sobre poemas de Olimpia v. de Barrientos, Carlota Estévez, Macrino
Blanco, Fryda Schultz, R. F. de Alarcén, Jaime Barrios, Maria Cristina
Lemus, Rafael Alberti, M. Leibovich, Monserrat Deliz, Fernando de Leon y
Marta Capouillez. Ademas de las canciones para una voz con acompaia-
miento de piano, el 4lbum incluye arreglos para coro a 3 voces iguales y
para coro a 4 voces mixtas.

Unos afios después, en 1955, la compositora Dolores Batres?, publico el
libro Rondas de canciones, una coleccion de 30 canciones, dedicadas a los
nifios pequenos o parvulos, con musica de Batres y textos de la compositora
y de los letristas nacionales: Luz Valle, Gilberto Zea Avelar, Olivia Escobe-
do, Roberto Valle G., Maria Isabel Lemus, Tomas Allende Iragorri, German
Berdiales. Al siguiente afio, Roberto Valle, otro destacado cantante y com-
positor de canciones escolares, colega de Batres, publico sus Canciones de
la infancia (1956): 28 canciones escolares para nifios pequenos y parvulos,
reconocido como uno de los libros de musica escolar mas importantes del
medio educativo guatemalteco®.

La reforma educativa, la capacitacion y profesionalizacion progresiva
de los maestros de musica y, principalmente, la creacion del Departamento
de Educacion Estética (1945), hicieron de los gobiernos de Arévalo y
Arbenz, el periodo mas productivo del siglo XX en lo que a publicacion de
canciones escolares se refiere. La bonanza productiva de musica escolar se
prolong6 hasta 1974. En total, desde 1945 hasta 1974 (inclusive), se publi-
caron entre 9 y 15 libros de canciones escolares?’, la mayor parte de los

2 Los datos biograficos de Dolores Batres de Zea se consignan en el Capitulo 4.

26 Roberto A. Valle Garcia (1918-1994), compuso alrededor de 500 obras y dejé varios
libros de canciones escolares inéditos. Valle fue un connotado cantante lirico de su época
(baritono) y participé como solista en muchas producciones de la Opera Nacional. Ade-
mas, fue integrante fundador del Coro Guatemala y Director de la Escuela de Musica
“Jesus Castillo” de Quetzaltenango (Batres 1962, 140).

27 En esta sumatoria, se toman en cuenta cinco publicaciones atribuidas a Jestis Maria Alva-
rado, de las cuales Ginicamente tenemos la referencia bibliografica de Matta (1993, 71).
Siguiendo la numeracion de Alvarado, estas cinco publicaciones se ubicarian entre los afios
1961 y 1965.
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cuales aparecieron entre los afios 1945 y 1966. Si bien las composiciones de
Alvarado, Batres y Valle destacan como las representativas de este periodo,
hay muchos otros compositores y compositoras de canciones escolares que
merecen ser mencionados. Varios de estos maestros de musica no tuvieron
la oportunidad de publicar sus obras, con excepcion de aquellas canciones
que aparecieron en la Antologia de la cancion infantil guatemalteca (1966),
editada por Dolores Batres. A continuacion, una pequefia reseia de algunos
de los mas destacados creadores de canciones escolares de esa época.

Antonio Vidal (n. 1925) fue un reconocido compositor de canciones esco-
lares nacido en Esquipulas. Destacd como director y arreglista de la agrupa-
cion coral “El Cancionero Nacional”, que gand el Primer concurso coral inte-
rescolar de 1946, con su obra para coro mixto y soprano sola “Arrullo”
(Batres 1962, 106). Una de las cantantes del grupo “Cancionero Nacional”
era Dolores Batres. Otras reconocidas canciones escolares de Vidal son:
“Tamborcito de mi aldea” y “El Sanmartineco”, que ocupan un lugar impor-
tante en el repertorio escolar guatemalteco (Lehnhoff 2005, 312).

Jesus Eduardo Tanchez Coutifio (1918 -1995), oriundo de Huehuete-
nango, destacd como educador musical y compositor. Entre sus publicacio-
nes en el campo de la educacion musical destacan: La musica en Guatema-
la, algunos musicos y compositores; Guias para los programas de educa-
cion musical para bachillerato, Comercio y Secretariado, Prontuarios
didacticos para el desarrollo programaticos de formacion musical; Datos
historicos sobre la musica en Guatemala, y Minibiografias de musicos y
compositores. Su libro de canciones escolares, Alegre amanecer, contiene
obras como: “4 mi mamita”, “El carnaval”, “Cancion de cuna”, “Despedi-
da”, “El lorito de mi abuela” y “Papd”. Tanchez recibi6 la “Orden Tita
Corina” de la Asociacion de Maestros de Educacion Musical, “El boton de
oro”, “La marimba de oro”, y 1a “Orden Rafael Alvarez Ovalle” de 1a Aso-
ciacion Guatemalteca de Autores y Compositores (Lehnhoff 2005, 312).

Berta Omery Garcia Burgos (n. 1937), naci6 en la ciudad de Chimalte-
nango, pueblo que, afios después, le otorg6 el reconocimiento de “Hija Pre-
dilecta”. Realiz6 estudios en la Escuela Normal para maestros de Educa-
cion Musical y ejercido como docente en mas de 25 escuelas. A Garcia, cate-
dratica de la Universidad Mariano Galvez, se la conoce con el nombre de
Omery de Tanchez, por su matrimonio con el también compositor Jesus
Eduardo Ténchez. Cre6 mas de 60 canciones escolares entre las que desta-
can: “Yo quiero amistad”, “A ti Chimaltenango”, “Para qué recordar”,
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“Mujer que te deja el tren”, “Yo por eso no me caso”, “La burocracia”, “Los
tiempos de ayer y hoy”, “Gracias a ti”, “A ti Chimaltenango”, “Guatemala
es primero”'y “Mi perico presumido” (Lehnhoff 2005, 312).

También incursionaron en el campo de la cancion escolar los composi-
tores: Salomon Mufioz (1917-1995), fagotista de la Sinfonica Nacional de
Guatemala, autor de “Guatemalhan”, “Labrador enamorado” (para coro
mixto), “Labradora enamorada”y “15 de septiembre”, (para voces igua-
les); Julio Anibal Delgado Requena (1924-1998), autor de “Azul y blanco”,
“Los enanitos del bosque”, “Madrecita chapina” 'y “Nifio torero”; Julio
Guillermo Segura Maza (n. 1926), compositor de “Carnaval”, “Guatema-
la”, “Juegos parvularios”, “Batonistas”, “Maria Beatriz”, “Nifio estudio-
50"y “Oh, Madre mia”; Manuel Juarez Toledo, autor de los corales “E/
Sanjuanero” 'y “Padre maiz”, y la cancion “El elefante jugueton”; Alfonso
Sierra Acté (n. 1923), con sus canciones “Dos tortolitos”, “Tecun Uman”y
“Patria querida”; Maria Isabel Lemus de Mejia compositora de “E/ chin-
chincito”, “El comal” y “Mis dos manitas”; Rafael Gutiérrez (1912-1994),
autor de “Patria centroamericana’; Mario de Jesus Silva (n. 1910), autor de
la cancidn “70 de mayo”; y Marina Prado Bolafios (n. 1928) (Lehnhoff
2005, 312-13).

1.2.4 Canciones escolares guatemaltecas de la segunda mitad del
siglo XX

Eloptimismo politico que sembraron en el pueblo guatemalteco los gobier-
nos democraticos de Arévalo y Arbenz no era compartido por la clase hege-
monica, ni por las grandes transnacionales estadounidenses, quienes veian
con malos ojos las reformas sociales y las politicas nacionalizadoras que
comenzaron a emprenderse durante estas dos gestiones. Con el apoyo logis-
tico del gobierno estadounidense, el general Carlos Castillo Armas condujo
un movimiento militar que termin6 con el derrocamiento del presidente
Arbenz, el 27 junio de 1954. Los gobiernos autocraticos y represivos de Car-
los Castillo Armas y Miguel Ydigoras Fuentes, provocaron una cruenta gue-
rra civil, que dio inicio en 1960 y continu6 hasta el afio 1996. Durante ese
periodo el panorama educativo guatemalteco se torno desalentador, especial-
mente con respecto a la inversion estatal para el sector educacion, que des-
cendi6 de un 14.70%, en 1970, al 11.60%, en 1977 (Way 1986, iv).
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Con pocas excepciones, el modelo de “Golpes de Estado preventivos”,
ligado a otras practicas nefastas como el fraude electoral abierto, las campa-
nas electorales controladas (con escasa participacion opositora) y los ‘pac-
tos oligarquicos’ que limitaban y condicionaban la entrega del gobierno”,
caracterizaron el periodo posterior a Ydigoras Fuentes (Pérez 1985, 118-
119). Las pésimas condiciones politicas y econdmicas del sistema educati-
vo, se reflejaron en la produccion y publicacion de canciones escolares, que
descendid bruscamente entre los afios 1970 y 1999.

A pesar de estas condiciones adversas, en 1960, Alvarado publico el
libro Canciones escolares guatemaltecas para todos los nifios del mundo:
Album de canciones escolares e himnos de Centroamérica y Panamd, una
coleccion de 59 obras entre las que figuran canciones para voces al unisono,
con acompafiamiento de piano y arreglos para 4, 6 y 8 voces mixtas y para
gran masa coral. Las letras de las canciones son de: Blanca del Campo,
Marta Capouillez, Jaime Barrios, Fernando de Ledn, Luz Valle, Olivia
Escobedo, Marylena Lopez, Daniel Armas, J. Arbizta, German Berdiales,
Gaston Figueira, Gregorio M. Sierra, Andrés del Pozo, Carlota Figueroa,
Josefina Orellana, José Marti, José Batres Montufar, Angel Ramirez, Carlo-
ta Estévez, Eloy Amado Herrera y del mismo Alvarado.

Unos afios mas tarde, en 1966, Alvarado publico el libro Un nuevo
recreo: nueva coleccion de cantos para nifios®®, una antologia de treinta
canciones, con letras de autores como: Elizabeth Escobar, Gustavo Adolfo
Gaitan, Antonio Gil, Tita Corina, Adrian Ramirez, J. Manuel Cotta , Leonor
Rosales y Alvarado. Ese mismo afio, Dolores Batres de Zea publico la Anto-
logia de la cancion infantil guatemalteca una recopilacion de 78 canciones
escolares, para diferentes edades escolares, de una gran cantidad de compo-
sitores y letristas guatemaltecos, entre los que destacan: Rafael Arévalo
Martinez, R. A. Castillo, Rafael Alvarez Ovalle, Roberto A. Valle, Guadalu-
pe de Hernandez, Leonor A. v. de Orellana, Lucia Martinez Sobral de Teja-
da, Marta Cordova Cerna, Gladys Flores, Joaquin Mejia, Mario Zelada,
Arturo Garcia, Elena L. De Lainfiesta, Maria Isabel L. de Mejia, Adrian
Orantes, Eduardo Tanchez, Hilda G. de Gomez, José Luis Arriaza, German
Alcantara, Ma. Cristina L. de Gutiérrez, Alfonso Sierra, Salomon Muiioz,
Gabriel A. de Ledn, Fabian Rodriguez, Carlos Rodriguez Cerna, José
Maria Mufioz y Oscar Castellanos.

28 Como el libro esta cifrado con el numero 7, presumimos que, entre los afos 1960 y 1966,
Jesus Maria Alvarado publicé los volumenes 4, 5 y 6, de los cuales no se han podido locali-
zar ejemplares.
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La ultima publicacion de musica escolar de Jesus Maria Alvarado fue el
folleto Siempre alegres, una coleccion de 26 canciones escolares con letras
del propio compositor y de los poetas Juan Bautista Grosso, José¢ Sebastidn
Tallon, Fernando de Leon Porras, Juana de Ibarbourou y Fermin Estrella, en
1973. El compositor, quien fallecio en 1979, fue el mas productivo de los
creadores de musica escolar de Guatemala del siglo XX. En reconocimiento
a su labor musical, la Escuela Normal para Maestros de Educacion Musical
(institucion en la que Alvarado estudio y egresé en su madurez), adopt6 el
nombre de Jesis Maria Alvarado Velasquez y, en 1977, el parque infantil de
su ciudad natal, Mazatenango, fue bautizado con su nombre.

El clima politico, de férrea represion militar, que imperd en Guatemala
durante la segunda mitad del siglo XX alcanz6 su climax durante los gobier-
nos de los generales Benedicto Lucas Garcia y José Efrain Rios Montt,
cuyos horrores fueron denunciados por Rigoberta Menchu, Premio Nobel de
la Paz. No obstante, la produccion de canciones escolares nunca se detuvo
completamente. En 1982, la compositora Luz Pilar Natareno Cruz* public
el libro Poemas y Canciones Infantiles, una coleccion de trece canciones
escolares compuestas en las dos décadas anteriores y en 1989, la Universi-
dad Rafael Landivar divulgo el folleto de canciones escolares Vamos a la
vuelta, recopilado y editado por Moris Alberto Polanco Barrera, una colec-
cion de canciones para nifios pequefios construidas sobre temas del ambito
folklorico y tradicional. Una segunda edicion de este libro titulada: Vamos a
la vuelta: Rimas y canciones infantiles, aparecio en 1991, compilada y edita-
da por Polanco. Ambas ediciones carecen de partituras musicales y aportan,
unicamente, la letra de las canciones.

Hacia el final del siglo XX, en el afio 1995, Basileo Eliseo De Leén
Rosales?? publico el libro Que canten todos: cancionero escolar, una

2 Luz Pilar Natareno Cruz (n. 1935) es la autora de todos los poemas que aparecen en el
libro, pero comparte créditos en la composicion musical con Dario Delgado Requema. Ori-
ginaria de San Antonio Suchitepéquez, Luz Pilar Natareno Maestra de Educacion Primaria
Urbana en el Instituto Normal de Sefioritas de Occidente de Quetzaltenango. Entre sus
composiciones mas conocidas destacan: “Guatemala” (1978); “La Mariposa” (1979);
“Amor Fugaz” (1980); y “Cosas Bellas” (1982). Entre sus obras literarias destaca la
“Monografia de San Antonio Suchitepéquez”, asi como poemas y canciones romanticas y
escolares, de las cuales ha grabado una buena parte. Datos tomados de Luz Pilar Natareno
Cruz, Poemas y canciones infantiles (1982, 5-7).
30 Basileo Eliseo De Ledn Rosales (n. 1941) es originario de Solola y se gradudé como
Maestro de Educacion Musical en la Escuela Normal para Maestros de Educacion Musical
“Jesis Maria Alvarado”. También obtuvo un posgrado en Educacion Musical en la
e
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coleccion de 50 canciones, compuestas en su totalidad por De Leon. Las
canciones siguen el orden de las actividades y efemérides que se realizan
durante todo el ciclo escolar y aportan tanto las partituras como las letras de
las obras, algunas de las cuales traen acompafiamiento de instrumentos de
percusion.

Este periodo se caracteriz6 por ser una época de crisis: por una parte, la
grave confrontacion armada entre gobierno y guerrilla, que finaliz6 hasta
mediados de la década de los afios noventa; y por otra parte, los fenomenos
naturales que azotaron el pais, principalmente, los terremotos del 4 y 6 de
febrero de 1976. Entre los afios 1986 y 1990, durante la gestion presidencial
del Lic. Marco Vinicio Cerezo Arévalo, el gobierno guatemalteco comenzo
a buscar una salida negociada al conflicto armado. La estabilizacion del
quetzal con respecto al dolar norteamericano y la recuperacion de la econo-
mia guatemalteca impulsaron a Cerezo a convocar una cumbre de presiden-
tes de los paises centroamericanos, conocida como “Esquipulas II”, en pro-
cura de la pacificacion de la region entera. El 29 de diciembre de 1996, el
gobierno guatemalteco, presidido por Alvaro Arzu Irigoyen (1996-2000,)
firma el Acuerdo de paz firme y duradera con la URNG, después de treinta
y seis afios de luchas internas y mas de 200.000 muertos y desaparecidos.
Durante este periodo de 25 afios, se publican, en total, cuatro libros de can-
ciones escolares; lo cual es consecuente con el estado de postracion al que
se vio sometida la nacidon guatemalteca (Cuevas 1995, 51). Si bien la cruen-
ta guerra civil guatemalteca llego6 a su fin con la firma de los Acuerdos de
Paz entre la Unidn Revolucionaria Nacional Guatemalteca (URNG) y el
Gobierno de Guatemala, la educacion publica tardaria aun muchos afios
mas en recuperarse completamente (Cuevas 2006, 46).

Un importante cambio en la politica cultural se produjo con la desapari-
cidn, en 1996, de la Direccion de Educacion Estética, la cual fue sustituida,
en el afio 2009, por el Departamento de Expresion Artistica del Ministerio
de Educacion de Guatemala. En la actualidad, la educacién musical guate-
malteca muestra signos de una gran recuperacion y la carrera de educacion
musical se imparte en instituciones estatales y privadas, tales como: la
Escuela Normal para Maestros de Musica “Jesus Maria Alvarado”, la

Facultad de Ciencias y Artes Musicales (INTEM) de la Universidad de Chile. Entre los
reconocimientos que ha recibido por su labor docente destacan: la Orden “Monja Blanca”,
con la que se le condecor6 en septiembre de 1991, y la “Orden Mutualista” (junio de 1992),
como Maestro Distinguido por el departamento de Solola. Datos tomados de: Basileo Eli-
seo De Ledn Rosales, Que canten todos. Cancionero escolar (1995, 7-8).
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Escuela Normal Cristiana para Maestros de Musica “Alfredo Colom”, la
Universidad de San Carlos de Guatemala, la Universidad del Valle de Gua-
temala y la Universidad Rafael Landivar de Guatemala.

1.3 DESARROLLO DE LA EDUCACION MUSICAL EN COSTA RICA

1.3.1 Antecedentes: la inclusion de la asignatura Canto en el curri-
culo escolar durante el siglo XIX y la publicacion del primer libro de
canciones escolares costarricenses

Aunque la educacion publica constituy6 una prioridad para Estado cos-
tarricense desde el momento mismo de la Independencia, el panorama de
las politicas educativas no se aclard hasta bien avanzada la segunda parte
del siglo XIX (Fischel 1990, 20-21). En 1849, se cre6 el Consejo Superior
de Instruccion Publica y se publicé el Reglamento Organico del Consejo de
Instruccion Publica, en el que aparecio, por primera vez, la materia Musica.
Se la consideraba una actividad accesoria y de entretenimiento, que servia
de apoyo a materias como gramatica, aritmética y geografia, pero sin perder
su caracter religioso®!.

En 1869, se creo la Secretaria de Instruccion, que dirigio el proceso edu-
cativo hasta 1885, aflo en que fue reemplazada por la Secretaria de Educa-
cion Publica. Al amparo de la Ley General de Educacion Comun, promul-
gada el 26 de febrero de 1886, dio inicio la primera reforma educativa,
durante la gestion de Mauro Ferndndez Acuiia (1843-1905), Secretario de
Instruccion Publica. La ley consolid¢ la figura del “Estado educador” o
“Estado docente”, e inicio, formalmente, la campana de educacion popular,
“entendida como un derecho de la poblacion y como una condicion necesa-
ria para el progreso del Estado [...]” (Dengo, 1995, 38).

Paralelamente a la promulgacion de esta ley, se cred la Direccion Gene-
ral de Ensefanza, que tenia a su cargo la ejecucion de la reforma educativa.
Como parte de esta reforma educativa, la materia Canto se incorpord a los
programas educativos de primera y segunda ensefianza, bajo la supervision
del musico espafiol Jos¢ Campabadal, uno de los primeros profesores de
musica nombrado por el gobierno costarricense®?. En 1888, continuando

3 La materia musica no se impartia en todas las escuelas publicas, estaba restringida,

exclusivamente, a las escuelas de nifias (Chacon 2012, 5).

32 En 1886, la materia Canto solo aparece en el programa de educacion secundaria y no en

el de primaria, con la especificacion de que sera impartida inicamente en las capitales de
—_—
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con las politicas educativas instauradas por Fernandez, se publicaron los
primeros libros de teoria musical y canciones escolares de autores costarri-
censes: la Cartilla musical, de Mateo Fournier; el libro Teoria musical, de
Manuel Jesus Nufiez; y el libro Cantos escolares, con letra de Juan Fernan-
dez Ferraz y musica de Jos¢ Campabadal, la primera coleccion de canciones
escolares costarricenses™.

En la década de 1890, tuvo lugar una nueva reforma a los programas ofi-
ciales de Instruccion Primaria, que incluyd la asignatura Canto en el curri-
culo obligatorio de las escuelas publicas. El nuevo programa de Canto, pro-
porcionaba un detalle de los temas musicales y canciones correspondientes
a cada uno de los seis grados primarios. Cuatro afios mas tarde, en 1894, la
Secretaria de Educacion creo el cargo de Inspector de Canto (posteriormen-
te, Inspector de Musica), encomendado inicialmente al profesor Jos¢ Cam-
pabadal, con la responsabilidad de contratar, capacitar y fiscalizar la labor
de los maestros de musica. En ese mismo aflo, Campabadal publicé un
nuevo libro de teoria musical para primaria: el 4.B.C. Musical.

Hacia el final de la administracién de Bernardo Soto (1890), estando en
el ejercicio del poder Carlos Duran Cartin, como Designado en ejercicio
temporal, se cred la Escuela Nacional de Musica, institucion que fue clau-
surada en 1894, por razones politicas. Ese mismo aflo, sin embargo, se
fundo la Escuela de Musica Santa Cecilia, institucion privada, en la que se
formaron muchos de los musicos de la primera mitad del siglo XX. La
Escuela, cuyo primer director fue el eminente musico Alejandro Monestel,
extendia un titulo de “Idoneidad” para sus graduados, que les permitia tra-
bajar como educadores musicales (Flores 1978, 57-58).

1.3.2 La cancion escolar costarricense en los albores del siglo XX

Paraprincipios del siglo XX, mientras el sistema politico de Costa Rica tran-
sitaba aceleradamente hacia una democracia electoral, la paz social comenzo
a asociarse con la identidad costarricense y se convirtio en uno de los princi-
pales argumentos literarios de una nueva generacion de intelectuales

provincia (Chacon 2012, 5). No obstante, Maria Clara Vargas asegura que el nombramien-
to de José Campabadal como profesor de musica en las escuelas de Cartago, confirma que
el curso también se impartio a nivel de las escuelas primarias (Vargas 2004, 212).

33 El folleto contenia 32 piezas, entre temas de valores civicos, valores morales, higiene y
educacion fisica, e incluia una de las primeras letras que tuvo el Himno Nacional de Costa
Rica. Datos tomados de: José Campabadal y Juan Fernandez Ferraz, Cantos Escolares
(Barcelona: Imprenta La Plaza del Rey, 1888).
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(radicales, como los llama Molina), entre los que destacaban Roberto Brenes
Mesén, Joaquin Garcia Monge, Carmen Lyra y Omar Dengo (2005, 2). José
Maria (Billo) Zeledon, quien también era un prominente miembro de este
grupo intelectual, utiliz6 ampliamente el argumento de la paz social en la ela-
boracion de la letra actual del Himno Nacional de Costa Rica*, tematica cen-
tral de la identidad nacional costarricense del siglo XX (Vésquez 1978, 27).

En términos generales, la tendencia de los gobiernos costarricenses de
principios de siglo XX, fue la de reorientar el gasto estatal hacia las obras
publicas, la educacion y la salud, y, al mismo tiempo, reducir el presupuesto
militar®. En el marco de esta vision liberal, la educacion cobrd gran impor-
tancia como agente diseminador del argumento de diferenciacion identita-
ria. La principal estrategia educativa en la construccion de la identidad
nacional costarricense fue la cancion escolar (Fischel 1990, 51, 59).

En 1905, el nuevo Inspector de Musica, José Joaquin Vargas Calvo®,
dio inicio a una ardua tarea de recopilacion y edicion de las canciones esco-
lares costarricenses mas sobresalientes, compuestas hasta ese momento. Su
trabajo fructificoé en un nuevo libro de canciones escolares titulado Cantos
escolares para el uso de las escuelas y colegios oficiales de la Republica de
Costa Rica, publicado en 1907. El libro contiene un coleccion de canciones
escolares de un grupo de compositores nacionales, la mayoria de los cuales

34 El Himno Nacional de Costa Rica ha tenido cuatro letras. La primera fue escrita en 1873,
por el poeta colombiano José Manuel Lleras, durante el gobierno del presidente Tomas
Guardia (1877-1882), con el fin de fortalecer el aparato militar costarricense. Una segunda
letra, del Padre Garita, fue estrenada en 1879, a modo de canto a la libertad. En el afio 1888,
se publica una nueva letra de Juan Fernandez Ferraz (la cual nunca fue oficializada) en el
primer libro de canciones escolares de Fernandez y Campabadal, que recibi6 la declarato-
ria como libro de texto de escuelas y colegios por medio del Acuerdo N° 151 del 21 de julio
de 1888. Y finalmente, la letra actual del Himno Nacional, de José Maria (Billo) Zeledon,
que se oficializ6 el 30 de agosto del 1903, aunque el decreto no se publicé sino hasta cua-
renta y seis afilos mas tarde (Vargas, 1998-1999, 93-95).

35 Especialmente después de las medidas represivas de la dictadura de los Tinoco y del
pobre desempeiio militar del ejército costarricenses en la guerra de 1921, contra Panama
(Molina 2005, 2).

36 José Joaquin Vargas Calvo, fue un activo compositor, arreglista y director musical.
Ocupo el puesto de Inspector General de Musica entre 1907 y 1927. Vargas también fue
fundador y director de la Compaiiia Infantil de Zarzuela, la Compaiiia de Zarzuela de la
“Sociedad Musical”, el Orfeén de Obreros y la célebre Escuela de Musica Santa Cecilia
(1894 - 1956), junto a Alejandro Monestel. Sus principales obras musicales son los cantos
patrioticos A la bandera de Costa Rica, La fiesta de la Patria y el Himno Patriotico del
Nirio (Campos 2003, 17).
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tenian una formacion musical basica, que obtuvieron en la Escuela Nacio-
nal de Musica (1890-1894) y en la Escuela de Musica Santa Cecilia (1894-
1956): Emmanuel J. Garcia, Alfredo Morales, Octavio Morales, Emilio
Leodn, Luis Gutiérrez, José Campabadal, Ismael Cardona y José Joaquin
Vargas, e incluye la nueva letra oficial del Himno Nacional de Costa Rica.
Las canciones estan divididas por niveles, siguiendo un orden de menor a
mayor complejidad musical (Flores 1978, 56, 106).

Paralelamente a su labor como recopilador y compositor, Vargas desarro-
116 una amplia tarea de capacitacion de los maestros de musica y elabord el
Programa de Musica para las escuelas urbanas y rurales, divido en tres
areas basicas: la educacion del oido y de la voz mediante el canto; el solfeo y
la escritura musical, y la apreciacion musical. Dicho folleto, publicado en
1925, contenia consejos practicos sobre la escogencia de la letra de las can-
ciones, la tesitura apropiada para las mismas, la correcta emision de la voz, la
postura, y referencias a temas de apreciacion musical (Chacon 2012, 5-6).

Con excepcion de una breve interrupcidn en el proceso democratico
costarricense ocurrida durante el gobierno de Alfredo Gonzélez Flores, el
ambiente politico y social costarricense de la primera parte del siglo XX
go0z6 de una gran estabilidad politica®’. No obstante, hacia el final de la
década de los afios 40, la polarizacion de la lucha politica desemboc6 en un
enfrentamiento armado entre el ejército estatal y fuerzas antagonicas, que
finaliz6 con la rendicion del gobierno de Teodoro Picado y la constitucion
de la Segunda Republica (1949).

1.3.3 Creacion de la Direccion Técnica de Musica

En 1925, se creod la Direccion Técnica de Musica, una entidad adscrita a
la Secretaria de Educacion Publica y encargada de la organizacion, coordi-
nacion y direccion de la educacion musical costarricense®®. La Direccion
emprendi6 una amplia campaiia de promocion de la actividad musical esco-
lar (edicion de folletos, guias y programas practicos orientados primordial-
mente al canto, nociones elementales de notacion y teoria musical, etc.) que

37En 1917, Alfredo Gonzalez Flores fue derrocado por Federico Alberto Tinoco Granados,
quien gobernd el pais hasta su renuncia, en 1919.

38 Existen dos criterios distintos acerca de la fecha de fundacion de la Direccion Técnica de
Musica: la investigadora Lilliana Alicia Chacén la sitGia en 1925 y reconoce como su primer
director a José Joaquin Vargas Calvo (Chacon 2012, 5-6); mientras que Bernal Flores la
ubica en 1927, con José Daniel Zuiiiga como primer Director Técnico (Flores 1978, 122).



52 Fulvio Villalobos Sandoval

se mantuvo por varias décadas y que resulté en un incremento de la produc-
cion y publicacion de canciones escolares de autores costarricenses, princi-
palmente entre las décadas de 1930 y 1980 (Flores 1978, 121).

A partir de la gestion administrativa de Jos¢ Daniel Zufiiga, quien ocupd
el cargo de Director Técnico de Musica de 1927 hasta 1939, arranco6 una de
las mas importantes etapas en la composicion de canciones escolares del siglo
XX. El primer grupo de folletos publicados por la Direccion Técnica de
Musica fueron, precisamente, tres composiciones de Zuniga*: La danza;
canto y baile (1927) con letra de José Joaquin Salas Pérez; Flores con alma;
canto y baile (1928) con letra de Auristela C. de Jiménez; y el vals El trapiche
(1929), con letra de Ledn Vargas. A éstos deben afiadirse una serie de tres
publicaciones realizadas por una comision de musicos integrada por José
Daniel Zuiiga, Roberto Campabadal, Roberto Cantillano y Julio Fonseca,
quienes fueron nombrados por el entonces Secretario de Educacion Publica,
el escritor Luis Dobles Segreda, para investigar sobre el material musical fol-
kloérico autdctono costarricense: Primer folleto de Musica Nacional. Colec-
cion de bailes tipicos de la provincia de Guanacaste (1929), Segundo folleto
de Musica Criolla. Coleccion de canciones y danzas tipicas (1934) y Tercer
folleto de Musica Criolla. Coleccion de canciones y danzas tipicas (1937)%.
Estos folletos se incluyeron entre el material didactico oficial de musica de las
escuelas y colegios publicos, en las décadas de 1930y 1940.

En 1933, Zaniga publico el segundo libro de canciones escolares costa-
rricenses del siglo XX, titulado Canciones escolares para uso de las escue-
las oficiales de la Republica de Costa Rica, un compendio de 60 canciones
de los compositores nacionales: Carlos Maria Gutiérrez, José Daniel Zuiii-
ga, Francisco Gonzélez Castro, Benjamin Herrera, Roberto Arce V., Juan
Rafael Alfaro, Leticia F. De Céspedes, Emilio Leon R., Tertuliano Mora,
Emmanuel J. Garcia C., Ramén Rodriguez R., A. Isaac Barahona, Belarmi-
no Soto, Emiliano Vega F., José¢ Campabadal, Rogelio Solano M., José Gue-
vara F., Julio Fonseca, Manuel J. Freer, J. Ismael Cardona, José Angel Coto,
José Castro Carazo, José Joaquin Vargas C., Gonzalo Sanchez Bonilla,
Pedro Calderén Navarro, Manuel Alberto Coto, Julio Mata O., Victor
Manuel Sanabria, Virginia Mata y Roberto Campabadal.

39 Zuiiiga fue uno de los mas importantes compositores de canciones escolares de todos los
tiempos y su labor como editor lo 1levo a publicar la mayor coleccioén de cantos escolares
costarricenses del siglo XX. Los datos biograficos de José Daniel Ziiliga se consignan en
el Capitulo N° 3.

40 La investigacion se limito a ciertas zonas del pais, principalmente Guanacaste y algunos
sectores de la Zona Norte. Muchas otras regiones, como la provincia de Limon y la region
sur del pais, quedaron excluidas de la investigacion.
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En ese mismo afio, la Direccién Técnica publicé el folleto Lo que se
canta en Costa Rica. El folleto fue concebido como una publicaciéon com-
pacta y de bajo costo econdmico, por lo cual tinicamente se consignaron las
letras de las canciones y no la partitura, en el entendido de que la mayor parte
de los maestros de educacion musical de esos dias conocian la musica de las
obras. En su primera edicion, Lo que se canta en Costa Rica recopilo las can-
ciones escolares de los compositores: José Daniel Zuiiiga, R. Rodriguez,
Roberto Arce, José Guevara F., Benjamin Herrera, Roberto Campabadal,
Belarmino Soto, Leticia F. De Céspedes, Juan Rafael Alfaro, Rafael Angel
Orozco, A. Isaac Barahona, Paco Gonzalez Castro, Emilio Le6n R., Paco
Alvarado C., Tertuliano Mora P., Emmanuel J. Garcia, Carlos Ma. Gutiérrez,
Alfredo Morales F., Emiliano Vega, José¢ Rafael Araya, Emiliano Vega, José
Castro Carazo, José Joaquin Vargas Calvo, V. M. Sanabria Leon, Julio Fon-
seca, Juan Davila, P. Francisco Machler, José Angel Coto A., Alcides Prado,
Manuel J. Freer, Jorge Mata, Rogelio Solano M., Gonzalo Sanchez Bonilla,
J. Ismael Cardona, Julio Mata O., Alejandro Monestel, Rafael Angel Fonse-
ca, Virginia Mata, Pasion Acevedo, Rodolfo Vargas, Manuel Ma. Gutiérrez,
Octavio Morales, Julio Osma, Augusto Vega, Victor Manuel Sanabria Cas-
tro, Jos¢ Campabadal, Pedro Calderén Navarro, Manuel Alberto Coto, Cesar
A. Nieto, Rosendo de Jesus Valenciano, Alfonso H. Vanegas, y Jimmy Fon-
seca. Este folleto cuenta, al momento del estudio, con doce ediciones*!.

Entre 1935 y 1939, la Direccion Técnica de Musica publico los folletos:
Teatro escolar costarricense (1935), con musica de José Daniel Zuiiga y
libreto de Manuel Segura Méndez, seis obras de teatro infantil con sus res-
pectivas canciones; Cuatro canciones nacionales, de José Daniel Zufiiga
(1935) (reeditadas en 1944 con el nombre de Cuatro canciones y 1 danza);
el Album de la Madre (1938), una coleccion de once canciones e himnos de
los compositores costarricenses: Alcides Prado Q., José Daniel Zuifiiga,
Mateo F. Fournier, Jos¢ Joaquin Urefia y Miguel A. Hidalgo, ademas de una
coleccion de poesias, dramatizaciones y pensamientos dedicados a la tema-
tica de la madre (reeditado en 1941 y 1971); y el Album de la Patria, una

#'En su décimo-segunda edicion, Lo que se canta en Costa Rica (Zuiiiga 1980) contabiliza
unas 382 obras, la mas grande coleccion de canciones costarricenses publicada hasta el
momento, de uso obligatorio en escuelas y colegios. Este formato, que se continua utilizan-
do hoy en dia, conlleva una gran problematica, debido a que gran parte de las melodias no
se recuerda hoy en dia, lo cual ha hecho del rescate de las mismas una tarea impostergable.
Uno de los trabajos mas importantes en ese sentido lo emprendieron, con gran acierto, los
educadores musicales y directores corales Juan Rafael Camacho y Juan Ernesto Quesada,
quienes en su tesis (1996) se propusieron recopilar la musica de 172 canciones de las 382
que componen la 12? edicion de este libro.
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coleccion de quince canciones (mayormente himnos) de los compositores
costarricenses: Manuel Maria Gutiérrez, José Daniel Zuiiga, José Joaquin
Vargas C., Pedro Calderon Navarro, Jos¢ Campabadal, Julio Fonseca,
Roberto Gutiérrez y Carlos Lopez , José Guevara F., Rafael Angel Orozco
B. y Rafael Chaves Torres, con una seccion de literatura patridtica en la pri-
mera parte del libro (reeditado en 1976).

Con motivo del cincuenta aniversario de la fundacién del Colegio de
Senoritas (1888) dicha institucion publico el folleto Canciones nuestras
(1938), una coleccion de 10 canciones escolares e himnos de los composito-
res: Manuel Maria Gutiérrez, José Joaquin Vargas Calvo, Jimmy Fonseca M.,
Emilio Leén R., Carlos Gutiérrez G.,, Julio Mata O., Rodolfo Vargas C. y
Julio Fonseca G.; asi como las poesias de los letristas: Jos¢ Maria Zeledon B.,
Juan de la Cruz Varela, J. J. Salas Pérez, Jos¢ Albertazzi A., Rubén Yglesias
H., Salvador Umana, Carlos Gagini, José¢ B. Acufia y Juan Dévila. José¢ Daniel
Zuniga, bajo el acronimo DANZUNI, fungi6 como editor de la publicacion®.

1.3.4 Segunda etapa de la Direccion Técnica de Musica

A partir de la victoria electoral del reformismo conservador de Rafael
Angel Calderén Guardia, en 1940, se iniciaron una serie de nuevas politi-
cas, economicas y sociales, en las que la educacion asumio un papel central,
como garante de los valores que conforman y cimientan “/a nacionalidad
v la civilizacion de un pais” (Quesada 2003, 25). Dio inicio, entonces,
un proceso expansivo de la educacion secundaria que favorecio a la ense-
flanza privada (aunque siempre bajo supervision del Estado), que a partir de
ese momento se constituyd en una opcidn educativa para la clase media
alta¥. En razon del incremento en las instituciones educativas del pais, la
Direccion Técnica de Musica se dividié en dos oficinas, con el propdsito de
abarcar distintas zonas geograficas del pais. Los nuevos Directores Técni-
cos de Musica, Alcides Prado Quesada y José Rafael Araya, incentivaron la
preparacion académica de los profesores de educacion musical, asi como la
publicacion de nuevos libros de canciones escolares*.

42 Datos tomados de la introduccion del libro Canciones Nuestras (1938).

# La educadora costarricense Victoria Garron de Doryan, en una entrevista para el periddi-
co La Republica del 18 de mayo de 1974, afirma que “todavia a fines de la década de 1940,
la educacion secundaria habia sido reservada a las élites, ya fueran estas de origen social,
economico o intelectual. Una forma disimulada de discriminacion” (Quesada, 2003, 13).
* Entre los afios 1933 y 19438, se publican, en total, 19 libros de canciones escolares.
(Araya 1957, 47).
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El primer libro de canciones escolares de la década de 1940, Textos de
himnos patrioticos costarricenses: para uso de escuelas y colegios (1940),
de Manuel Alberto Coto*, es una seleccion de 10 himnos patridticos com-
puestos por Coto, entre los que destaca el Himno Patridtico a Juan Rafael
Mora Fernandez, con letra de Carlos Luis Saenz Elizondo.

Seguidamente, en 1942, la Direccion Técnica publico el libro Cantos de
autores nacionales e Himnos de Centroamérica para escuelas y colegios, edi-
tado por Alcides Prado Quesada®® (1900-1984), una coleccion de canciones,
himnos, musica instrumental y musica folklorica de los compositores costa-
rricenses: Alejandro Monestel, Jesus Bonilla, Alcides Prado Q., José Daniel
Zuiiga, José Rafael Araya, José Campabadal, Roberto Campabadal, José J.
Vargas Calvo, Rafael Chaves Torres, Roberto Gutiérrez y Carlos Lopez; que
incluye, ademas, el Himno Nacional de Costa Rica y los himnos nacionales
del resto de paises de Centroamérica. También, ese mismo aio, la Editorial
del Instituto de Alajuela publico6 el folleto Cinco composiciones nacionales,
una edicidon conmemorativa, con ¢l aval del Ministerio de Educacion Publica.

La primera edicion del folleto Canciones populares para ninos, de la
insigne educadora Emma Gamboa, una coleccion de 26 canciones infantiles
extranjeras, compiladas y adaptadas al espafiol por Gamboa, fue publicada
en una fecha incierta de la década de 1940, con el apoyo de la Direccion
Técnica de Musica. Emma Gamboa fue una reconocida poeta y autora del
libro de texto de primaria Paco y Lola, asi como un ensayo sobre el pensa-
miento de Omar Dengo®’.

La tltima publicacion de musica escolar de la década de 1940 fue la obra
Tres dramatizaciones escolares (1948), musica de Alcides Prado Quesada,
basada en los textos del folleto Sonrisas de nifio, de Napoledn Martinez. Los
titulos de las dramatizaciones musicalizadas eran: “Madrecita” para grados
inferiores y “Noche Buena’y “Ballet de la flores” para grados superiores. El
libro incluye dos canciones para Kindergarten de Alcides Prado.

45 Manuel Alberto Coto, un profesor de musica que realizo estudios musicales en Europa,
ocupo el cargo de Director de las bandas de Cartago, Limon, Alajuela y San José, y se desem-
pefi6 como maestro de capilla y maestro de muisica en escuelas y colegios. (Araya 1957, 48).
4 Los datos biograficos de Alcides Prado Quesada se consignan en el Capitulo N° 3.

4 Emma Gamboa Alvarado (1901-1976), Doctora en Filosofia y Decana de la Facultad de
Pedagogia de la Universidad Nacional, fue declarada, en 1980, Benemérita de la Patria por
la Asamblea Legislativa de Costa Rica. En la década de 1950, publico otro libro de cancio-
nes con el nombre de Canciones infantiles, una coleccion de 31 partituras de autores no
costarricenses, con versiones al espafiol de la autora.
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En 1942, la Secretaria de Educacion Publica fundo el Conservatorio
Nacional, una iniciativa que surgié en 1934 a través de la Asociacion de
Cultura Musical. Unos aflos mas tarde, en 1944, el Conservatorio se adscri-
bi6 a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Costa Rica (fundada
en 1940), fecha que marco el inicio del proceso de profesionalizacion de la
carrera de musico ejecutante y compositor. A partir de la salida de Alcides
Prado de la Direccion Técnica de Musica en 1948, el programa experimen-
t6 una serie de cambios estructurales y quedo a cargo de José Rafael Araya,
quien continud como Unico director de la institucion hasta 1954, afio en que
asumio la direccion Victor Manuel Sanabria.

1.3.5 La produccion de canciones escolares costarricenses durante
el periodo socialdemocrata (1949-1979)

El 10 de mayo de 1948, unas pocas semanas después del cese de hostilida-
des de la llamada “Guerra del 48”, se firmé un pacto que da inicio una nueva
era politica, social y cultural en Costa Rica (Cuevas 2006, 85-89). Uno de los
aspectos mas importantes de la nueva Constitucion Politica de 1949, fue la
disolucion el ejército nacional, un acto trascendental y unilateral, que coloc6 a
Costa Rica como un pais con una percepcion cultural muy particular. Las poli-
ticas socio-economicas de los gobiernos socialdemdcratas que dominaron este
periodo histérico hasta 1980, iban dirigidas a hacer del Estado costarricense el
principal empleador. La nueva politica de extension cultural, de caracter popu-
lista, procuraba “civilizar a las masas incultas” por medio de un nuevo plan de
desarrollo formativo, para acercar la cultura al pueblo (91, 93-95).

En 1953, se fundo el Conservatorio de Castella, una nueva opcién de
estudio para los jovenes costarricenses con talento artistico. Este prestigio-
so instituto, dirigido desde sus comienzos por su fundador, Arnoldo Herrera
Gonzalez (1923-1996), inici6 sus funciones como una institucion de educa-
cion primaria, con énfasis en varias disciplinas artisticas: Musica, Teatro,
Danza y Artes Plasticas. Herrera la definié como “...una escuela de expre-
sion artistica” cuyo proposito final era formar “educandos mas sensibles,
mas libres, mas equilibrados” (Mora 1976, 32). En 1955, Herrera publico
el libro Canciones (1955), una coleccion de obras de compositores europe-
os (Rameau, Haydn, Mozart, Beethoven), arregladas para una, dos y tres
voces. El libro estaba dirigido a los estudiantes del Conservatorio de Caste-
lla y no contiene canciones de compositores costarricenses*.

* La coleccion comprende obras de compositores predominantemente europeos, aunque
también se incluyen un par de obras del mexicano Blas Galindo.
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Tras la primera graduacion de Primaria, en 1960, Arnoldo Herrera inicid
una serie de gestiones para abrir el programa de educacion secundaria de la
institucion, el cual se constituyo6 oficialmente en 1962. Los primeros gra-
duados de secundaria del Conservatorio de Castella, entre los afios 1964 y
1967, obtuvieron un titulo idéntico al que dan el resto de colegios publicos
del pais: Bachiller en Ciencias y Letras. Mas tarde, en 1968 y 1969, se adi-
ciond a este titulo un énfasis en alguna de las especialidades artisticas que
se impartian, y en 1970, se aprobd un nuevo plan de estudios para el Con-
servatorio de Castella que contemplaba el titulo de “Bachiller en Artes™.

En 1958, Alcides Prado Quesada publico el Album de canciones y miisi-
ca costarricense (e Himnos de Centro América), una coleccion de 26 piezas
entre canciones tipicas y populares, marchas estudiantiles, marchas patrioti-
cas, himnos patrioticos e himnos nacionales, arregladas para una, dos y tres
voces iguales, de los compositores: Roberto Gutiérrez y Carlos Lopez (Los
Talolingas), Alejandro Monestel V., Jests Bonilla, José Daniel Zuiiiga,
Alcides Prado Quesada, José Rafael Araya, Jos¢ Campabadal, Roberto
Campabadal, Jos¢ J. Vargas Calvo, Manuel Maria Gutiérrez y Rafael Cha-
ves Torres. Las letras son de los escritores: Manuel Gonzalez Zeledon
(Magon), Esperanza Alfaro de Romero, Carlos Mora Barrantes, José Fabio
Garnier, J. J. Salas Pérez, B. Fontanes, Carmen C. de Prado, Rosendo
Valenciano R., Juan F. Ferraz, Graciliano Chavarri y Porfirio Brenes Cas-
tro.

Durante la gestion del Director Técnico de Musica Octavio Urroz, quien
asumio en 1960, se publico el folleto Costa Rica: su musica tipica y sus
autores (1962), editado y compilado por Alcides Prado Quesada. Se trataba
de una coleccion de 29 composiciones, entre canciones folkloricas, tipicas y
criollas, de los compositores: Julio Fonseca, Pasion Acevedo, Héctor Zufii-
ga R., Jests Bonilla Ch., Manuel Rodriguez Caracas, Alcides Prado Q.,
Julio Mata Oreamuno, Jos¢ Daniel Zuiiiga, Carlos Gutiérrez Gamboa,
Mario Chacon Segura, Pedro J. Prado Gomez, Manuel Maria Gutiérrez,
Roberto Gutiérrez y Carlos Lopez (Los Talolingas). Con letras de los escri-
tores nacionales: Juan Morales, Roberto Arce, Anibal Reni (Eulogio
Porras), Carmen C. de Prado, J. J. Salas Pérez, Carlos Mora B., Jesus Muri-
llo y José Maria Zeledon.

4 Con la derogacion del bachillerato, en 1974, el titulo se modificé a “Diploma de Conclu-
sion de Estudios de Educacion Diversificada en Educacion Artistica”. En la actualidad, el
Conservatorio de Castella otorga el titulo de “Bachillerato Artistico” con énfasis en alguna
de las especialidades artisticas que se imparten. (Carro 1994, 70 -73).
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En 1964, se produjo un cambio radical a nivel de las estructuras rectoras
del programa de educacion musical para escuelas y colegios publicos. La
Direcciéon Técnica de Musica fue sustituida por la Asesoria de Educacion
Musical del Ministerio de Educacion Publica. Al siguiente afio, Alcides
Prado publicé su ultimo folleto de canto escolar titulado Cantemos: album
para la ensefianza media y primaria, una coleccion de 36 piezas, compues-
ta por canciones patridticas e himnos costarricenses y extranjeros. Entre los
compositores costarricenses figuran: Miguel A. Hidalgo, Rodolfo Vargas
Canalias, Jos¢ Daniel Zuiiga, Julio Fonseca G., Alcides Prado Q., José
Rafael Araya R., José Joaquin Urefia M., Saturnino Cubillo, Jorge Villalo-
bos, Pasion Acevedo, Gilberto Murillo B., Roberto Valle, Julio Mata O.,
Manuel Maria Gutiérrez, Roberto Campabadal, Pedro Calderén Navarro,
Manuel A. Coto, José J. Vargas Calvo, Jos¢ Campabadal y Jestis Bonilla.

También en 1965, el compositor Julio Mata Oreamuno publico el libro
Album musical: himnos y cantos para escuelas y colegios, una coleccién de
10 obras escolares con letra y musica de Mata, editados por la Libreria e
Imprenta Lehmann. Los titulos de los himnos y canciones eran: “Adios a las
Tropas del 56, “Madrileiia”, “Cartago”, “Villancico”, “Himno al Nifio
Dios”, “Barrio querido”, “Mujeres de Costa Rica”, “Mi tierra natal”, “Ai
nomasito” y “Marcha Patriética™".

En 1968, el primer Asesor Supervisor de Educaciéon Musical de Ense-
flanza Media, Bolivar Urefia, promulgé el Reglamento de Profesionaliza-
cion de Maestros de Educacion Musical y fundo la Escuela Superior de
Musica, dedicada a la profesionalizacion de los educadores musicales de la
segunda mitad del siglo XX>!. Ese mismo afio, la Asesora Supervisora de
Educacion Musical para [ y II ciclos (Primaria), Flora Prado B., publico el
libro La Patria canta: musica y canciones. Autores de Costa Rica, compila-
do y editado por José Daniel Zufiga®?. La coleccion esta constituida por 32
piezas (mayormente himnos) de los compositores costarricenses: Manuel
Maria Gutiérrez, Carlos Gutiérrez Gamboa, Julio Fonseca, José Daniel

50 Julio Mata Oreamuno (1899-1969) es uno de los mas importantes compositores costarri-
censes del siglo XX, reconocido por sus obras de musica sinfonica, su zarzuela Toyupan y
su ciclo de Lieder con letras de poetas centroamericanos (Matarrita 2011, 14; Cordero
1981, 189 -192).

5! Esta institucion cerrd sus puertas en 1970, debido a las precarias condiciones econémicas
en que trabajaba. A pesar de su paso efimero, la Escuela Superior de Musica sento las bases
para la creacion del Profesorado en Educacion Musical (Flores 1978, 114, 122).

52 Bernal Flores afirma que existen dos ediciones anteriores de este libro (1943 y 1944),
pero no hay referencias a dichas ediciones en otras publicaciones de Ziiiiga (1976, 44).
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Zuiiga, Claudio Murillo M., Alcides Prado Q., José Joaquin Vargas C.,
Roberto Campabadal G., José Joaquin Urefia Morales, Julio Mata O.,
Manuel Rodriguez C., Jesus Bonilla Ch., Rafael Chaves Torres, Roberto
Gutiérrez y Carlos Lopez (Los Talolingas).

En 1970, el gobierno de José Figueres Ferrer, impuls6 una reforma a la
Constitucion Politica, que promovia la creacion de importantes instituciones
educativas y culturales como: el Ministerio de Cultura, Juventud y Deportes
(1970), la Orquesta Sinfonica Nacional (reestructuracion, 1970), la Compa-
fiia Nacional y el Taller Nacional de Teatro (1970), el Instituto Tecnologico
de Costa Rica (1971), el Programa Juvenil de la OSN (1972) y la Universi-
dad Nacional Autonoma (1973), con la consigna de “fortalecer la nueva
concepcion de hombre culto, practicante y amante de las diferentes artes.”
(Vincente 2010, 63). También promovio las manifestaciones culturales
populares y folkldricas y el estudio de las culturas indigenas costarricenses.
Dentro de este mismo contexto cultural se publico, en 1970, el libro
Repertorio coral, una amplia recopilacion de canciones de compositores
costarricenses y latinoamericanos, arreglada a tres y cuatro voces por el
director coral de origen italiano Marco Dusi Sala, para el uso de los colegios
de educacion secundaria®.

Entre los afos 1970 y 1979, Costa Rica experiment6 grandes problemas
econdmicos causados por la deuda publica externa del Estado costarricense,
que ascendidé de 164 a 1.061 millones de dolares, aunados a la escalada de
los intereses internacionales, que elevaron los indices de inflacion a niveles
sin precedentes en 1980 (Molina 2007, 73). Este hecho impact6 negativa-
mente las instituciones publicas costarricenses. A partir de 1971, la Asesoria
de Educacion Musical de Secundaria se dividié en la Supervisor de Educa-
cion Musical de I y II ciclo (Primaria) y la Supervisor de Educaciéon Musical
de III ciclo y Educacion Diversificada (Secundaria). Unos afios mas tarde, en
1974, se fundé la Seccion de Musica de la Escuela de Bellas Artes de la UNA
(actualmente, Escuela de Musica de la Universidad Nacional), que abrio las
carreras de Bachillerato y la Licenciatura en Educacién Musical.

En 1974, el compositor guanacasteco Jests Bonilla Chavarria>* publico
el libro Album de canciones tipicas guanacastecas, una coleccion de 13

53 Marco Dusi Sala, fundador del Coro Sinfonico Nacional (1974), fue parte de la falange

de musicos extranjeros que participo en la renovacion cultural iniciada por el entonces

Viceministro de Cultura, Juventud y Deporte, Guido Saenz.

54 Jests Bonilla Chavarria (1917-1999), fue un distinguido compositor costarricense

nacido en Liberia, Guanacaste. Fue flautista de la Banda de Alajuela y dirigi6 la Banda de
e
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canciones escolares para coro mixto, de los compositores: Jests Bonilla,
Héctor Zufiiga Rovira, Medardo Guido Acevedo, Manuel Rodriguez Cara-
cas, Juan Morales, Manuel Maria Gutiérrez y Julio Fonseca. Las letras de
las canciones son de: Anibal Reni, José Ramirez Saizar, Ramiro Arauz, Car-
los Luis Saenz y Félix Hernandez.

En 1976, durante la gestion de Luis Gerardo Pineda como Asesor Super-
visor de Educacién Musical para [ y II ciclos (Primaria), se publicaron tres
libros de canciones escolares, dirigidos, principalmente, a suplir la necesi-
dad de canciones apropiadas para el nivel preescolar (que se integro6 al siste-
ma educativo publico al principio de los afios setenta)> y para los primeros
afios de primaria. El primero de estos libros, titulado Canciones para Nifios
(1979), fue compilado, musicalizado y editado por Cecilia Cabezas Caggia-
no de Espinosa®. Se trata de una coleccion de canciones para nifios peque-
fios, divido en tres secciones: una serie de textos y melodias anénimas arre-
glados por la autora, con base en la metodologia de Edgar Willems®’; un
conjunto de canciones escolares de autores extranjeros como: Maria Laura
Nardelli, Ester S. de Schneider, Maria Elena Walsh, Frances Wolf y Dina
Poch; y finalmente, un grupo de canciones compuestas por alumnos y alum-
nas de Cabezas, entre las que destacan las obras de las estudiantes Maria

Liberia por muchos afios. Su produccién musical, de estilo nacionalista-descriptivo, consta
de mas de 300 obras, entre composiciones de estilo clasico, canciones populares, canciones
tipicas y canciones escolares, entre las que destacan “Aquel arroyito” y la obra musical
“Las bodas de la mariposa”. (Bonilla 1974, contraportada).

55 El caracter obligatorio de la educacion preescolar en Costa Rica se oficializ6 hasta el afio
1997, aunque se impartia desde la década de 1960, como parte de las politicas del modelo
de desarrollo “Estado Empresario”, que alcanza su maxima expresion en los aflos setenta,
con la creacion de los CEN- CINAI del Ministerio de Salud (Chaves 2001; Diker 2011).

3¢ Cecilia Cabezas Caggiano de Espinosa (1940-1999), era la hija mayor del connotado
violinista Raul Cabezas Duffner (1909-1992), y de la pianista Zoraide Caggiano De Maftu-
tis (1913-1986). Estudié musica en el Instituto Interamericano de Educacién Musical de
Chile, en 1967. En 1968, se gradu6 como Profesora de Musica en la Universidad de Costa
Rica, y en 1974, obtuvo su Licenciatura en Administracién Educativa. Trabajé en el Con-
servatorio de Castella, el Liceo Laboratorio de la UCR, la Nueva Escuela Laboratorio de la
UCR y la Escuela de Formacion Docente de 1a Universidad de Costa Rica. Su obra incluye,
un segundo folleto Canciones para nifios (1979) y las grabaciones en casette tituladas:
Juguemos con la musica (1993) e Himnos y cantos de Costa Rica I-1I (1996).

7 Willems planteaba la necesidad de ensefar la mtisica como un lenguaje, desarrollando el
oido o “inteligencia auditiva” y el sentido ritmico progresivamente. En esta metodologia,
la cantidad de sonidos melddicos de las canciones varia en funcion de la edad de nifio: para
los niveles iniciales, las melodias se construyen con tres o cuatro sonidos. Sin embargo, los
intervalos preferidos son los consonantes (terceras y sextas mayores y menores; cuartas y
quintas justas) (Willems 1962, cap. I).
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Marta Tanco y Amelia Guevara. Las canciones estan ordenadas por el
numero de sonidos que contienen y por la extension intervalica de la melo-
dia (desde una tercera mayor hasta una octava justa).

El segundo libro, el folleto Canciones y rondas infantiles: para nivel
preescolar, I-11 ciclo (1979), editado por Flora Prado Barrientos, es una
coleccion de 129 canciones escolares de varios autores, ordenadas por eda-
des, para los nifios de nivel preescolar y primero y segundo ciclo. Contiene
juegos ritmicos musicales, rondas, canones y villancicos, de los composito-
res y letristas: Juan Sdenz Saenz, Roberto Valle, Gabriela Mistral, José
Daniel Zuiiga, Efraim Prado Q., Abel Borbén Lobo, Marina Chaves,
Alfonso H. Vanegas, Edwin Salas B., Napoleon Martinez, Alida Figueira,
Blanca Estrella, Manuel Artavia, Aracelli Robles de Pérez y José G. Castro
Cervantes. El tercer libro, Los nifios cantan: canciones para kindergarden y
escuela primaria (1979), de Wilber Alpirez Quesada es una coleccion de
30 canciones escolares, compuestas en su totalidad por Alpirez, con letras
suyas y de otros escritores y poetas como: Moisés Alpirez Garay, Graciela
de Rojas, Gabriela Mistral, German Berdiales, Juan Bautista Grosso, Carlos
Barella, Adolfo Marquez y José Sebastian Tallon. Durante este periodo se
publicaron diecinueve libros de canciones escolares: nueve libros nuevos y
diez reediciones de libros del periodo anterior: Lo que se canta en Costa
Rica, reeditado en los afios 1955 (5% edicion), 1957 (6* edicion), 1962 (7¢
edicion), 1965 (8% edicion), 1970 (9% edicion), 1974 (10* edicion) y 1979
(11* edicién); el Album de la Madre (reimpreso en 1971), el Album de la
Patria (reeditado en 1976) y segunda edicion de la obra Canciones popula-
res para nifios, de Emma Gamboa Alvarado (1979).

1.3.6 La produccion de canciones escolares costarricenses durante
las ultimas tres décadas del siglo XX

El gobierno de Rodrigo Carazo Odio (1978-1981) debid afrontar la
estrepitosa caida del colon con respecto al dolar americano, en una época en

38 Wilber Alpirez Quesada (1931-2017) fue Asesor Supervisor de Educacién Musical de
Tercer Ciclo y Educacion Diversificada desde 1971 hasta su jubilacion. Entre sus principa-
les composiciones musicales destacan: Acuarelas del Mar (suite sinfonica), Michoacan
(fantasia para piano, orquesta y coro), Garabito (zarzuela en 3 actos), y las obras para piano
Malibu Beach, Mississippi Rhapsody y Preludios. Ademas, publico varios libros, entre los
que destacan: Diddctica moderna de la educacion musical (1971), Musica Indigena Costa-
rricense (1972), Cuadros Cronologicos y Clasificacion de la Musica Tipica Costarricense
(1975), Nociones de Folklorogia: antologia para undécimo ano (1975) y Canciones cora-
les: album para la educacion diversificada (1976) (Alpirez 1979, contraportada).
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que la recesion global afecto el precio del café, principal producto de expor-
tacion costarricense y redujo notablemente la cuota cafetalera (en un 40%).
Estos factores, aunados al aumento en los precios del petréleo, elevaron el
costo de la canasta basica, aumentaron la deuda interna y externa y provo-
caron la tasa de desempleo mas alta de la historia del pais. No obstante, los
programas de austeridad en el gasto publico implementados en el gobierno
de Luis Alberto Monge (1982-1986), entre los que destacaban: la elimina-
cion de los subsidios gubernamentales a varias actividades; los nuevos
impuestos a la produccidn y a las exportaciones; la reactivacion de las
exportaciones y el turismo receptivo; la incentivacion de la agricultura de
riego y el cooperativismo y la reforma a la ley de la Moneda, lograron redu-
cir significativamente la inflacion y aliviaron el peso de la crisis econémica
del pais. Durante el gobierno de Monge, Costa Rica avanz6 a paso firme
hacia la consolidacion de una “identidad nacional homogénea |[...]” (Cue-
vas 2006, 15), tal como se evidenci6 en la multitudinaria marcha que ratifi-
c6 la declaratoria de Neutralidad Perpetua de Costa Rica, en mayo de 1984
(Molina 2005, 3).

En 1981, José Daniel Zufiiga publico el libro Musica tradicional costa-
rricense, auspiciado por el Ministerio de Cultura, Juventud y Deportes.
Zuiiga, uno de los méas importantes compositores y editores de musica
escolar costarricense del siglo XX, falleci6 ese mismo afio. Se trata de una
coleccion de 37 piezas, entre canciones de tradicion folklorica, marchas
patridticas, cantos regionales (callejeras, tambitos, danzas, corridos, puntos,
valses, jotas,), canciones escolares, himnos y canciones de cuna de los com-
positores y letristas: José D. Zuniga, Rogelio Sotela, José¢ Maria Zeledon,
Juan J. Salas P., Amado Nervo, José Marti, Edwin Salas B., A. J. Echeve-
rria, Carlos Luis Saenz, Lisimaco Chavarria, Hernan Zamora E., Luis R.
Flores, Ramon Leiva, Leon Vargas, Lopez de Ayala, Maria del Rosario
Ulloa y Auristela C. de Jiménez.

José Antonio Fernandez Acosta publico, en 1981, el libro de canciones
escolares Canciones, un folleto sencillo, compuesto por 44 canciones esco-
lares, musica y letra de Fernandez, con acompanamientos cifrados*’. Inclui-
an una cancion en idioma inglés de J. Hoseppe Antony F. Ese mismo afio, se
publico el folleto Himnos patridticos costarricenses, editado por Flora M.
Prado B. de Garcia, Asesora de Educacion Musical de I-1I ciclos, una

% Los cifrados que utiliza Acosta son los mismos que se utilizan en la musica popular para
representar el acorde que acompaia la melodia, de acuerdo con el sistema de cifrado norte-
americano.
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coleccion de 13 himnos patridticos (que no aportan partitura, inicamente
las letras de las canciones) “seleccionadas para las escuelas que carecen de
maestro de musica” (Prado 1981, 1).

En 1982, Carlos Mora Araya publico el folleto Canciones escolares, una
coleccion de 31 cantos escolares compuestos (en su gran mayoria) por
Mora, entre 1961 y 1980. Incluye las letras de Everardo Chaves, Carlos G.
Vargas y Francisco Quere, y composiciones del maestro Claudio Brenes, un
célebre cantante de Opera costarricense. Carlos Mora ejercidé como profesor
de educacion musical, por muchos afios, en la Escuela Pedro Pérez Zeledon,
de San Isidro de El General, y dedico su libro a sus alumnos del centro edu-
cativo.

El folleto Cien cantos a mi Patria, de Angel Manuel Alvarado G., fue
publicado en 1985, con auspicio del Ministerio de Educacion Publica. Se
trataba de una coleccidon de 100 canciones con distintas tematicas: religio-
sas, patrioticas, heroicas, tradicionales, regionales, escolares y populares,
asi como temas de la vida cotidiana y dedicatorias a distintas ciudades
costarricenses. Alvarado mismo recomendo dejar fuera del repertorio esco-
lar cuatro canciones publicadas en el libro: “El alegre cantor”, “El borra-
chito vacilon™, “La saca” y “Vinito e’ coyol”, consideradas poco aptas para
el repertorio escolar.

En 1986, el educador musical de origen colombiano Isidro Pardo Solor-
zano publico el libro Creciendo y cantando: rondas y canciones infantiles,
con arreglos musicales de Jesus Alberto Rey Marifio. Se trataba de la terce-
ra edicion de este folleto, publicado originalmente en Colombia, en los afios
1983 y 1985. La coleccion consta de 26 canciones recopiladas del reperto-
rio infantil de otros paises latinoamericanos y viene acompainada por un
casette grabado en Colombia. Pardo, radicado en Costa Rica desde 1985, ha
publicado varios de libros de teoria musical para secundaria.

En 1989, la Comision Nacional Organizadora del Centenario de la
Democracia Costarricense y el Ministerio de Educacion Publica publico el
libro de canciones escolares Los nifios costarricenses cantan a la paz, una
coleccion de once canciones inéditas, dedicadas al tema de paz, que fueron
escogidas y premiadas en el contexto de una actividad denominada
“Los nifios costarricenses cantan a la paz”, organizada por la Asesoria
Nacional de Educacion Musical para I y II Ciclos, con motivo de la celebra-
cion del Centenario de la Democracia Costarricense (1989). Participaron las
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canciones de los compositores: Carlos Rovira B., Carlos Luis Peralta V.,
Carlos Luis Fallas Rojas, Alvaro Saborio A., Jorge Jiménez B., José Luis
Piedra Aguilar, Freddy Camacho L., Amado Hernandez S., Eduardo Le
Maire, Milagro Rojas Meza y Carlos Luis Mufioz, con transcripciones musi-
cales a cargo del guitarrista y compositor Luis Castillo Campos.

Aunque no es, estrictamente un libro de canciones escolares, el folleto
Descubro el maravilloso mundo de la musica: texto de educacion musical
para tercer y cuarto ano de la Educacion General Basica (1992), de Ana
Isabel Vargas Dengo, contiene una gran cantidad de canciones escolares. El
libro incluye cantos folkloricos y tradicionales (de Costa Rica y otros pai-
ses), himnos patridticos, musica “clasica” y “popular”, nanas, canciones
para la flauta dulce y canciones escolares de: Susan Wilson, Ana Lorena
Marin, José Joaquin Vargas Calvo, José Daniel Zuiiiga, Brunilda Portilla,
Juan R. Alfaro y Manuel Maria Gutiérrez; con letras de: Verdnica Agiiero, J.
J. Salas Pérez, Victor Manuel Elizondo y José Maria Zeledon. Tanto la pri-
mera como la segunda edicion (1996) fueron publicadas por la casa edito-
rial Susaeta Ediciones, de Espana.

En 1997, aparece la tltima publicacion de canciones escolares de can-
ciones escolares costarricenses del siglo XX: el folleto 7in Marin ;a jugar!:
mas de 200 juegos, juguetes, canciones y rondas tradicionales costarricen-
ses, de Alfredo Gonzalez Chaves. Se trata de una recopilacion de juegos con
cantos, rondas y canciones infantiles costarricenses, provenientes del acer-
vo cultural folklorico. El libro contiene las partituras de algunas de las can-
ciones, asi como las indicaciones sobre la forma en que se juegan o se inter-
pretan las canciones.

Por lo menos en lo que refiere a la publicacion de libros de canciones
escolares, este periodo final del siglo XX es el menos productivo, debido a
varios factores: el uso de libros de canciones escolares en otras lenguas en
las escuelas y colegios bilingiies; la sustitucion de los cantos escolares por
la practica de la flauta dulce; el uso de canciones populares en la practica de
educacion musical; y el cambio que experimentan las politicas educativas,
que ya no incentivan la creacion de canciones escolares costarricenses. En
total se publican diez libros de canciones escolares: nueve folletos nuevos y
se reedita uno de los libros.

En la actualidad, los profesionales costarricenses en educacion musical
egresan, principalmente, de las carreras que ofrecen las universidades
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publicas: la Escuela de Artes Musical de la Universidad de Costa Rica, la
Escuela de Musica de la Universidad Nacional y la Universidad Estatal a
Distancia. Sin embargo, desde principios del siglo XXI, varias universida-
des privadas, como la Universidad Libre de Costa Rica y la Universidad
Continental de las Ciencias y las Artes, entre otras, ofrecen la carrera de
educacion musical. Todas estas carreras estan supervisadas por los organis-
mos estatales encargados de velar por la calidad de los profesionales que se
forman en estas universidades.

1.4 DESARROLLO DE LA EDUCACION MUSICAL EN PANAMA
1.4.1 La educacion musical en Panama en la época departamental

En tiempos de la colonia, Panama era, basicamente, una zona para el
trasbordo del oro y la plata que venian del Peru hacia Espana; una region
estratégica por su forma y ubicacidon geografica, pero poco importante
como centro poblacional. Por esta razon, el estado de la educacion publica
en Panama durante todo el periodo colonial y la mayor parte del siglo XIX
fue de rezago. En 1836, se gestan las primeras iniciativas para mejorar la
educacion publica local, cuando la Camara Provincial de Panama solicit6 al
Congreso “fondos del producto de las rentas producidas por la alcabala
(renta producida en Panama) para construir el Colegio del Istmo y para
sostener una escuela primaria publica en la parroquia” (Céspedes 1981-
84, 18). Sin embargo, para el afio 1903, cada una de las 120 escuelas publi-
cas que existian en 1899 habian sido cerradas indefinidamente, a causa de la
Guerra de los Mil Dias (47).

De acuerdo con Bonome y Johnston, la educacion musical se incorpord
al sistema educativo publico a partir del Gltimo cuarto del siglo XIX, con
maestros como Angel C. Julio, Esteban Peralta y su hija, y el reverendo
Azumendi. A pesar del interés que mostraron compositores como Jean
Marie Victor Dubarry, José Manuel Rodriguez y los cubanos Lino Boza y
Miéximo Herculano Arrate, por la composicion de himnos y cantos diversos
para las escuelas del siglo XIX, no se conocen publicaciones de canciones
escolares panamenas de este periodo (1993, 1-5).
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1.4.2 Inicios del periodo republicano: primer libro de canciones
escolares panameias

A partir del 4 de noviembre de 1903, la nueva Republica de Panama
comienza gestionar su reconocimiento como nacion independiente. Fue una
época de moderada estabilidad politica, en la que los gobiernos panamefios
oscilaban entre la sumision completa a las politicas que emanaban de Was-
hington y las responsabilidades que debian asumir como republica indepen-
diente y democratica (Pizzurno y Andrés 1996, 13, 45). Entre sus primeras
medidas politicas, el Presidente Manuel Amador Guerrero (1904-1908)
ordeno la reconstruccion del Palacio de Gobierno y el Teatro Nacional de
Panama, la oficializacion del Himno Nacional, la supresion del Ministerio
de Guerra y Marina y la disolucion del ejército (35, 37). Pero también se
gestaron dos medidas culturales inmediatas que cabe destacar: la creacion
de la Escuela de Musica (que, a partir de 1911, pasé a llamarse Conservato-
rio de Musica) bajo la direccion de Narciso Garay Diaz (1876-1953), com-
positor, violinista, investigador, ensayista y abogado; y la creacion de dos
sistemas de becas para estudios superiores de musica en Italia.

Mas tarde, en la década de 1920-1930, surgieron varios sindicatos, fede-
raciones y partidos politicos (la Federacion Obrera, el Sindicato General de
Trabajadores, la Liga Inquilinaria, el Movimiento de Accion Comunal, y
otros) interesados en la problematica politica y social panamefia, quienes
compartian el rechazo total al intervencionismo norteamericano; factor que,
posteriormente, hacia los aflos 1958 y 1959, incidira en varios levantamien-
tos populares tendientes a reivindicar la soberania nacional y la jurisdiccion
sobre la Zona del Canal (Beluche 1997, 95-96). En este marco politico, la
cancidn escolar no parecia insinuarse aiin como un recurso estratégico
importante en la construccion de la identidad nacional. De hecho, entre
1903 y 1955, no hay registro de publicaciones de canciones escolares pana-
menas®, con excepcion de un apartado en el libro de poesias escolares Par-
naso escolar: seleccion de poesias para recitaciones y enserianza del len-
guaje, editado y publicado en 1937 por Ernesto Castillero Reyes®!, en el que

% De acuerdo con una referencia bibliografica de la Biblioteca Nacional de Panama, en
algin momento entre 1950 y 1960 se publico un folleto de canciones escolares titulado:
Cantos a mi Patria, del Ministerio de Educacion. No obstante, no hay mayores datos acer-
ca de este folleto, cuyo unico ejemplar fue declarado “perdido” por la Biblioteca Nacional
Santiago Anguizola de Chiriqui.

! Ernesto de Jesus Castillero Reyes (1889 - 1981), fue un connotado historiador paname-
flo, que ejerciod la docencia por tres décadas y fungié como director General de Educacion
de la Republica, ademas de Fundador y Director de la Biblioteca Nacional de Panama (de
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aparecen las letras de los himnos nacionales de varios paises, incluido el
nuevo Himno Nacional de Panama.

Con el regreso al pais del insigne educador musical Gonzalo Brenes
Candanedo®, en 1931, se inici6 una reforma estructural de los programas
de educacion musical del momento. Brenes, quien realiz6 estudios superio-
res de musica en el Conservatorio de Leipzig, Alemania, en campos como
Teoria general, Dictado musical, Piano, Armonia, Contrapunto, Fuga, For-
mas Musicales, Historia de la Musica, Lectura de Partituras y Composicion,
se dedico junto a Ofelia Cooper, condiscipula suya en el Instituto Nacional,
a componer canciones didacticas sobre temas auténticamente panamenos,
dando inicio a una nueva era para la cancidn escolar panamefia. En 1936, se
creo el puesto de “Inspector de Musica de los Colegios Publicos” (inica-
mente para los colegios la ciudad capital) para el que fue nombrado el pia-
nista catalan Arturo Merel Murt, quien de inmediato inicié una campaiia de
modernizacion de la ensefianza musical, que pretendia concientizar a la
poblacién acerca de los beneficios de una buena educacion musical.

La nueva Constitucion del 2 de enero de 1941, decretada durante la
administracion de Arnulfo Arias Madrid, cred el Ministerio de Educacion
de Panama y plante6 una nueva politica cultural, cuyos principales logros
fueron: la creacion de la Orquesta Sinfonica Nacional, bajo la direccion de
Herbert de Castro, la restauracion del Teatro Nacional de Panama, a cargo
del prestigioso arquitecto Guillermo De Roux, y la reapertura del Conserva-
torio Nacional de Musica y Declamacion, dirigido por el violinista Alfredo
de Saint Malo (Ingram 2002, 453). La educacion musical también se vio
beneficiada con las nuevas politicas culturales y con las capacitaciones que
comenzaron a gestarse para el campo. Estas capacitaciones incluyeron una
serie de articulos, publicados entre los afios 1944 y 1946, en la revista
Armonia, 6rgano oficial del Conservatorio, entre los que destacan: “Contri-
bucion a la enserianza de la musica y el canto coral en las escuelas prima-
rias” (Corte 1944a), “Preparacion y aprendizaje de los cantos escolares”
(Corte 1944b), “La ensenianza del canto en las escuelas de Panama”

1942 a 1945), que lleva su nombre a partir del 13 de julio de 1982. Entre sus publicaciones
destacan: Panama en la gran Colombia; Historia de Panama; Historia de los protocolos del
Istmo; Guia historica de Panama; Bolivar en Panama; La ciudad de Panama; entre otros.
Fuente: Biblioteca Nacional de Panama (Biografias panameiias).

62 Gonzalo Brenes Candanedo (1907 - 2002) es, sin lugar a dudas, el mas importante com-
positor de canciones escolares del siglo XX. Sus datos biograficos se consignan en el Capi-
tulo 4.
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(Rebolledo 1945) y “La musica y el canto: la ensefianza intuitiva” (Toscano
1946), que prepararon el terreno para la publicacion, por parte de las institu-
ciones estatales, de los primeros folletos de canciones escolares panamefias.

La primera coleccion de canciones escolares auténticamente panamefias
aparecio en el primer tomo del libro Tonadas del Tropico Nitio Para Voces
Infantiles y Piano, por Gonzalo Brenes Candanedo, publicado en 1955%.
Muchas de las canciones de este libro fueron creadas en las dos décadas
anteriores y algunas de ellas fueron publicadas en revistas mexicanas. La
coleccion, publicada con el apoyo del Departamento de Bellas Artes del
Ministerio de Educacion, esta compuesta por 24 canciones para estudiantes
de educacion primaria y los primeros niveles de educacion secundaria (o
media). Los textos utilizados comprenden poetas panameios y latinoameri-
canos, entre los que figuran: Mario Augusto Rodriguez, Fernando Lujan,
Maria Olimpia de Obaldia, Federico Garcia Lorca, Ofelia Hooper, Juan de
Ibarbourou, Emma Botello, Emiliano Arosemena y Dora de Zarate. Las
canciones escolares mas conocidas de este primer libro son: “Caballito
Moro”, “Tonada de la Paloma Titibua”, “El Sueiio Ausente” y “La Matita
de arroz”, las cuales exhiben caracteristicas propias tanto de la musica fol-
klérica panamefia como de la musica clasica europea, una mezcla que Bre-
nes definié como “nacionalismo musical” (Bonome y Johnston 1993, 58).

1.4.3 Produccion de canciones escolares panameiias y nacionalismo:
las primeras tres décadas de la segunda mitad del siglo XX

A partir de la segunda mitad del siglo XX, los panamefios se abrieron
hacia una nueva vision de mundo, de espiritu nacionalista, cuyas bases se
cimentaban en el resentimiento historico generado por el intervencionismo
de los Estados Unidos de América en los asuntos del Estado panamefio. Una
de las metas principales de los gobiernos de este periodo fue la recuperacion
de la soberania nacional en la Zona del Canal, con base en el nuevo tratado
bilateral firmado con el gobierno de Estados Unidos, después de los doloro-
sos hechos acaecidos el 9 de enero de 1964, que incentivaron el espiritu
civico del pueblo panamefio (Pedreschi 1974, 7).

% De acuerdo con los investigadores Bonome y Johnston, la coleccion completa consta de
70 canciones (1993, 46). No obstante, hasta esta donde se ha podido determinar en la pre-
sente investigacion, solo el primer tomo del libro Tonadas del Tropico Nifio Para Voces
Infantiles y Piano fué publicado.
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En 1968, el General Omar Torrijos Herrera (1929 - 1981) llam¢ a elec-
ciones para nombrar una Asamblea Constituyente que redactara una nueva
Constitucion Politica (1971), la cual le otorg6 a Torrijos el titulo de “Lider
Maximo de la Revolucion Panameria”, con el encargo de liderar la nacion,
con poderes casi absolutos, por espacio de seis afios. La firma de los trata-
dos Torrijos-Carter (1977) fue uno de los momentos cumbres de este perio-
do nacionalista, que termind subitamente con la muerte del General, el 31
de julio de 1981 (Pizzurno y Andrés 1996, 560).

Dentro de esta nueva vision cultural panamefa, intimamente ligada al
proyecto de reafirmacion de la nacionalidad panamefia, se produjo un des-
pertar en la composicion de canciones escolares. Muchas de estas canciones
reflejaban el interés que estimularon las investigaciones sobre el folklore
panamefio llevadas a cabo por investigadores como Dora Pérez de Zarate,
autora de varios otros textos importantes como®*: Alrededor del folklore
(1946); Nanas, rimas y juegos infantiles que se practican en Panama (ter-
cer premio del concurso Ricardo Mird, 1956); y Algunas manifestaciones
artisticas de folklore panamerio (1958); y su esposo, Manuel F. Zarate, con
quien coescribi6 el libro La décima y la copla en Panama (premio Ricardo
Miro, 1952). También fueron muy significativas las investigaciones lleva-
das a cabo por Gonzalo Brenes Candanedo: La musica en la antigiiedad,
Musica y danza; El Teatro Nacional; Casa de la Cultura 'y Ofrenda Lirica.

El primer libro de canciones escolares de la segunda mitad del siglo XX,
compuesto por la pianista y educadora Julia Bermudez Alemén fue Rondas
y fantasia, publicado en 1962%. Se trata de una coleccion de diez canciones
con acompaflamiento pianistico, con musica de Bermudez y letra de la poe-
tisa y escritora panamefia Matilde Real de Gonzalez. Las melodias, los rit-
mos y la tematica de las canciones giran alrededor de lo vernaculo (de lo

6 Dora Pérez de Zarate (1912-2001) fue una reconocida folklorista, educadora y escritora
panamena, graduada de la Escuela Normal de Institutoras como Maestra de Ensefianza Pri-
maria (1930), del Instituto Pedagdgico de Panama como Profesora de Espafiol (1937), y de
la Universidad de Panama, como Licenciada en Filosofia y Letras (1939). Su extenso tra-
bajo de investigacion le merecié la Condecoracion Vasco Nuiez de Balboa, en el grado de
Comendador (1956); la Condecoracion Manuel José Hurtado (1977); el galardon Tambor y
Socavon, de la Universidad de Panama (1972); la Orden Municipal, otorgada por el Muni-
cipio de Panama (1988), el galardon del Ministerio de Educacion por su labor folklérica
(1967) y la Medalla Félix Amor (1998). Fuente: Biblioteca Nacional de Panama (Biografi-
as panamefias).

65 Julia Josefina Bermudez Aleman (1920-2013), pianista y compositora de canciones, es
una importante referente de la muisica autdctona panamefia. Sus datos biograficos se con-
signan en el Capitulo 4.
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istmeno), dando por resultado piezas movidas y “pegajosas”’, que se pres-
tan para ejecutar bailes con ritmos de sabor panamefio (Bermudez 1962, 1).
En el afio 1963, Bermtdez publico su segundo libro de canciones escolares,
Alboradas naviderias, una coleccion de doce villancicos, escritos expresa-
mente para el medio escolar, el cual fue grabado en CD varios aios después,
con la colaboracion de su hijo Ramiro Sosa.

En 1966, la maestra de escuela y poetisa Emma Botello C.% publico el
libro Canciones Escolares, una coleccion de 41 canciones con letra y musi-
ca de Botello, sobre topicos muy variados.®’ Las partituras estan escritas a
mano y las letras mimeografiadas, pero no hay nimeros de pagina. El libro
conto con el apoyo del Instituto Nacional de Musica.

En 1967, la maestra de primaria Conchita Tejeira de Roman®® publicé el
libro Evocaciones: coleccion de cantos escolares. Se trata de una recopilacion
de 45 piezas, entre cantos escolares, arrullos y recitaciones de diversos autores
y épocas. De acuerdo con la autora, las canciones recopiladas en esta coleccion
formaron parte del repertorio escolar panamefio por mas de medio siglo, y
algunas de ellas se remontan a la época departamental de Panama. La trans-
cripcion al pentagrama de las canciones estuvo a cargo de Inés Endara de Riba,
Rebeca de Vergel y Berta Barsallo de Ortega, profesoras del Instituto Nacional
de la Musica.

El 8 de diciembre de 1968, el Departamento de Textos y Material Didac-
tico del Ministerio de Educacion de Panama publico el libro de canciones
escolares Madre, una coleccion de 21 canciones escolares sobre el tema de
la madre, que incluye las obras de compositores y letristas como: Gonzalo
Brenes C., Alcides Prado, Hersilia R. de Argote, Amado Nervo, Germén
Bardiales, Gabriela Mistral, Juan B. Huyke, Oscar de Ledn, Bonifacio

% Poco se pudo averiguar acerca de la profesora Emma Botello C. A partir de las palabras
introductorias del libro de canciones de Botello, se deduce que era maestra del Primer
Ciclo y que tenia pocos conocimientos de escritura musical, por cual debid solicitar de la
ayuda de la pianista Rebeca de Vergel, profesora del Instituto Nacional de Mtsica, para la
transcripcion de sus canciones al pentagrama.

67 Unicamente la musica de la cancion “Lo que yo debo comer” es obra de Rebeca J. De
Vergel (Botello, 1966, 5).

% Conchita Tejeira de Roman (1890-197?), nacida en Penonomé, provincia de Coclé,
fue maestra de ensefianza primaria. Fungié como Subdirectora del Colegio Inmaculada
Concepcion y Directora de las Escuela Repuiblica del Perti y la Escuela Simén Bolivar de
Panama. En la actualidad, la residencia familiar de los Tejeira, ilustre familia de Penono-
m¢, alberga al Museo de esa ciudad. Conchita Tejeira es la autora de una imagen de su
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Byrne, Tomas Allende Iragorri, Jorge Rubio Muiioz, Alfredo Cooper, Ole-
gario V. Andrade y Manuel Lopez Cano. El libro contiene, ademas, dramati-
zaciones, ensayos, pensamientos y poemas sobre el mismo tema y fue
declarado de uso obligatorio en las escuelas y colegios publicos de Panama.

En 1970, con motivo de la celebracion del Afio Internacional de la Edu-
cacion, el Director del Departamento de Textos y Material Didactico del
Ministerio de Educacidén de Panama, Antonio Espino B., public6 el libro
Cantos infantiles (3a. edicion), una coleccion de 149 obras, entre canciones
folkloricas y regionales e himnos panamefios y latinoamericanos, de com-
positores y literatos como: Mercedes Leal, Francisco Gabilondo Soler, Tito
del Moral, Gonzalo Brenes C., Angel Ramirez, German Berdiales, Carmen
Avellano de Sanchez, Maria Luisa Mufioz, Emma Pérez, Virgilio Davila,
Henry Carey, Alberto Galimany, Marco Tulio Collazos, J. Obelleiro Carva-
jal, Henry Bishop, Thomas Koschat, Gladys De La Lastra, Chiche Broce,
Ricardo Fabrega, Simeon Concepcion, Martina Andrion, José Daniel Ziiii-
ga, Felipe Coronel Rueda, Santos Jorge A., Hersilia Ramos de Argote, John
Albert Phillips y A. Joly. El libro incluye una pequefia introduccion sobre
los cantos infantiles y escolares, asi como algunas recomendaciones sobre
la escogencia del repertorio escolares dirigida a los educadores musicales.

Hacia el final del periodo presidencial de Demetrio Basilio Lakas, en
1978, se publico el libro Volvamos a cantar de Hildemarta Diaz de Riera,
una recopilacion de 177 obras, entre canciones, recitaciones, juegos y arru-
llos de distintos autores de diferentes €pocas y origenes. Diaz recoge desde
los arrullos mas antiguos cantados por el pueblo panamefio, hasta los “can-
titos y recitaciones que enseiiaban las maestras sin decirnos quiénes eran los
autores y también juegos”®.

En 1979, las educadoras Avis Dick (preparadora) y Marcela de Diaz
(directora) de la Escuela de 1a Zona del Canal, publican el folleto Canciones
escolares de Panama, con apoyo de la editorial Canal Zone School Curricu-
lum Office. El libro es un ejemplo notable de los cambios politicos y cultu-
rales que tuvieron lugar en la Zona del Canal durante este periodo, en vispe-
ras del acuerdo canalero Carter-Torrijos. Las escuelas norteamericanas

infancia titulada: Magdalena, mi pequenia maestra, que fue incluida en el libro Semblanza
Biogrdfica de Don Angel Maria Herrera, escrito por su amiga de la infancia, Magdalena
Herrera de Pezet y publicado en 1959 (Tejeira 1967, 2; Herrera 1959).

% Fragmento de la introduccion del libro, a cargo de la autora, de quien no se pudieron
obtener datos biograficos (Diaz 1978, 1).
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“zonmistas”, que tradicionalmente impartian todas sus materias en idioma
inglés, adaptaron los cantos escolares norteamericanos al espaiiol e incluye-
ron el Himno Nacional de Panama y algunas piezas importantes del reperto-
rio escolar panameno (aunque no indican el nombre de los autores). La
coleccion de 50 piezas estd dividida en seis grupos de canciones, de acuerdo
a los seis niveles escolares.

Durante este periodo, que podriamos denominar “nacionalista”, los com-
positores de cantos escolares panamefios comenzaron a profundizar en sus
raices musicales y literarias, motivados por la necesidad de reafirmacion de la
identidad nacional panamefia. Se publicaron, en total, ocho libros de cancio-
nes escolares nuevos, algunos de cuales se reeditaron en afios posteriores.

1.4.4 La produccion de canciones escolares panameiias en las ulti-
mas dos décadas del siglo XX

El 8 de marzo de 1982, poco después de la muerte del General Torrijos,
los militares Rubén Dario Paredes, Armando Contreras, Manuel Antonio
Noriega y Roberto Diaz Herrera, miembros del Estado Mayor, suscribieron
un pacto secreto denominado el “Plan Torrijos”, por medio de cual cada
uno de ellos se turnaria en el ejercicio del poder politico, en el siguiente
orden: Florencio Flores Aguilar gobernaria del 1 de agosto de 1981 al 3 de
marzo de 1982, Rubén Dario Paredes estaria a cargo del pais del 3 de marzo
de 1982 al 12 de agosto de 1983 y Manuel Antonio Noriega presidiria del
12 de agosto de 1983 al 20 de diciembre de 1989). No obstante, una vez en
el poder, Noriega se apoder6 del mando absoluto del pais y estableci6 un
gobierno autoritario, calificado por parte de la prensa local e internacional
como “narcodictadura”, por sus nexos con el trafico de drogas (Pizzurno y
Andrés, 1996, 599).

Por medio de un notorio fraude electoral, Noriega impuso a Nicolas
Ardito Barletta como Presidente. Sin embargo, en setiembre de 1985, lo
destituyd. Unos afios mas tarde, en 1987, Noriega destituyo al jefe del Esta-
do Mayor, Diaz Herrera, quien acus6 a Noriega de haber participado (en
complicidad con la CIA) en la muerte de Omar Torrijos.

Aunque estas acusaciones tenian un cierto fundamento, fue la evidente
complicidad de Noriega en el trasiego de drogas hacia los Estados Unidos
lo que motivo al gobierno norteamericano a lanzar una amenaza de invasion
a Panama, si el dictador no se comprometia a detener el trasiego. La Asam-
blea Nacional de Representantes de Corregimientos, respondi6 con la
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declaracion de “Estado de Guerra”y el nombramiento de Noriega como
Jefe de Gobierno de la Republica de Panama. El 20 de diciembre de 1989,
poco después de la medianoche, el ejército de Estados Unidos invadid
Panama y puso fin a la dictadura militar de Noriega.

De acuerdo con Pizzurno y Andrés, Noriega convirtié a Panama en “un
pais en ruinas, aislado internacionalmente, con una extraordinaria deuda
externa, una elevadisima tasa de desempleo, masiva pobreza, concentracion
del ingreso en pocas manos y ocupado por el ejército de los Estados Unidos”
(1995-2000, 1). De hecho, la tarea inicial del gobierno de Guillermo Endara
consistid en cubrir los exorbitantes montos que se adeudaban desde 1987,
por medio de la creacion del Programa de Modernizacion Economica, de la
Autoridad de la Region Interocednica y de la eliminacion del Ejército.

Durante esta época de gran inestabilidad politica, los profesores de
musica Edward Vernisiniz y Rosalia Trejos, auspiciados por el Ministerio
de Educacion de Panama, publicaron el folleto de canciones escolares Rosy
canta a los nirios (1986). La coleccion comprendia 58 canciones escolares
de temas variados, para los distintos niveles de la Educacion Basica Gene-
ral. Los autores omitieron el nombre de los compositores y letristas de
muchas de las canciones recopiladas. Una segunda edicién del libro se
publicé en 1999, con una dedicatoria del Presidente Ernesto Pérez Ballada-
res para los nifios y nifias de la Republica de Panama.

En la década de 1990, se publicaron cuatro libros de canciones escolares
nuevos. El primero de éstos es el folleto Cancionero escolar, de Armonia
Gonzalez M., que carece de fecha de publicacion. Se trata de una coleccion
de obras de autores panamefios y extranjeros, que agrupa canciones escola-
res, himnos, juegos con canciones, cantos religiosos, entre otros géneros de
canciones. El folleto, en el que se omitieron los nombres de los composito-
res y letristas, fue utilizado como libro de trabajo de los niveles de ensefian-
za primaria y secundaria durante la década de los afios 1990. La composito-
ra también publico el libro Nociones de cultura musical, que se utilizé
como texto oficial del Ministerio de Educacion para educacion secundaria
durante la misma época.

El segundo libro, Cantemos juntos, publicado por el Ministerio de Edu-
cacion de Panama (sin fecha de publicacion), era una variada coleccion de
canciones de autores y épocas distintas. No se menciona el nombre del
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compilador o compiladores de las canciones, como tampoco el nombre de
la gran mayoria de compositores y letristas. El libro fue utilizado como
texto oficial del Ministerio de Educacion para educacion secundaria.

En 1997, se publico el libro de canciones escolares Voces del patio esco-
lar: cancionero infantil, una coleccion de himnos, marchas, rondas y cancio-
nes escolares compuestas por Nicolas de J. Caballero’, algunas de las cuales
fueron premiadas en concursos de cancion infantil a nivel provincial y nacio-
nal. Finalmente, en 1998, se publico el libro Lo mejor de la literatura para
nifios: cantos y arrullos, editado por Norma E. Gamboa Castro y Cecilia E.
Audirac Soberdon’!; una coleccion de canciones y obras de literatura infantil,
dirigidas a los niveles de educacion preescolares y escolares. La obra consta
de dos volumenes: el primero subtitulado cantos y arrullos y el segundo
leyendas y tiene la aprobacion del Ministerio de Educacion de Panama.

Entre los afio 1986 y 2000, se publicaron cinco libros de canciones esco-
lares nuevos y se reedité el libro Rosy canta a los nifios, para un total de seis
libros. Lo anterior concuerda con el gran esfuerzo que realizaron los
gobiernos democraticos de la década de 1990 por recobrar la credibilidad
en la democracia representativa, el balance economico del pais y el recono-
cimiento internacional, proceso que dio inicio con la reestructuracion de la
identidad cultural panamena.

0 Caballero (n. 1925) es un reconocido educador y escritor chiricano. Tiene un profesorado
en segunda ensefianza con especialidad en pedagogia y una licenciatura en filosofia, letras
y educacion. Fue presidente de la Comision Provincial de Cultura de Veraguas entre 1980-
1985. Sus obra teatrales “La hija de don Pastor” (1948)y “Maestro por accidente” (1949),
marcaron su debut como director de teatro en Boquete, Chiriqui. Ademads, es autor del libro
de literatura infantil “Bambalinas”(1973), publicado por el Instituto Nacional de Cultura y
Deportes, y se le distingui6 con la Orden Manuel José Hurtado (Caballero, 1997, 3-4).

"I Norma E. Gamboa Castro y Cecilia E. Audirac Sober6n, maestras de educacion primaria
y preescolar, son autoras de varios libros de texto para niveles de educacion basicos, publi-
cados por la Editorial Fernandez de México.
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1.5 CONSIDERACIONES FINALES: LA CANCION ESCOLAR, UN FENOMENO
DE LA MODERNIDAD

La musica escolar [...] influye en la conciencia pasando ser de una simple
impresion externa captada por los sentidos, a una vibracion espiritual
determinante de los estados psiquicos. [...] Esta influencia, condicionada
por un proceso educativo, conduce a una especial modelacion del cardcter
dentro de un plano de perfeccionamiento del sentido moral y estético, y por
ende, a los fines de la educacion: el perfeccionamiento del individuo y de la
sociedad hacia una mejor convivencia humana.

Héctor Montfort Rubin (1946)

El panorama historico esbozado en este capitulo inicial ilustra las dife-
rentes circunstancias que han rodeado a la integracion de la materia Canto
(educacion musical) en los sistemas educativos de Guatemala, Costa Rica 'y
Panama durante los siglos XIX y XX. También muestra las influencias que
ha recibido la educacién musical de las modas ideologicas y pedagogicas.
Son destacables ademas las funciones, a veces radicalmente distintas, que
¢sta ha adoptado a lo largo de los afios: desde las meramente utilitarias
(como aprender a leer partituras para la interpretacion del canto religioso y
patriotico), pasando por las orientaciones humanisticas que pretendian cul-
tivar la mente y el espiritu, hasta los enfoques pedagdgicos modernos, en
los que se le considera un medio de autoexpresion y una valvula de escape
para los nifios de cualquier edad.

Los beneficios éticos y estéticos de la musica en los nifios y adolescen-
tes ya eran bien conocidos en el siglo XIX, razén por la cual, los defensores
modelo educativo liberal, laico y de orientacion practica, se dieron a la tarea
de introducir la practica musical en la estructura curricular del sistema edu-
cativo local, con la intencidn de que sirviera, ademas, como auxiliar en el
aprendizaje de mensajes civicos y morales (Vargas 2004, 212). En el siglo
XX, los efectos de la musica en el desarrollo integral de los nifios se convir-
tieron en uno de los principales argumentos de las nuevas metodologias
educativas, las cuales se enfocaron en la cancion escolar, como elemento
central de la clase de musica.

Merced al impulso estatal, la cancidn escolar se desarrollé como un
fenomeno de la modernidad, producto de un largo proceso de diferencia-
cion, en el cual adquiri6 un estilo musical definido y una identidad propia.
Este proceso, que incluyo la adaptacion de este tipo de canciones a una serie
de condicionantes musicales, literarios, semiologicos, interpretativos y
receptivos, asi como a un procedimiento de seleccion editorial especifico,
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hizo de la cancion escolar un género musical separado, distinto de otros
tipos de canciones en aspectos tan cruciales como: el tipo de publico al que
esta dirigida, los contextos externos e internos que la determinan, los objeti-
vos que persigue y el sistema de valores que la orienta (Bresler 2006, 2).

Por estas razones, resulta apropiado afirmar que la educacién musical se
fundamenta en la cancidn escolar y que s6lo a través del estudio de este
repertorio de canciones se puede llegar a comprender el papel que estas
pequenas piezas musicales han desempefiado en la formacion de la identi-
dad nacional de cada uno de los paises estudiados. La importancia de la can-
cion escolar en la educacion musical se puede apreciar de manera integral
en las afirmaciones de Amalia Lodi y Elida A. Giudice de Bonvone:

“[...] el pilar de toda buena educacion musical [es] la cancion. La
cancion y su permanencia en el nifio, a través de su voz, de su oido,
de su vocabulario, de su gusto por la musica y su criterio selectivo.
Ambas, lengua y musica, confluyen en la cancion y con ella se ateso-
ran en el pluriverso del nifio, creciendo con ély con sus mundos en per-
manente transformacion”. (1986, 34-35).

Paraddjicamente, hacia el final del siglo XX y principios del siglo XXI,
la produccion de canciones escolares parece declinar, debido principalmen-
te al cambio en las politicas educativas en el area musical, que promueven
el uso de la flauta dulce, las grabaciones de audio y la sustitucion de las can-
ciones escolares tradicionales por canciones populares, ademas de otros
factores como: el deficiente adiestramiento vocal de los maestros y profeso-
res de musica, la falta de compromiso civico y la poca formacion cultural.
Las palabras de la educadora panamefia Yolanda G. de Cohn a este respecto
son elocuentes:

“el gusto por el canto, el aprovechamiento del mismo para el logro
de todas las virtudes que de él se han destacado, ha disminuido con-
siderablemente en nuestros nifios, en nuestro futuros hombres, por-
que en las escuelas cada vez se canta menos”. (1996, 67).

Como se corrobord en este primer capitulo, el periodo comprendido
entre las décadas de 1930 y 1980 es el mas productivo del siglo XX, en lo
que composicion de canciones escolares refiere. Entre la gran cantidad de
compositores que intervinieron en este proceso productivo musical, a lo
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largo del periodo sefialado, se escogieron seis compositores y compositoras
(dos por cada pais), representativos de la produccidn de canciones escolares
de Guatemala, Costa Rica y Panama: Jesus Maria Alvarado Velasquez
(1896-1979) y Dolores Batres de Zea (1920-1977), por Guatemala; José
Daniel Zuaniga Zeledon (1889-1981) y Alcides Prado Quesada (1900-1984),
por Costa Rica; y Gonzalo Brenes Candanedo (1907-2002) y Julia Bermu-
dez Aleméan (1919-2013), por Panama, a cuyas obras estan dedicados los
tres capitulos siguientes.
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ANALISIS MUSICAL DE LAS CANCIONES

ESCOLARES DE GUATEMALA (1933-1982):

JESUS MARIA ALVARADO VELAZQUEZ Y
DOLORES BATRES DE ZEA

2.1 LINEAMIENTOS GENERALES DEL CAPITULO

En este capitulo, se procedera al analisis del estilo musical de las can-
ciones escolares guatemaltecas del periodo 1933-1982, por medio
de un estudio formal de las canciones escolares de Jests Maria Alvarado
Velasquez y Dolores Batres de Zea, seleccionadas con ese proposito de
entre el repertorio de estos dos emblematicos compositores. La obra de
Alvarado y la de Batres es representativa de las canciones escolares creadas
por las primeras generaciones de compositores guatemaltecos del siglo XX,
quienes legaron a su pais una vasta cantidad de musica escolar, la mayor
parte de la cual qued¢é inédita por falta de apoyo editorial, en una época de
transformaciones politicas y culturales que afect6 a toda la region centroa-
mericana.

Alvarado, el més prolifico compositor de canciones escolares guatemal-
tecas del siglo XX, publico alrededor de doce volumenes de canciones
escolares (Lehnhoff 2005, 311) mientras que Batres, destacada educadora,
cantante y compositora, publico cuatro libros de cantos escolares (Batres
1962, 245-46)7?. Las canciones escolares de ambos compositores presentan
diferencias de estilo importantes. Las piezas de Dolores Batres mantienen
el rigor propio de su formacion académica, unido a la sencillez de una linea
melddica sin acompafiamiento. Las canciones escolares de Jestis Maria
Alvarado, un pianista autodidacta y educador musical empirico casi toda su
vida, exhiben elementos y ritmos de la musica popular guatemalteca e inter-
nacional y ciertos elementos de la musica escénico-musical ligera (opereta,
zarzuela, musicales).

La metodologia de analisis del estilo musical de las canciones consiste
en la aplicacion de dos herramientas predeterminadas: el Instrumento de
analisis del estilo musical en las partituras de las canciones escolares, y el

72 El cuarto libro de canciones escolares publicado por Batres, Antologia de la Cancion
Infantil Guatemalteca (1966), recopila las canciones escolares de un nutrido grupo compo-
sitores guatemaltecos de la primera parte del siglo XX, pero no incluye ninguna de sus
composiciones, por una decision personal de la compiladora.
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Instrumento de andlisis de los campos semanticos que componen los textos
de las canciones escolares™. Si bien el examen de las canciones es eminen-
temente cualitativo, el mismo integra algunos datos de orden cuantitativo y
opiniones criticas sobre los resultados del analisis.

2.2 DATOS BIOGRAFICOS DEL COMPOSITOR JESUS MARIA ALVARADO

Jests Maria Alvarado Velasquez
(1896-1979), originario de Mazate-
nango, no so6lo es el mas emblemati-
co de los compositores de canciones
escolares de Guatemala, sino tam-
bién es uno de los mas productivos
de América Central. Sus padres Jerd-
nimo Alvarado Betancourt y Agapita
Velasquez Hurtado, miembros de las
familias de musicos quetzaltecos
Hurtado y Betancourt, lo incentiva-
ron a aprender a tocar la marimba
desde la adolescencia. Alvarado no
solo lleg6 a tocar magistralmente
este instrumento tradicional, sino
que se convirtid, eventualmente, en
“tiplista” de la Marimba Hermanos
Alvarado y director del conjunto
Azul y Blanco.

El maestro Jesus Maria Alvarado V., lucien-

do la Orden Magisterial Francisco Marro- Al d dia .
quin. Foto cortesia de su hijo, Jesus Alvara- varado apre.n 10 a tocar pl?no
do Mendizdbal. de manera autodidacta, con un ins-

trumento que compro con sus pro-
pios ahorros. Al poco tiempo ya era maestro de capilla del templo parro-
quial de Mazatenango, y mas tarde, en 1917, de la parroquia de Escuintla.
En 1941, obtuvo el puesto de maestro de capilla interino en la Catedral de
Guatemala, del cual llego6 a ser propietario en 1945 y en cual se mantuvo
por espacio de cuatro afios mas. Obtuvo una plaza de maestro de musica en
la Escuela Nacional para Nifias de Mazatenango (1924), para trasladarse
luego a las escuelas de parvulos y de primaria de Mazatenango (1931).

3 Una explicacion detallada sobre la simbologia y el significado de cada una de las varia-
bles de estos dos instrumentos se encuentra en los Anexos N° 3 y N° 4 de la tesis original.
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Segun relata Rafael Matta Retana (1993), Alvarado obtuvo un diploma
por un curso de ingenieria radiofénica que recibid por correspondencia, en
1936; pero nunca pudo ejercer la profesion, debido a que el equipo que le
adjudicaron fue confiscado por agentes del gobierno del general Jorge
Ubico (70). Sin embargo, sus grandes aptitudes musicales, le permitieron
desempefiarse como pianista acompanante de la compaiiia lirico-literaria
Frégoli Vargas y de las compaiias de variedades que se presentaban en el
Teatro Ciani. Particip6 también en la estudiantina Lira Mazateca y fue inte-
grante y director de la Banda Militar de Mazatenango.

Las composiciones de Jesuis Maria Alvarado se inscriben, principalmen-
te, dentro de la musica escolar, en la que compuso desde canciones sencillas
hasta obras mas complejas e innovadoras, como sus Operas para nifios La
resurreccion del Ratoncito Pérez (1952), La Bella Durmiente (1964), Blan-
ca Nieves y los siete enanitos, y los ballets infantiles E/ reloj encantado y
Ninfas en recreo. En 1946, publico su primer libro de canciones escolares,
el Album de Cantos Escolares, una coleccion de 31 obras que abarcan un
periodo compositivo de 17 afios e impreso en México’™. En 1950, publica el
Album de Canciones Escolares (N° 2), una coleccion de 33 canciones, com-
puestas por Alvarado entre los afios 1946 y 1950. El tercer libro de Alvara-
do, Canciones escolares Guatemaltecas para todos los nifios del mundo:
Album de Canciones Escolares e Himnos de Centroamérica y Panamd
(1960), es una coleccion de 59 obras.

Entre los afios 1961 y 1965, se producen los volumenes de canciones
escolares 4, 5 y 6, de los cuales no se pudieron localizar ejemplares en nin-
guna de las fuentes consultadas, ni se conocen los titulos. Sin embargo,
Matta (1993) atribuye a Jesus Maria Alvarado los siguientes titulos: Can-
ciones y Coros; Canciones y Cantos Civicos, Canciones para Nirios, Can-
ciones Patrioticas y Civicas, Canciones a la Madre, pero no indica las
fechas de publicacién. (71). Tampoco se pudieron localizar ejemplares de
estos libros’. En 1966, Alvarado publico el libro Un Nuevo Recreo: Nueva

4 De acuerdo con Batres, la primera publicacién de musica escolar de Alvarado data del
aflo 1944 y lleva el titulo de Canciones escolares latinoamericanas (1962, 138). No obs-
tante, el mismo Jestis M. Alvarado, en el prélogo de su segundo libro de canciones escola-
res, asegura que su primer libro de canciones es el Album de Cantos Escolares, publicado
en México, en 1946 (1950, 9).

5 Alfonso Alvarado Coronado, hijo de Jestis Maria Alvarado, asegura que el libro de can-
ciones dedicadas a la madre fue el noveno libro de su padre y que se publicd en 1974. De
acuerdo con su testimonio, la inica copia que su padre se dejo de este libro, se perdio y no
han podido localizar otro ejemplar. Estos datos fueron tomados de una conversacion infor-
mal con Alfonso Coronado por medio de correo electronico.



84 Fulvio Villalobos Sandoval

coleccion de cantos para nifios N° 7, que contiene treinta canciones de dis-
tintas tematicas. Y en enero de 1973, publico el libro Siempre alegres, su
ultima coleccion, constituida por 26 canciones.

En total, de acuerdo con los datos que pudieron constatar, Alvarado
publico, al menos, diez libros de canciones escolares. De hecho, Lehnhoff
(2005), le atribuye a Alvarado “no menos de doce volumenes con cantos
infantiles y escolares”, aunque tampoco indica los titulos de éstos, ni las
fechas en las que fueron publicados (311). Esto convierte a Jesus Maria
Alvarado en el compositor de canciones escolares mas prolifico de Guate-
mala por lo menos en lo que respecta a obras publicadas.

En su madurez Alvarado estudid y egreso6 de la Escuela Normal para
Maestros de Educacion Musical (institucion fundada por su hijo, Manuel
Alvarado Coronado, en 1945) que posteriormente fue bautizada con su
nombre, en reconocimiento a su gran trayectoria musical. Alvarado recibio
en vida la Orden Magisterial Francisco Marroquin (1962), el galardon La
Monja Blanca que otorga la Asociacion de Periodistas de Guatemala (1962)
y el reconocimiento Maestro Abanderado del Ario, por parte de Orquesta
Sinfonica Juvenil (1976). En 1977, el parque infantil de su ciudad natal se
bautiz6 con su nombre. En los apartados que siguen, se consignan los libros
de canciones de Alvarado y algunos datos importantes acerca de las obras
que aparecen en ellos. En todos los casos, se sigue el orden cronologico de
aparicion de las publicaciones.

2.3 LAS CANCIONES ESCOLARES DE JESUS MARIA ALVARADO VELASQUEZ.
(1896-1979)

La tarea de acopio de los folletos de canciones escolares de Jesus Maria
Alvarado fue ardua. Mediante comunicaciones informales, via correo elec-
tronico, con Alfonso Alvarado Coronado y Jesus Maria Alvarado Mendiza-
bal, hijos de Jesus Maria Alvarado, quedoé claro que su padre enfrentd una
gran cantidad de dificultades para la impresion de sus libros en Guatemala.
A pesar de eso, solo el primero de sus libros de canciones escolares fue
publicado fuera del pais, en México. Entre los cinco libros recopilados’, se
perciben algunas diferencias notables (principalmente en lo que refiere a
notacion musical, armonizacion y presentacion general) entre los primeros
tres (1946, 1950, 1960) y los Gltimos dos (1966 y 1973). Los primeros tres

6 Los demas folletos se perdieron sin que quedara ningan ejemplar de los mismos.
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fueron copiados por Vitalino Coronado y editados con minuciosidad de
detalles y criterios musicales estrictos, indicaciones de metronomo para los
tempos (principalmente en los volimenes 2 y 3), con muchas dindmicas y
modulaciones, asi como varios arreglos corales a cappella, entre los que
destaca la cancion La Nina de Guatemala, para ocho voces. En contraste,
los dos ultimos libros, copiados por el propio Jesus Maria Alvarado, tienen
un punto menos elaborado y presentan una gran austeridad en los arreglos
musicales, una menor cantidad de canciones, el uso de métricas y tonalida-
des sencillas y muy pocas indicaciones de tempo y dinamicas. Las cuatro
canciones seleccionadas abarcan los periodos creativos iniciales, medios y
finales de Alvarado. Los titulos de estas piezas son: “Patria” del libro
Album de canciones escolares (1946); “Bella patria mia” del libro Album
de Canciones Escolares e Himnos de Centroamérica y Panama (1960);
“Himno a la madre” del libro Un Nuevo Recreo (1966); y “El nifio limpio”
del libro Siempre alegres (1973).

2.3.1 Analisis de la cancion “Patria”

Patria
Olimpia v. de Barrientos

Patria mia, yo te adoro
yo te canto, por ti oro,
y a Dios pido, mieles en el nido,
buques en el mar.

Patria mia yo te quiero, yo prefiero
a los pajaros cantores,
esos grandes de motores
que te puedan defender
cuando te quieran robar.

Por eso Dios mio,
yo te pido, si algo me has de dar
para esta patria mia,
muchos buques en el mar,
y muchos pajaros de acero
por si me la quieren quitar.
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2.3.1.1 Antecedentes

La cancion “Patria” pertenece al libro Album de cantos escolares,
publicado en México en 1946. A diferencia de otras canciones escolares de
Alvarado, “Patria” no reaparece en ninguna otra de las publicaciones de
Alvarado recopiladas. Aunque se desconoce la fecha exacta de creacion de
la cancion (musica y letra), la coleccion completa fue escrita en un lapso de
17 afios, entre 1930y 1945, que coincide con la dictadura de Ubico, periodo
en que la educacion publica estaba militarizada. La letra de la cancion es de
la sefiora Olimpia v. de Barrientos’”’, quien también escribi6 las letras de las
canciones escolares “Orientacion”, “Primavera’y “Enero”.

En el poema analizado, la patria es imaginada como madre de los ciuda-
danos, un ente virginal digno de adoracion por su naturaleza pura e inmacu-
lada. Estas imagenes, que proceden del ideario religioso catodlico, son los
principales componentes ideoldgicos del paradigma, de tipo patriarcal, que
gobierna el discurso poético. La patria, en el texto poético, se presenta
como “un objeto de adoracion en peligro permanente” al que es necesario
defender con las armas (representadas aqui por los buques y aviones). La
transicion poética de lo religioso a lo militar se realiza de manera analoga
en la musica: un himno religioso que se transforma, gradualmente, en una
gloriosa marcha militar.

2.3.1.2 Analisis del estilo musical’®

A) Sonido (S): La obra fue concebida para coro de nifos al unisono, con
acompaflamiento pianistico de estilo clasico, altamente ornamentado y
complejo. El tipo de textura/trama utilizado es melodia con acomparia-
miento. La cancion posee un ambito vocal adecuado y dindmicas que
varian de piano (p) a fortisimo (f), en forma de terraza escalonada. En
términos generales, la pieza transita de una baja a una alta densidad de

7 De la vida y obra de Olimpia v. de Barrientos es poco lo que se pudo averiguar. Integré el
grupo Union de Mujeres Democraticas fundado en agosto de 1947, grupo que se encargd
de organizar uno de los primeros encuentros femeninos de area centroamericana: el Con-
greso Interamericano de Mujeres Democraticas, llevado a cabo del 21 al 27 de ese mismo
mes. En la década de 1950, la sefiora de Barrientos dirigia y editaba la revista Mujer, una
de las primeras revistas femeninas centroamericanas, junto a las también escritoras Eunice
Lima, Angela Acufia y Malin d’Echevers (Meza 2004, 3).

78 La letra, la musica y el andlisis del estilo musical de la cancion “Patria” pueden consul-
tarse en el Anexo N° 6 (a, b, c) de la tesis original de doctorado. Las variables de estilo
musical se explican, detalladamente, en el Anexo N° 3 de la tesis original de doctorado de
Fulvio Villalobos Sandoval.



EL ESTILO MUSICAL EN LAS CANCIONES ESCOLARES DE GUATEMALA, COSTA RICA Y PANAMA
(1933-1982) Y SU INCIDENCIA EN LA CONSTRUCCION DE VALORES HEGEMONICOS &7

notas, con dindmicas que alternan entre piano y forte y, hacia el final la
obra, un acelerado crecimiento de forte a triple forte (fff).

B) Armonia (A): Armonicamente la pieza transcurre en la tonalidad
unificada de Re mayor, con modulacion a la dominante (desde el com-
pas 13 hasta 21) y retorno a la tonalidad original, a partir del compas 22.
Este hecho divide la pieza en tres secciones. La primera seccion, carac-
terizada por el Re “pedal” que unifica la pieza en la tonica desde el com-
pas 1 hasta el compas 8, es homofonica y finaliza con una cadencia que
ratifica la tonalidad de Re mayor. La segunda seccion modula a La
mayor y recurre a un ritmo de acorde mas rapido. En la tercera seccion,
hay un retorno a la tonalidad original, el ritmo de acorde se acelera aun
mas y la mano izquierda del acompafiamiento ejecuta escalas ascenden-
tes y descendentes que sugieren la alternancia, predominantemente, de
los acordes de tonica y dominante.

Figura N° 1
Estructura armonica del fragmento inicial de la cancion “Patria”,
de Jesus M. Alvarado, mostrando el Re “pedal” en el bajo
y las elaboraciones que se producen sobre dicho pedal
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

Alvarado hace uso de ciertos recursos armonicos especiales, como la
nota Mi sostenido (Mi#) que coloca en el acorde de Sol mayor (compa-
ses 3- 4), convirtiéndolo en un acorde de sexta aumentada, que se perci-
be auditivamente como un acorde sétima de dominante (ver Figura N°
1). También utiliza una serie de dominantes secundarias, por ejemplo,
en el compés 15, cuando el acorde de Do#, tercer grado de la escala de
La mayor, se convierte en acorde dominante del acorde de Fa# menor
(VI grado de La mayor). La obra es polifonica, sin cambios modales, ni
disonancias significativas.
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C) Melodia (Me): Melodicamente, la cancion presenta un contorno
melddico oscilante, a veces ondulado y a veces quebrado, con frases lar-
gas de 4 compases, compuestas por modulos de notas que se repiten. La
nota final de la melodia des la mas alta del rango escogido: Re 6, y la
amplitud intervéalica total es de una octava. El modelo de “continua-
cion” es de naturaleza contrastante, en la que no hay fragmentos melo-
dicos que se repitan, sino tres enunciados melodicos distintos.

Figura N°2
Temas melddicos de la cancion “Patria”, de Jesas M. Alvarado
Melodia Patrla Jesus Maria Alvarado
Frase 1A
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.
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El tema melddico A, contiene dos frases contrastantes, esencialmen-
te diferentes (compases 3 a 6y 9 al2). El tema melodico B esta consti-
tuido por dos frases que derivan de un mismo motivo melodico (compa-
ses 13a 16y 17 a21). Finalmente, el tema melddico C, tiene un caracter
lirico y consta dos frases en forma de pregunta-respuesta (compases 22
a25y26a3l)(ver Figura N° 2). El flujo melodico aumenta progresiva-
mente la actividad interior de la obra, sin perder la unidad y estabilidad
de la cancion.

D) Ritmo (R): En la primera seccion, se percibe una sensacion de unifor-
midad estatica, con predominio de blancas y negras, y una nota pedal. El
esquema se acelera gradualmente, cambiando a negras y corcheas, y
luego a corcheas hacia el final de la pieza. El mddulo ritmico preponde-
rante es el “motivo”. Se observan tres motivos ritmicos principales:
motivo ritmico 1 (4 negras); motivo ritmico 2 (4 corcheas y 2 negras);
motivo ritmico 3 (8 corcheas) (ver Figura N° 3). De estos tres motivos
ritmicos derivan otros motivos secundarios: 2 blancas (compases 1-3,y
13-18); 1 blanca y dos negras y su inversion (compases 4 a 8, 11 a 12); 4
corcheas y 1 blanca (compases 11, 24); 3 negras y 2 corcheas (compas
15); 4 corcheas, negra con puntillo y corchea (compases 24, 27).

Figura N° 3
Motivos ritmicos de la cancidn “Patria”, de Jesis M. Alvarado

Maotive ritmien 1 Maotive ritmico 2 Motva ritmico 3
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

La indicacion “Con majestad” refiere a un tempo moderado, que se
mantiene a lo largo de la pieza. La métrica de 4/4 es constante, con
excepcion de un Gnico compas de 5/4 (compas 19), inusual en canciones
escolares, con el cual Alvarado resuelve un problema de fluctuacion
métrica del texto poético. El tejido es homoritmico, la interaccion ocurre
por “ritmo armonico” y el disefio general es de tension final: CTrT
(calma, transicion, tension).

E) Crecimiento (C): La pieza se transforma gradualmente, de un himno
religioso en una marcha militar. La forma de la cancion es ABC, tres par-
tes distintas, enlazadas por un movimiento constante que incrementa su
actividad conforme transcurre la pieza. No se evidencia ninguno de los
tipos de articulacion previstos. La influencia del sonido de las palabras
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sobre la textura y el caracter de la cancion es alta; igual sucede con res-
pecto a la evocacion de las palabras del texto. La influencia de la entona-
cion natural del poema, en cambio, es mediana. Por otra parte, la influen-
cia del ritmo de las palabras y la métrica del poema en la musica es alta,
lo mismo que el grado de adherencia y la correspondencia entre la musi-
cay el texto”. Sin embargo, la musica refleja medianamente el cambio
de caracter del poema. La repetitividad de las palabras, o frases, es inter-
media (23 palabras de un total de 79 se repiten).

2.3.1.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:
a. Asunto: amor y defensa de la patria.

b. Tema: la patria como objeto de adoracion y de oracion (analogo
al tratamiento que recibe la Virgen Maria en la tradicion de la Igle-
sia Catolica).

c. Subtema: la defensa de la patria ante Dios, el Estado y la comu-
nidad.

d. Argumento: el ciudadano debe venerar a la patria, orar a Dios
por ella y pedir buques y aviones (poderio militar) para defenderla
de quienes quieren robarla.

Analisis general: la obra puede considerarse una cancién monotemati-
ca del tipo cancion con motivo: la defensa de la patria. El texto encaja en
las series formales heterogéneas, como una combinacion de tres estrofas
que van aumentando gradualmente en el nimero de versos (4/5/6) y que
se unifican por medio de clichés.

B) Elementos éticos: En este modelo, Dios funge como el “defensor
incondicional de la patria”, y el poderio militar, como el medio divino
aprobado para la defensa de la patria, por lo cual los dos principios
ordenadores son: la patria, que establece la nocion de pertenencia

7 Las indicaciones religioso (para el piano) y fervoroso (para la voz) en la segunda frase,
por ejemplo, le imprimen, al texto de esa parte musical, un caracter solemne y subordinado,
que lo distinguen de los fragmentos subsiguientes.
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(“Patria mia”/ “Madre mia’) e identidad; y Dios, a quien se reconoce
poder absoluto sobre todas las cosas. La problematica moral central se
enfoca en la necesidad de que los “Aijos™ de la nacion oren a Dios por el
bienestar de la patria, e implicitamente, estén dispuestos a luchar por
ella. El proyecto ético general es elevar a la patria al sitial mas alto del
alma del ciudadano, como objeto de oracion a Dios y de ser defendida
con la vida. Algunos valores son de tipo religioso, como adorar, orar,
pedir, obtener, y otros de “espiritu civico”, como la valentia y el amor
por la patria. De acuerdo con el marco ideologico del poema, las ora-
ciones por la patria deben dirigirse a Dios, como Ser Omnipotente que
prefiere a los “hijos de la patria” sobre los “otros”, y que justifica el uso
de la persuasion militar para defenderla de los agresores.

C) Elementos estéticos: La metafora “mieles en el nido” evoca los valo-
res formales dulzura, hogar, cobijo, mientras otras metaforas como:
“buques en el mar”, “pajaros cantores [esos grandes de motores|”y
“pdjaros de acero”, evocan imagenes idilicas y nostalgicas de rasgos
militares. El sema “pdjaro” evoca la libertad y refiere, en este caso con-
creto, a los aviones militares, que protegen a la patria y fundamentan la
idea de seguridad y paz social. Entre los valores de asociacion, el mas
importante es la nocion de patria, que esta asociada con la idea de madre
y actiia como un cohesivo social para los individuos de la comunidad. El
valor utilitario de la cancidn reside en su capacidad para vincular a la
religioén con el aparato militar por medio de la literatura como practica
social (Cros 1986, 42) y por medio del estilo musical de la cancion, que
surge de la combinacion de dos tipos de himnos: el religioso y el patrioti-
co-militar. Los parametros de belleza de ambos tipos de himnos le con-
fieren a la obra un valor simboélico y que actiian como catalizadores de la
maniobra propagandistica del Estado, que sirve, a su vez, para justificar
la adquisicion de armamento militar, en un momento histdrico en el que
la educacion publica guatemalteca se encuentra militarizada.

D) Elementos hegemonicos: Las frases alegoricas “buques en el mar”,
“pajaros de acero”, “pajaros cantores |...] de grandes motores”, aso-
ciadas la nocidn de “defensa de la Patria”, forman parte del discurso
hegemonia militar vigente, el cual estd incorporada dentro del paisaje
cultural guatemalteco como una tradicion ancestral, plenamente acepta-
da. El cuerpo militar guatemalteco (especificamente la fuerza naval y la
fuerza aérea), es la institucion identificable del texto. Se presenta subli-
mada y legitimada como paladin de la patria. Las tendencias mas evi-
dentes del texto son la religiosa y la militarista, que convergen dentro de
una corriente de orden nacionalista.



92

Fulvio Villalobos Sandoval

E) Elementos literarios: El poema utiliza principalmente formulas de
la lengua artistica, para crear un ambiente mistico, nostalgico y solem-
ne, en el cual las imagenes literarias como la metafora y la alegoria son
utilizadas profusamente. Como recursos de intensificacion predomina la
reiteracion de voces y frases (anaforas), tales como “Patria mia”, que
aparece en las tres estrofas del poema®. La versificacion es fluctuante,
con versos principalmente octosilabos, alternando con otros de 6, 10y
12 silabas. De las tres estrofas del poema, la primera es una cuarteta, la
segunda un quintilla y la tercera, una sextilla. La primera y segunda
estrofas tienen la misma cantidad de palabras: 23, a pesar de que la pri-
mera tiene 4 versos y la segunda 5. Ademas, el nimero de palabras que
se repiten en el texto también suma 23.

2.3.2 Analisis de la cancion “Bella patria mia”

Bella patria mia
Jesus Maria Alvarado

Bella patria mia,

Guatemala linda.

Fresca florecilla
mi “Monjita Blanca”.

Te canta el poeta,
“Primavera eterna”
inocente y tierna
como la violeta.

Tu pueblo sufrido
pero agradecido
bendice tu nombre:
Guatemala libre.

Bella y soberana
Centroamericana
elévase al cielo
en fulgido vuelo.

80 Este paralelismo (repeticion de estructuras sintacticas semejantes) entre los versos inicia-
les de las dos primeras estrofas, estd relacionado con la idea de “identificacion-posesion”
que impera en el texto.
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2.3.2.1 Antecedentes

“Bella patria mia” viene incluida en el libro Album de canciones escolares
e himnos de Centroamérica y Panamda (N° 3), publicado en Guatemala, en
1960. La cancion, fechada 4 de mayo de 1950, se ubica, histéricamente, al ini-
cio del periodo presidencial de Jacobo Arbenz, sucesor del presidente Juan
José Arévalo. No se trata de una nueva composicion, sino de una adaptacion de
una cancion anterior de Alvarado: “La mariana”, de inspiracion regional y
compuesta en abril de 19488, La letra de la cancion “Bella patria mia” presen-
ta a la patria de dos formas: la patria-mujer, con cualidades femeninas como:
belleza, ingenuidad, inocencia y frescura; y la patria-religion, que se elabora a
partir de la Monjita Blanca, la flor nacional. En esta ultima, las metaforas y ale-

9% ¢ 9 ¢

gorias como: eternidad, elevacion y perfeccion (“bendice”, “monjita”, “eléva-
29 ¢¢

se al cielo”, “eterno”, etc.), estdn asociadas a un ritmo popular regional (son) y
se utilizan para evocar la perspectiva tradicional y el ideal nacionalista.

2.3.2.2 Analisis del estilo musical®?

A) Sonido (S): Esta cancion utiliza, principalmente, elementos musica-
les del folklore regional guatemalteco. El timbre vocal es coro de nifios
al unisono y el ambito melddico es reducido, pero esta ubicado en un
rango muy agudo para las voces infantiles (llega hasta Fa 6). El acompa-
flamiento de piano presenta escasa complejidad sonora. Las dinamicas
(basicamente forte y piano) estan distribuidas en forma de ferraza esca-
lonada, y la textura/trama es melodia con acompariamiento.

B) Armonia (A): La pieza transcurre en la tonalidad unificada de Fa
mayor, sin modulaciones de tonalidad o modalidad. La estructura armo-
nica se ubica en la escala mayor y estd compuesta sélo por acordes pri-
marios (I, IV y V) adornados con suspensiones 9-8 y 4-3, en algunos
compases. No se evidencian acordes secundarios. La frecuencia de
cambio de acorde y el ritmo de acorde son constantes y simétricos, aun-
que se aceleran levemente hacia la segunda seccion de la pieza. Hay
poca complejidad vertical, lo mismo que disonancias. El planteamiento
contrapuntistico es imitativo, sobre todo en las voces superiores del
acompanamiento (ver Figura N° 4).

81 El texto de “Bella Patria Mia” aparece junto al de la cancion original, con la indicacion
de ser ejecutado con la musica de “La mariana”. La cancion “La mariana”, con letra de
Romelia F. De Chacon, se publicé como un arreglo a 3 voces mixtas sin acompafiamiento,
en la tonalidad de Mi bemol mayor (Alvarado1950, 22-23, 52-53).
82 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancion se encuentran detalla-
damente en el Anexo N° 6 (a, d, e) de la tesis original de doctorado.
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Figura N° 4
Tratamiento contrapuntistico imitativo en un fragmento del
acompanamiento de la cancion “Bella Patria Mia”, de Jestis M. Alvarado
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

C) Melodia (Me): El contorno melddico es basicamente “ondulado”,
con frases largas y simétricas de 4 compases. La amplitud del intervalo
total de la melodia vocal es de una sétima (de Sol 5 a Fa 6) y el modelo
de continuacidn es, principalmente, reiterativo. La nota final de la
melodia (La 5) se ubica en la parte baja del rango total. Se presentan dos
temas A y B, cada uno compuesto por dos frases a modo de pregunta
respuesta. En el Tema A, la repeticion de las frases a y b experimenta
una variacion melodica. En la repeticion del Tema B, las frases ¢ y d son
idénticas (ver Figura N°5).

Figura N° 5
Temas melddicos de la cancion “Bella patria mia”, de Jestis M. Alvarado
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Frase a (pregunta) Frase b (respuesta)

Tema B (repeticion idéntica)
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.
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D) Ritmo (R): El motivo ritmico principal (ver Figura N° 6) se repite
constantemente, tanto en la melodia vocal, como en la mano derecha del
acompafiamiento y estd conformado por una anacrusa de 4 corcheas,
negra y corchea ligada a negra con puntillo, la cual se extiende hacia el
siguiente compas por medio de una ligadura con una negra.

Figura N° 6
Motivo ritmico principal de la cancion “Bella patria mia”, de Jesus M. Alvarado
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

En la mano izquierda del acompanamiento se producen tres motivos rit-
micos: el motivo 1, trémolo de fusas (un intervalo de quinta justa); el
motivo 2, esta conformado por un silencio de corchea con punto, una
semicorchea, una corchea, silencio de corchea, corchea y silencio de
corchea; y el motivo 3, silencio de corchea y 5 corcheas (ver Figura N°
7). El disefio general de tension intermedia, TrTC (transicion, tension,
calma), gobierna la interaccion entre los distintos modulos ritmicos. La
indicacion de tempo inicial (J . = 58) refiere a un tempo moderado, que
se mantiene a lo largo de la pieza, lo mismo que la métrica de 6/8. Las
interacciones se producen por ritmo de contorno y el tejido es, basica-
mente, homoritmico.

Figura N°7
Motivos ritmicos de la mano izquierda del acompafiamiento
de la cancion “Bella patria mia”, de Jestis M. Alvarado
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): La cancidon muestra una articulacion estratificada
(en razdn de la anacrusa), mientras que el flujo musical presenta un
movimiento repetitivo de los motivos ritmicos, al estilo de las canciones
populares. La estructura de la cancién es AA'B (con repeticion exacta
de B). Hay una mediana incidencia de los sonidos de las palabras del
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texto en el caracter de la obra, pero el realce de las palabras del texto por
medio de los acordes es bajo. La influencia de la entonacion de las pala-
bras en la linea melddica (que fue construida antes del texto) es baja, lo
mismo que la influencia del ritmo natural de las palabras en el ritmo
musical. En cambio, la influencia del metro poético en la métrica utili-
zada, asi como la adherencia palabras-musica es de nivel intermedio. La
concordancia entre los cambios de caracter del texto poético y el texto
musical es baja, y no se dan repeticiones en el texto poético.

2.3.2.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:

a. Asunto: imagenes tradicionales y afectivas idealizadas de la
patria guatemalteca.

b. Tema: alabanza a la patria.
¢. Subtemas: soberania, belleza, libertad, sufrimiento, bendicion.

d. Argumento: se describe a la patria ideal por medio de imagenes

que resaltan el valor del pueblo guatemalteco frente a la adversi-
dad.

Analisis general: Es una canciéon monotematica del tipo cancion con
tema desarrollado. El texto pertenece a las series homogéneas. Los ver-
sos son regulares, de seis silabas cada uno, y se relacionan entre si por
medio del encadenamiento de imagenes idealistas y estereotipadas. La
patria se asocia con la figura femenina y con valores que se plantean
como positivos, mayormente asociados a lo delicado, lo puro y lo tierno
(“inocente y tierna, pura y linda, florecilla’).

B) Elementos éticos: Se distinguen dos principios generadores: Guate-
mala, la patria, cuyos atributos naturales y culturales aparecen idealiza-
dos; y los conceptos de libertad y soberania, que se asocian al valor del
pueblo guatemalteco. La problematica moral se enfoca en el sufrimiento
que tuvo que soportar el pueblo guatemalteco para obtener y gozar de su
libertad. El proyecto ético es: la exaltacion de la belleza natural y la
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soberania de Guatemala. Los valores morales primordiales son: bende-
cir a la patria y gozar de su libertad. No se evidencian actitudes de tole-
rancia, mas bien de intolerancia y rechazo a las injusticias que provoca-
ron el sufrimiento del pueblo. No se emiten juicios morales, pero se ins-
taura el concepto de que Dios mismo justifica el amor a la patria y ben-
dice a sus ciudadanos. Ideoldégicamente, la patria se presenta como un
lugar utopico, donde confluyen los ideales éticos, civicos y estéticos
mas sublimes del pueblo.

C) Elementos estéticos: Los valores formales mas destacados del
poema son: la belleza (interior y exterior) de la patria (bella, linda, ino-
cente, tierna) y el sentimiento de /ibertad, en el marco de la soberania
nacional. La belleza de la patria se manifiesta a través de varias frases
alegoéricas, entre las que destacan las frase: «fresca florecilla, mi “Mon-
Jita blanca’» y «““Primavera eterna” inocente y tierna como la violetay.
Los valores de asociacion mas destacados son: la gratitud y solidaridad
del pueblo guatemalteco y su vocacion de sacrificio por la patria. El
principal valor utilitario reside en los componentes musicales y litera-
rios de origen regional, que aluden a la naturaleza pacifica de la nueva
nacion y a los valores que la caracterizan.

D) Elementos hegemonicos: Una de la frases mas reveladoras del texto
es, sin duda, la que dice, textualmente: “tu pueblo sufrido pero agrade-
cido bendice tu nombre: Guatemala libre”, que podria referir al senti-
miento de libertad que experiment6 el pueblo guatemalteco en 1944,
con de la caida del régimen ubiquista. A partir de ese momento, la liber-
tad se incorpora activamente a la tradicion cultural guatemalteca, ya no
como una referencia vacia, sino como una realidad. El texto no mencio-
na instituciones estatales especificas. La formacidon mas relevante del
texto es la democracia, que el compositor celebra con optimismo y espe-
ranza en el nuevo gobierno guatemalteco y en la consolidacion de la
libertad de expresion.

E) Elementos literarios: Predominan los estereotipos tradicionales, en
el lenguaje coloquial®®, como: “Mi monjita blanca” y “Centroamerica-
na”’, muchas metaforas y alegorias. La frase “Primavera eterna”, que

8 Aunque algunos tedricos literarios contemporaneos ha tratado de rebatir la distincion que
aun se hace entre la lengua poética artistica y la lengua poética coloquial, el presente estu-
dio se remite a la diferenciacion que establece Magis (1968). No obstante, es posible coin-
cidir en que el lenguaje coloquial esta repleto de metaforas y que es, en algunos aspectos,

_—
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refiere a Guatemala, es utilizada a modo de refran®*. La reiteracion se
concentra en “Guatemala” (“Guatemala linda”, “Guatemala libre”),
con intencidn de recalcar el amor a la Patria. El poema consta de 4
estrofas. La versificacion corresponde a la cuarteta tradicional, con ver-
sos de seis silabas cada uno y dos patrones de rima consonante distintos
(aaaay aabb).

2.3.3 Analisis de la cancion “Himno a la madre”

Himno a la madre
Leonora Rosales v. de Ramirez

A la madre un altar levantemos,
como un simbolo inmenso de amor.
De la madre su nombre evoquemos,

con carino, dulzura y honor.

La mujer que la vida nos di6
lleva siempre una luz en el alma
para darnos la paz y la calma;
que es la luz que de Dios recibid.

Hoy la vemos feliz y dichosa

entre flores sonrisas de amor,

del hogar ella sea una Diosa;
que nos una por siempre al Creador.

2.3.3.1 Antecedentes

La cancion “Himno a la Madre” fue compuesta el 18 de abril de 1963 y
se publicd en 1966, en el folleto Un nuevo recreo, sétimo libro del composi-
tor Jesus Maria Alvarado®’. La letra de la cancion es obra de la sefiora

tan artistico como la lengua poética tradicional. El criterio de analisis del lenguaje poético
utilizado en los textos literarios de las canciones escolares estudiadas, tratan de sopesar la
intencion estilistica del autor y de proporcionar los elementos poéticos que utiliza, para
definir la lengua poética utilizada.

8 El refran, un recurso paremioldgico, que identifica a Guatemala, con “el pais de la eterna
primavera”, es una frase de tipo publicitario, analoga a la que identifica a Costa Rica con
“la Suiza centroamericana”.

8 De acuerdo con la numeracion que se indica en el folleto citado.
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Leonora Rosales v. de Ramirez, de quien no se ha podido obtener mayores
datos. La cancion fue creada pocas semanas después del derrocamiento del
presidente Ydigoras Fuente, acaecido en marzo de 1963. El nuevo presiden-
te, el Coronel Peralta Azurdia, estabiliz6 la situacion financiera del pais,
empezando por pagar puntualmente los salarios a los trabajadores del Esta-
do y promulgando una nueva Constitucion Politica, en la cual se redujo el
periodo presidencial de seis a cuatro anos. Entre otras medidas, el nuevo
gobierno reconocio el pago del aguinaldo a los trabajadores y se adoptaron
una serie de nuevos codigos penales y mercantiles. En el campo de la edu-
cacion publica, Peralta prestod atencion inmediata y prioritaria al problema
del analfabetismo por medio del proyecto “Operacion escuela”, el cual
doto al pais de nuevas escuelas, colegios y programas curriculares. La can-
cion “Himno a la madre” se enmarca, entonces, dentro de un periodo de
bonanza para el sector educativo y econdmico guatemalteco.

2.3.3.2 Analisis del estilo musical®®

A) Sonido (S): El timbre vocal de la cancion es coro de nirios al unisono,
y esta encajado en un ambito vocal muy amplio (11va) y agudo. El acom-
pafiamiento, para el piano, tienen una estructura sonora muy compleja e
incorpora ciertas peculiaridades armonicas, propias de la musica popular
y del himno patridtico. Las numerosas indicaciones estilisticas (amoroso
y elegante; con expresion, con ternura, dulce, animado) realzan las senci-
llas dindmicas de la obra, las cuales estan dispuestas en forma de terraza.
La textura/trama de la pieza es melodia con acompariamiento.

B) Armonia (A): La primera parte de la pieza transcurre en la tonalidad
unificada de Do mayor, mientras la segunda modula a Fa mayor. Se trata
de una estructura armoénica compleja, en la que la mayor parte de los
acordes, pertenecientes a la escala mayor, son combinaciones de los gra-
dos I, IV y V, adornados con suspensiones en algunos compases. Los
acordes secundarios son dominantes secundarias de la tonalidad unifi-
cada de Do mayor®’. En los compases 3 y 11, Alvarado utiliza ornamen-
taciones armonicas, situadas a medio tono o un tono completo de
los acordes fundamentales (I, IV, V), a manera de apoyaturas triples, con
el objeto de confirmar el acorde de dominante (ver Figura N° 8).

8 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancion se encuentran en el
Anexo N° 6 (a, f, g) de la tesis original de doctorado.

87 De hecho, el compositor crea dominantes secundarias en todos los grados de la escala,
con excepcion del sétimo grado #4 (sostenido 4).
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El planteamiento contrapuntistico es sencillo, y la frecuencia de cambio
de acorde y el ritmo armonico constantes y simétricos. Las disonancias
son, esencialmente, suspensiones del tipo 9-8 y 4-3. En el compas 13, el
compositor hace uso de la “armonia en segundas” (Do 7-9-Reb dim 9-
Do 7), una practica relacionada con la “escala de tonos enteros”, utili-
zada por los compositores impresionistas. También resulta interesante el
uso de ornamentaciones melodicas (compases 26, 27 y 28) y arménicas
(compases 3y 11), que funcionan como notas de paso.

Figura N° 8
Fragmento arménico de la introduccion del “Himno a la Madre”,
de J. M. Alvarado, mostrando el acorde de Sol disminuido 7 (enarmonico)
con 9* agregada, utilizado para destacar el acorde de Sol 7 del compas 3
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

C) Melodia (Me): El contorno melddico es descendente, con algunas
secciones horizontales. Predominan las frases largas, de 4 compases c/u.
La amplitud intervalica total de la melodia vocal es de una onceava justa
(Do 5 a Fa 6) y la nota final (Fa 6) es la mas aguda de la melodia. El
modelo de continuacion es de desarrollo tematico. La cancidn tiene una
estructura melddica compleja, que se puede interpretar de dos maneras:
como dos temas melddicos (A y B), basados en la estructura armonica
bipartita de la cancién (Do mayor-Fa mayor); o como tres temas melodi-
cos (ABC), considerando las frases B1 y B3 como dos temas melddicos
distintos. Para efectos del presente estudio, la primera opcion es la mas
acertada. De acuerdo con esta posicion, la introduccion (compases 1-4)
se elabora con material melodico de la segunda frase del Tema A. El
Tema A (en Do mayor) esta constituido por dos frases simétricas y com-
plementarias (pregunta-respuesta), de 8 compases de extension (compa-
ses4a7y7al2)y elaborado a partir de cuatro distintos motivos meld-
dicos (a, b, ¢, y d). El Tema B (en Fa mayor) est4 dividido en dos frases
contrastantes B1 y B3 (compases 12 a 16 y 20 a 24, respectivamente)
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separados por una frase que sirve de puente (compases 16 a 20), elabo-
rada con material melodico del motivo melddico d. La frase final es una
coda (compases 24 a 28), construida a partir de una variacion (y aumen-
tacion de algunas notas) del motivo melodico b (ver Figura N°9).

Figura N°9
Temas melddicos de la cancion “Himno a la Madre”, de J. M. Alvarado
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

D) Ritmo (R): El motivo ritmico fundamental (a) estd conformado por
una anacrusa de corchea con puntillo-semicorchea, seguido de negra
(que se repite a lo interno del compas), tipico de los himnos patridticos y
militares. Derivan de éste otros dos: a) anacrusa de corchea con punti-
llo-semicorchea, seguido por negra con puntillo-corchea-negra (o bien,
dos corcheas) (a') y b) anacrusa de corchea con puntillo-semicorchea,
seguido de negra, dos corcheas y negra (a?) (ver Figura N° 10). En la
mano izquierda del acompafiamiento predominan negras y grupos de 4
corcheas. De acuerdo con el esquema ritmico que muestra la cancion, la
tension se acumula hacia el final de la pieza (C Tr T: calma, transicion,
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tension). La indicacion de tempo inicial, Larguetto, refiere a un tempo
lento. El modelo de interaccion es por ritmo de textura. La métrica de
4/4 es constante y el tejido es poliritmico.

Figura N° 10

Motivos ritmicos de la cancion “Himno a la Madre”, de J. M. Alvarado

.l

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): La forma de cancidn es bipartita (AB), con una
coda final derivada de un motivo expuesto en el Tema melodico A. La
articulacion es estratificada debido al uso de anacrusas. Se evidencia
una fuerte incidencia de los sonidos de las palabras del texto sobre el
caracter solemne de la obra. La estructura armoénica, por su parte, acen-
tua ciertas palabras del texto; la palabra “madre”, por ejemplo, esta aso-
ciada al acorde de tonica (Do mayor), mientras que las palabras “mujer”
y “hogar”, al acorde de Fa mayor, después del cambio de tonalidad. La
entonacion de las palabras ejerce gran influencia sobre la linea melddi-
ca, si bien la concordancia entre el ritmo natural de las palabras y el
ritmo musical es de nivel medio. La influencia del metro poético, la
adherencia palabras-musica y la concordancia entre los cambios de
caracter del texto poético y el texto musical es alta. La baja repetitividad
de las palabras del texto poético es consecuencia de la complejidad de
su mensaje. Las significativas palabras “madre”, “luz” y “amor”, por
ejemplo, se repiten s6lo una vez cada una, mientras que la palabra
“Dios” se repite en su forma femenina (“diosa del hogar”) con referen-
cia a la madre.

2.3.3.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:
a. Asunto: Alabanza y devocién a la madre.

b. Tema: La madre: simbolo y receptora del amor divino.
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c. Subtemas: El hombre se une a Dios mediante su madre, quien
actia como mediadora de la misma manera que la Virgen Maria (de
acuerdo con las tradiciones de la Iglesia Cat6lica Romana).

d. Argumento: La madre es merecedora de una adoracion particu-
lar, similar a la que se debe a la Virgen Maria, por ser la encargada
de unir al hombre con su Creador a través del don divino de la
maternidad. De acuerdo con la légica del texto: la madre merece un
altar propio en el corazon de cada hijo e hija.

Analisis general: el “Himno a la madre” es una cancidon monotematica
del tipo cancion con tema desarrollado, con versos regulares de 10 sila-
bas cada uno y rima consonante. El texto corresponde a las series homo-
géneas y los versos se relacionan entre si por medio del encadenamiento
de una serie de iméagenes estereotipadas de la madre, que recalcan sus
atributos espirituales y su relacion directa con el Creador, paradigma
que corresponde a una logica patriarcal.

B) Elementos éticos: Los principios generadores del poema son: el sin-
tagma “madre/mujer” y “Dios” (también llamado “Creador”). El pro-
blema moral se centra en la imagen de la madre (“diosa del hogar™) y
sus atributos, un ser a quien se otorga una naturaleza divina por su rela-
ci6n con Dios, pero cuyas atribuciones se circunscriben al espacio
doméstico y a su mision de llevar a sus hijos al “Creador”. El proyecto
ético del poema se limita a “divinizar” el amor de la madre, con el pro-
posito de liberarla de todo contenido sexual y erotico, y presentarla
como exponente visible del amor de Dios. Los valores morales del
poema son: amor, felicidad, carifio, dulzura, honor, paz 'y calma. El
concepto de tolerancia y equidad, que emana del texto, deviene del prin-
cipio universal de que todos los seres humanos tienen una madre. La
actitud que el poema se justifica en el hecho de que Dios mismo consti-
tuye a la madre como su intermediaria. 1deoldégicamente, el texto
refuerza el dogma tradicional de /o femenino asociado a lo pasivo: la
madre no es ejecutora de acciones autbnomas, sino un monumento, un
altar al que se le colocan flores por su condicion de “dadora de vida™ vy,
por lo tanto, colaboradora de Dios.

C) Elementos estéticos: La carga emotiva parte de los valores formales
del poema: amor, felicidad, carifio, dulzura, honor, pazy calma, que
cimientan el estereotipo estético idilico de imagen materna. Los valores
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de asociacion mas importantes son: la evocacion y la veneracion de la
madre (ante una altar espiritual). El valor utilitario de cancion deviene
de su condicion de canto de alabanza a la imagen materna, cuya vigen-
cia universal e intemporal se sustenta en el rol intercesor de la Madre
ante el Creador (paralelo al rol la Virgen Maria en la tradicion Catdlica-
Romana).

D) Elementos hegemonicos: Aunque el Dia de la Madre ya era celebra-
do en Guatemala desde principios del siglo XX, no es sino hasta la déca-
da de 1960, especificamente durante el periodo presidencial de Julio
César Méndez Montenegro, que el gobierno acepta una propuesta del
diario El Imparcial para conmemorar el “Dia de las Madres”, en la
misma fecha que se celebra en México (10 de mayo)®. La oficializacion
de la festividad motiva a Jestis Maria Alvarado a componer el “Himno a
la madre”®. La idealizacion de la madre, como elemento central de la
familia y componente basico de toda sociedad humana, es parte impor-
tante de las estrategias hegemonicas del Estado guatemalteco. La for-
macion mas relevante es el concepto universalista de /a madre como
pilar de la familia, pero se extiende a los derechos de reivindicacioén
politica de las mujeres guatemaltecas, quienes en ese momento historico
luchaban por ser consideradas ciudadanas activas, con derecho al voto™.

E) Elementos literarios: La letra del “Himno a la madre” esté inspira-
da en el lenguaje poético clasico. Utiliza metaforas, principalmente ale-
gorias, que movilizan estereotipos tradicionales respecto al ideal de /o
femenino. No se evidencian recursos paremioldgicos, ni reiteracion de
frases. Las tres estrofas del poema tienen una estructura de cuarteta tra-

dicional, con versos de diez silabas cada uno y dos tipos de rimas conso-
nantes (abab) (abba).

88 Véase, MuniGuat.Com, Cultura (Ciudad de Guatemala, julio de 2010), 1, consultado 24
julio, 2011, http://cultura.muniguate.com/index.php/component/content/article/83-monu-
mentomadre/524-porqdiamadres

8 Entre las canciones de Alvarado dedicadas al tema de la madre y escritas con anteriori-
dad al Himno a la Madre figuran: “4 mi madre” (1948) con letra de Carlota Estévez;
“Mamaita” (1951), con letra de J.M. Alvarado; “Oye mama” (1952), con letra de J.M.
Alvarado; y “4 mamita” (publicada en 1960), con letra de German Berdiales. Alvarado
también compuso una cancion para la celebracion del Dia del Padre, en 1951.

% Las mujeres alfabetizadas guatemaltecas pudieron votar por primera vez en 1945. En
1965, este derecho fue otorgado también a las mujeres analfabetas (Garcia y Gomariz.
1989, 216).



EL ESTILO MUSICAL EN LAS CANCIONES ESCOLARES DE GUATEMALA, COSTA RICA Y PANAMA
(1933-1982) Y SU INCIDENCIA EN LA CONSTRUCCION DE VALORES HEGEMONICOS 105

2.3.4 Analisis de la cancion “El Nifio Limpio”

El nifio limpio
Jesus Maria Alvarado

Yo me baiio,

yo me peino,

y me cambio
mi vestido.

Mis zapatos,
también lustro
y después mis

manos lavo.

Cuando juego
no me gusta
que mi traje

se me manche

y por €so
todos dicen
que soy el nifio
mas limpio.

2.3.4.1 Antecedentes

La cancion “El nifio limpio”, compuesta el 17 de febrero de 1967, fue
publicada en el libro Siempre alegres (1973), el octavo (y posiblemente,
ultimo) libro de canciones escolares de Jestis Maria Alvarado, caracterizado
por obras mas sencillas en el aspecto musical y literario, dirigidas, princi-
palmente, a nifios de edad preescolar. La letra, obra de Alvarado, plantea
una equivalencia entre la limpieza y la rectitud moral, que enfatiza la impor-
tancia que tiene la pulcritud moral en los ciudadanos respetables. Lo contra-
rio, la suciedad, estd asociada a todo aquello que es negativo, en términos
morales. El color blanco, que suele asociarse en el mundo Occidental
a semas como: pureza, paz y perfeccion, se utiliza mucho. La mayoria de
las composiciones del libro Siempre Alegres fueron creadas durante la



106 Fulvio Villalobos Sandoval

presidencia de Julio César Méndez Montenegro (1966-1970)°!, pero fueron
publicadas hasta el periodo presidencial de Carlos Manuel Arana (1970-
1974).

2.3.4.2 Analisis del estilo musical®?

A) Sonido (S): El timbre vocal es coro de nifios al unisono 'y el &mbito
melddico vocal reducido y ubicado dentro de una tesitura media. El
acompafiamiento es para piano. Aunque la cancion es meldodicamente
sencilla, el encadenamiento armonico esta finamente elaborado, por lo
cual se diria que la complejidad sonora es de nivel medio. No hay indi-
caciones de dinamicas, ni de tempo. El tipo de textura/trama utilizado es
melodia con acompariamiento.

B) Armonia (A): La pieza transcurre en la tonalidad unificada de Re
mayor. La estructura armonica primaria se compone de los acordes de
tonica y dominante, mientras que la estructura armonica secundaria esta
compuesta por dominantes secundarias, que se manifiestan, principal-
mente, por acordes alterados como: el acorde de segundo grado en
modo mayor, el acorde de quinto grado aumentado y un acorde dismi-
nuido construido sobre el primer grado sostenido (Re #) (Figura N° 11).
El planteamiento vertical es, principalmente, homofonico. La frecuencia
de cambio de acorde y el ritmo de acorde son constantes y simétricos.
La cancion exhibe una complejidad arménica media y no se producen
disonancias significativas.

Figura N° 11
Fragmento armoénico de “El nifio limpio”, de J. M. Alvarado
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

L El gobierno de Méndez fue conocido popularmente como el “Tercer Gobierno de la
Revolucion”, en virtud de su afinidad con los programas de gobierno que implementaron
las administraciones de Arévalo y Arbenz.

%2 La letra, la musica y el respectivo anélisis musical de esta cancion se encuentran en el
Anexo N° 6 (a, h, 1) de la tesis original de doctorado.
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C) Melodia (Me): El contorno melodico es nivelado, con frases largas,
de 4 compases (a veces divididas a la mitad por un silencio). Tanto la prime-
ra como la segunda seccion son simétricas (8 compases) y muy similares en
forma. La amplitud intervalica total de la melodia vocal es de una 6* mayor.
El modelo de “continuacion” es reiterativo.

Figura N° 12

Temas melddicos de “El nifio limpio” de J. M. Alvarado

Tema melodico A

Frase 1A Frase 2A

Tema melédico B

1
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

El Tema melddico A, compuesto por dos frases asimétricas, se repite
idéntico, seguido por el Tema melddico B, el cual esta construido
secuencialmente, a partir de un tnico motivo melddico (ver Fig. N° 12).
El Tema B se ejecuta s6lo una vez, seguido por una ultima exposicion
del Tema A. La nota final (Re 5) es la mas baja de la melodia.

D) Ritmo (R): El motivo ritmico que se utiliza a través de toda la can-
cion es: anacrusa de negra y corchea seguido por dos negras con punti-
llo, 1a ultima de las cuales puede ser prolongada al siguiente compas
(ver Fig. N° 13). En la mano izquierda del acompafamiento se utiliza un
submotivo derivado del motivo principal: negra-corchea. La métrica de
6/8 es constante. La tension es intermedia (Tr T o CTTr). No hay indica-
cion de tempo al inicio de la cancion, pero tiende a ser un tempo mode-
rado. El tejido es homoritmico y el modelo de interaccion corresponde a
ritmo armonico.

Figura N° 13
Motivo ritmico principal de la cancion “El nifio limpio” de J. M. Alvarado
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.
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E) Crecimiento (C): Esta es una tipica forma ABA, con repeticion
exacta de la seccion inicial. La articulacion es estratificada. Hay una
mediana incidencia de los sonidos de las palabras del texto en la obra
musical, pero la influencia de la acentuacion de las palabras del texto
sobre la estructura armonica y la repercusion de entonacion de las pala-
bras sobre la linea melddica es baja. La concordancia del ritmo natural
de las palabras con el ritmo musical es alto. La influencia del metro poé-
tico, la adherencia palabras-musica y la concordancia entre los cambios
de caracter del texto poético y el texto musical son de nivel medio. Los
pronombres (“Yo”, “me”, “mis”, “mi’’) son las palabras que se repiten,
en razon del enfoque personalista del mismo.

2.3.4.3 Analisis del texto literario

A) Elementos textuales:

Analogia tematica:
a. Asunto: el aseo diario.
b. Tema: la pulcritud que debe tener la vestimenta cotidiana.
c. Subtemas: la higiene personal diaria.

d. Argumento: la persona debe practicar un ritual de aseo diario y
mantener impoluta su vestimenta a lo largo del dia.

Analisis general: “E/ nifio limpio” es una canciéon monotematica del
tipo cancion con tema desarrollado. El poema corresponde a las series
homogéneas, con 4 estrofas de 4 versos cada una, que se encadenan
entre si por medio de una serie estereotipos acerca de la importancia de
la limpieza corporal e indumentaria del nifio y su aseo.

B) Elementos éticos: El texto poético establece un paralelismo entre la
limpieza y pulcritud que muestra la indumentaria de la persona, por un
lado, y la rectitud o pureza moral que debe acompatfiar al ciudadano toda
su vida, por el otro. Los principios orientadores del poema son: la lim-
pieza® y la pulcritud; normas de conductas que contradicen la regla

% Mientras que su contraparte, la suciedad (las manchas), esta vinculada con todo aquello
que es negativo, en términos morales: el desacato a las normas, el mal comportamiento, el
ﬁ
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general del sentido comun: los nifios siempre se ensucian al jugar, 1o
cual provoca una problematica moral. El proyecto ético consiste en
inculcar en el nifio los preceptos del aseo diario, en especial, la limpie-
za de su indumentaria. Esta posicion es definitivamente intolerante,
porque Unicamente premia al niflo que no ensucia su ropa al jugar. Ideo-
logicamente, el aseo y la limpieza de la indumentaria es un requisito
obligatorio de todo “buen ciudadano” y un reflejo de la pureza moral de
sus actos.

C) Elementos estéticos: El aseo personal, el valor formal mas percepti-
ble del poema, esta asociado aqui a un estereotipo de belleza 'y correc-
cion moral, que gobierna la imagen estética del estudiante (y del ciuda-
dano) en todo momento. La vestimenta debe permanecer limpia todo el
dia, a pesar del contacto fisico que demandan los juegos en los que parti-
cipay el campo en el que se llevan a cabo®. También se puede establecer
una relacidn entre /impieza y disciplina (principalmente, dentro del
ambito militar): el uniforme escolar debe llevarse con la misma pulcritud
que el uniforme militar. El juego, el valor de estético de asociacion que
suscita el texto literario, esta condicionado a la limpieza de la vestimenta
escolar®. El resto de la sociedad (el “fodos” del poema) reconoce al
“nifio mas limpio” como el niflo-modelo, obediente y pulcro, al que retri-
buye en términos de prestigio social frente a los demas. El valor estético
utilitario de la cancién radica en la sencillez y precision del mensaje.

D) Elementos hegemonicos: La higiene diaria y el cuidado de la ima-
gen personal son elementos importantes de la cotidianeidad humana en
las sociedades occidentales, y por lo tanto, parte de la tradicion cultural
de estos pueblos. Esta conductual apela a la moral del estudiante. En el
texto se reconocen dos instituciones formadoras de este tipo de conduc-
ta: el hogar y la escuela, las cuales trabajan coordinadamente suminis-
trando las rutinas diarias que quedaran plasmadas en los habitos del
individuo. No se distinguen formaciones o tendencias.

E) Elementos literarios: El poema utiliza imdgenes de la cotidianei-
dad, que corresponden mas a la lengua coloquial que a la artistica. Es un

pecado, etc.

°* En Gltima instancia, el ideal del nifio limpio va mas alla de un tema de salubridad o lim-
pieza, se trata de un arquetipo de ciudadano modelo; uno que no se ensucia, uno que obede-
ce, uno que no cuestiona. ..

% Con lo cual pasa de ser un espacio de experimentacion a un espacio normado, donde
deben respetarse reglas de comportamiento muy rigidas.
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lenguaje familiar y concreto, en el cual, a pesar de que no se usan meta-
foras, similes o alegorias, el texto mismo, visto como construccion dis-
cursiva, puede leerse como una gran metafora de lo que debe ser un
“ciudadano modelo”. El poema usa un simbolismo indirecto, por medio
de frases cortas, sin mayores “adornos”, que evocan, efectivamente, el
universo de la cotidianeidad y que buscan, con ello, lograr la identifica-
cidn de grandes segmentos de la poblacidon con el modelo planteado.
Tampoco hay indicios de uso de recursos paremioldgicos, ni reiteracion
de frases. La versificacion esta basada en la cuarteta tradicional, con
versos de cuatro silabas cada uno, a excepcion de las ultimas dos lineas
(una de 5 y otra de 3) que se complementan para formar un verso com-
puesto de 8 silabas, con ayuda de la parte musical. Las primeras dos
estrofas tienen rima consonante y las tltimas dos, asonante.

2.4 Datos biograficos de la compositora Dolores Batres de Zea

Dolores Batres de Zea. Foto cortesia de
Ethel Marina Batres Moreno, sobrina-nieta
de la compositora.

Dolores Batres Gutiérrez, cono-
cida como Lolita Batres, naci6 en
Ciudad de Guatemala el 23 de marzo
de 1920y fallecio, en su ciudad natal,
el 27 de julio de 1977. Se cas6 con el
connotado poeta y educador guate-
malteco Gilberto Zea Avelar, quien
ocupd un alto puesto en la Direccion
General de Educacion Estética duran-
te las décadas de 1960 y 1970 y ejer-
ci6 como Catedratico de la Facultad
de Humanidades de la Universidad
de San Carlos®. Siguiendo las cos-
tumbres de la sociedad guatemalteca
de la primera mitad del siglo XX, al
casarse, la educadora adopt6 el nom-
bre de Dolores Batres de Zea, con el
cual se dio a conocer como educado-
ra musical, directora de grupos cora-
les, cantante lirica y compositora.

% Datos aportados por Ethel Marina Batres Moreno, reconocida educadora musical guate-

malteca y sobrina-nieta de la compositora.
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Como cantante solista (soprano), Batres actio en varias producciones
de la Opera Nacional y en una gran cantidad de recitales de canto clasico.
Ademas, fue integrante y fundadora de varias de las agrupaciones corales
mas importantes de Guatemala de las décadas de 1950 y 1960: el Coro Gua-
temala, el Coro de Bellas Artes, el grupo Cancionero Nacional y el Coro
Femenino “Arrullo”. Esta Gltima, una destacada agrupacion vocal femenina
que Batres fundo y dirigid, y para la que compuso varias obras y arreglos
corales.

Dolores Batres estudié en el Conservatorio Nacional de Musica y se
graduo con el titulo de Preceptora de Canto Escolar el 19 de julio de 1942,
sin embargo, ya laboraba como maestra desde el afio 1939 (Batres 1962,
115, 241). Su larga experiencia como maestra de musica, a nivel primario y
pre-primario, escuelas primarias, normales y colegios, influy6 notablemen-
te en su produccion de canciones escolares, las cuales dirigio, particular-
mente a los nifios pequenos. Fungié como profesora de la Catedra de Canto
en el Conservatorio Nacional de Musica y como Supervisora Técnica de
Canto del Departamento de Educacion Estética, donde tuvo una destacada
labor en la promocidn del canto escolar y de los concursos corales.

Batres fue también una notable investigadora en el campo de la cancion
escolar. Delimit6 a cinco los principios fundamentales que todo compositor
de canciones escolares debe aplicar en sus canciones escolares: a) un texto
literario escrito en un lenguaje apropiado, con un contenido objetivo y un
tema que vaya de acuerdo a los intereses de los nifios; b) una linea melddica
sencilla (sin caer en la monotonia), de facil afinacion, sin intervalos difici-
les y con una extension vocal acorde a la edad de los nifios; ¢) un ritmo sen-
cillo, que no abuse del contratiempo y la sincopa; d) una estructura armoni-
ca simplificada hasta el maximo; y €) una estructura tonal de tonalidades
mayores (aunque la tonalidad menor también se puede practicar) (Batres,
1962, 188-190).

Su primer libro de canciones escolares, Rondas de canciones, publicado
en 1955, esta dedicado enteramente a los nifios pequefios o parvulos. Se
trata de una coleccion de 30 canciones, con letras de varios poetas y letristas
guatemaltecos como: Luz Valle, Gilberto Zea Avelar, Olivia Escobedo,
Roberto Valle G., Maria Isabel Lemus, Tomas Allende Iragorri, German
Berdiales y Dolores Batres. Entre sus publicaciones, destacan varios titulos
publicados en la revista Musica de Guatemala, patrocinada por la Direccion
General de Bellas Artes: Folleto de ocho canciones para coro mixto (N° 3);



112 Fulvio Villalobos Sandoval

Indita morena (N° 8); Flor de Pascua (N° 26); Jugando con la musica:
folleto de canciones para nitios (N° 47); Arrullo: doce canciones para coro
femenino (Edicion especial); Chapincita (Edicion especial); Cancion de la
fraternidad (Edicion especial); y 18 canciones recreativas para todos los
niveles. Con excepcion de la ultima obra, todas estas canciones fueron
publicadas entre los afios 1955 y 1962.

En 1966, Batres publico su Antologia de la cancion infantil guatemalte-
ca, una coleccion de 78 canciones de diversos compositores, divididas en 7
secciones, con canciones y arreglos especificos para los diferentes niveles
escolares. La Antologia de Batres es, sin duda, la mayor recopilacion de
musica escolar guatemalteca del siglo XX, compuesta por canciones esco-
lares guatemaltecas de las décadas de 1940, 1950 y 1960. Entre los compo-
sitores de esta coleccion estdn: Guadalupe Herndndez, Roberto A. Valle G.,
Leonor A. viuda de Orellana, Lucia Martinez Sobral de Tejeda, Martha Cor-
doba C., Gladys Flores, Joaquin Mejia, Mario Zelada R., Arturo Garcia,
Elena L. de Lainfiesta, Maria [zabel L. de Mejia, Mario Zelada Ramos,
Adrian Orantes, F. Eduardo Tanchez, Hilda G. de Gomez, José Luis Arriaza
V., Maria Cristina de Gutiérrez, Alfonso Sierra, Salomén Mufioz H.,
Gabriel Antonio de Ledn, Fabian Rodriguez, Arturo Garcia Tejada, José
Maria Mufioz Siliézar y Oscar Castellanos D. Por decision propia, y con el
propdsito de que se pudieran publicar la mayor cantidad obras de otros
compositores, Batres declin6 incluir alguna de sus obras de musica escolar
en esta gran coleccion (1966, 3-4).

Publico textos de teoria musical como: Evolucion de la miisica vocal a
traves de la historia (1962), Manual para un director de coros (sin fecha) y
Tratado sobre el desarrollo del Programa de Educacion Musical (sin
fecha), estudios que sirvieron de base para la instruccion didéctica de los
maestros de educacion musical de la década de 1950 y 1960, y como refe-
rencia histérica del fendmeno musical guatemalteco de la primera mitad del
siglo XX. Poco antes de morir, el 29 de julio de 1977, Dolores Batres G.
recibi6 la condecoracion Marimba de oro, de la Asociacion guatemalteca de
autores y compositores (AGAYC).

2.5 Las canciones escolares de Dolores Batres de Zea (1920-1977)
El analisis estilistico de las canciones escolares de Dolores Batres de

Zea se enfocard solo en las obras publicadas en el libro Rondas de cancio-
nes (1955), el Gnico que se pudo recopilar de sus composiciones para el
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medio escolar. De ese folleto se escogieron las siguientes obras: “Mama
lunita”, con letra de Roberto Valle; “Arrullo”, “El relojito” y “A mi maes-
tra”, todas ellas, letra y musica de la compositora Dolores Batres. Las pie-
zas escogidas fueron escritas para los niveles de Kindergarten y Primer
grado de primaria. En términos generales, se trata de melodias sin acompa-
flamiento instrumental, ni cifrado arménico de ningun tipo. Aunque no se
indica la fecha exacta de creacion en ninguna de las canciones, es probable
que fueran compuestas entre los afios 1939 (afio en que Batres comenzo a
trabajar como maestra de parvulos) y 1955 (fecha de publicacion del libro
Rondas de canciones).

2.5.1 Analisis de la cancion “Mama lunita”

Mama lunita
Roberto Valle G.

Mama lunita
qué linda eres

y como alumbras
la noche azul,
le dicen todas
las estrellitas

que en sus cunitas
van a dormir.

(Por qué no sales
todas las noches
redonda y blanca
como hoy estas,
luciendo siempre
por todo el cielo
tu albo traje
de claridad?

Las estrellitas
y luceritos
en sus cunitas
van a dormir,
mientras la luna
blanca y hermosa
por el espacio
se va pasear.
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2.5.1.1 Antecedentes

La letra de la cancion “Mama lunita”, publicada en 1955, es obra del
también compositor, cantante y educador musical Roberto A. Valle G.
(1918-1994), quien fuera compafiero de estudio y colega de Dolores
Batres, pero ademas, cantante solista (baritono) en los escenarios de dpera y
en las agrupaciones corales. La cancion “Mamad lunita”, letra y musica de
Roberto Valle, no aparece publicada en su libro Canciones de la infancia
(1950); sin embargo, es una de las piezas mas conocida del medio escolar
guatemalteco (Lehnhoff 2004, 311). La versioén de Dolores Batres es una
melodia para nifios preescolares, basicamente, un vals infantil.

2.5.1.2 Analisis del estilo musical®’

A) Sonido (S): La cancion “Mama lunita” es una sencilla melodia para
nifios pequefios al unisono; no obstante, fue escrita con un ambito vocal
amplio. No posee ningln tipo de acompafiamiento instrumental, por lo
cual la complejidad sonora es minima. La textura/trama es homofonica
y no se indican dindmicas, ni repeticiones, unicamente el tempo inicial
de la obra.

B) Armonia (A): Dada la ausencia de acompafiamiento o de cifrado de
acordes, las anotaciones sobre los aspectos armonicos de la cancidn se
basaron en los arpegios de la melodia. La tonalidad inicial es La menor,
corroborado por el uso de Sol#, como sensible, en los compases 5, 13 y
15. Sin embargo, el uso posterior de Sol natural en el compéas 18, sugie-
re una modulacion momentanea a Do mayor (compas 20-21), que se
refuerza con la repeticion del arpegio de Sol (7) en los compases 22 y
23. A partir del compés 24 y hasta el final de la segunda parte, se produ-
cen dos posibles secuencias armonicas, las cuales presentamos en la
Tabla N° 3. La Opcion 1, revela una modulacion momentanea al modo
mayor (Do mayor) y un retorno a la tonalidad menor, a partir del compas
30. La secuencia armonica de la Opcion 2, muestra una cadencia autén-
tica que desemboca en el acorde de tonica (La menor). La pieza es mar-
cadamente tonal y no presenta contrapunto alguno.

%7 La letra, la musica y el respectivo analisis musical m[as detallado de “Mamd Lunita” se
encuentran en el Anexo N° 8 (a, b, c¢) de la tesis original de doctorado.
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C) Melodia (Me): El contorno melddico es ondulado (basicamente,
arpegios ascendentes y descendentes). En términos generales, las frases
son largas, de 4 compases cada una, y la primera repeticion ocurre des-
pués de 2 frases simétricas. El Tema melodico A consta de dos frases
(1A'y 2A) que se repiten, con una pequeia variacion (cadencial) al final.
La frase 2A deriva de la frase 1A. El Tema melodico B, esta constituido
por cuatro frases simétricas. La frase 1B' es una variacion de la frase
1B; la frase 2B es una secuencia invertida de 1B y la Gltima frase (3B),
aunque también deriva melddicamente de las frase 1B, es distinta de las
anteriores (ver Figura 16). Las dos primeras frases del Tema B constitu-
yen la pregunta, y las dos ultimas, la respuesta de esta secciéon La nota
final (La 5) se ubica en la mitad de la tesitura melddica de la obray la
amplitud intervélica total de la melodia es una novena menor (Mi 5 a Fa
6). El modelo de continuacion que mejor describe a la melodia total es el
de recurrencia, si bien la segunda seccion se puede interpretar también
con el modelo de pregunta-respuesta.

Figura N° 14
Temas melddicos de la cancidon “Mama Lunita”,
de Dolores Batres de Zea
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

D) Ritmo (R): La indicacion es Tempo de Vals, un tempo moderado. El
metro (3/8) es regular a lo largo de la pieza. y el tejido, homoritmico.
Las interacciones obedecen al “ritmo armonico”. El disefio de cambio



EL ESTILO MUSICAL EN LAS CANCIONES ESCOLARES DE GUATEMALA, COSTA RICA Y PANAMA
(1933-1982) Y SU INCIDENCIA EN LA CONSTRUCCION DE VALORES HEGEMONICOS 117

mas apropiado para describir esta obra es el de tension intermedia TrTC
(transicion, tension, calma). El médulo ritmico predominante es el moti-
vo, distinguiéndose un unico motivo, de dos compases, que se repite
constantemente a lo largo de toda la cancion: tres corcheas, negra y cor-
chea (ver Figura N° 15).

Figura N° 15
Motivo ritmico principal de la cancion “Mama Lunita”, de Batres

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): La cancion tiene forma ABA, con repeticion exac-
ta de la primera parte y una seccion intermedia contrastante. No se evi-
dencia ningun tipo de articulacion especifico. La compositora trata de
respetar y destacar la entonacion natural del poema, el ritmo de las pala-
bras, la métrica, el grado de adherencia y los cambios de caracter del
poema, por medio de los elementos musicales de la cancion; por lo que
consideramos todas estas variables como altas. Solo la repetitividad tex-
tual es baja, porque inicamente 5 palabras de un total de 71 se repiten.

2.5.1.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:

a. Asunto: descripcion metaforica de la luna en el entorno noctur-
no.

b. Tema: la Luna (la madre) y las estrellas (sus hijos).
c. Subtema: la hora de dormir.
d. Argumento: la Luna, en su papel de madre, se pasea por el espa-

cio alumbrando la noche, mientras las estrellas, sus nifios pequefios,
se preparan para dormir.
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Analisis general: se trata de una cancién monotematica que parece
encajar dentro del tipo cancion con cuento por su cercania con la estruc-
tura clasica de las nanas o canciones de cuna, a pesar de tratarse de un
texto mucho mas complejo que el utilizado tradicionalmente. Elpoema,
una sucesion de 3 estrofas regulares, de ocho versos de 5 silabas cada
uno, pertenece a las series formales homogéneas y contiene una serie de
imagenes estereotipadas y metaforas del firmamento nocturno.

B) Elementos éticos: El principio ordenador es la analogia entre el rol
que asume Mama lunita por la noche con las estrellitas y el que asumen
las madres con sus respectivos hijos. La problematica moral se resume
asi: la luna, como madre de las estrellas y luceros, tiene autoridad sobre
ellos y determina la hora a la que hay que acostarse. La imagen poética
trascurre en un clima de paz, armonia, tolerancia y sumision. No se evi-
dencian juicios morales de ningln tipo, mas bien hay un clima de obe-
diencia y tolerancia de parte de los nifios a la autoridad materna. El pro-
yecto ético es: evidenciar que la autoridad de la madre sobre sus hijos
estd sustentada en los mismos principios que mantienen el orden celes-
tial. El valor ético mas destacable es la obediencia. El concepto ideolo-
gico principal es la subordinacion a la autoridad.

C) Elementos estéticos: La belleza natural del firmamento nocturno, la
luna y las estrellas, se utiliza como analogia de la belleza espiritual y
fisica de la madre, y de sus hijos obedientes. Destacan el color blanco y
la hermosura de Mama lunita, dos valores formales utilizados para
resaltar la belleza ideal de la madre y su pureza espiritual. El valor de
asociacion mas notable es /a convivencia familiar armonica. El valor
utilitario de la obra radica en su uso cotidiano para reforzar la rutina que
cada madre establece para sus hijos, a la hora de dormir.

D) Elementos hegeménicos: El texto es una analogia acerca de la sub-
ordinaciony la obediencia. La familia, papel que posteriormente ocupa-
ran el Estado y sus instituciones, se fundamenta en la obediencia y la
subordinacion voluntaria de los miembros a una determinada jerarquia y
normativa. La analogia puede describirse de esta manera: asi como la
luna (madre) tiene derecho a recorrer el cielo nocturno con su traje de
luz (6rbita lunar) y las estrellas (hijos) deben quedarse dormidas en sus
respectivas cunas (aparente estatismo estelar), la madre tiene el derecho
a determinar la hora en que sus hijos deben ir a la cama, pero es libre de
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determinar la hora a la que ella se retira a dormir. La institucion identifi-
cable es la familia, base de la sociedad humana. Las tendencias del
poema son de naturaleza patrimonial.

E) Elementos literarios: El poema utiliza un lenguaje coloquial infan-
til, lleno de metaforas y alegorias sencillas. No hay reiteracion de voces
o frases como recursos de intensificacion, excepto por la frase “en sus
cunitas van a dormir”. La versificacion es regular y simétrica. El
poema consta de 3 estrofas de 8 versos cada una. Cada verso consta de 6
silabas con rima irregular, que sigue un patrén principalmente de aso-
nancia (abacaad/ abaabcba/ abacaaba). La primera y segunda estrofas
contienen 24 palabras cada una y la tltima 23.

2.5.2 Analisis de la cancion “Arrullo”

Arrullo
Dolores Batres G.

I
Duérmete, duérmete,
que la noche llega,
la cancién que oyes
tu mamita canto,
cierra tus ojitos
que es tarde ya,

y los angelitos
te arrullaran.

11
Ro, ro, ro, ro
suena a tu mamita
que velando esta,
cuando duermes ta
la cunita mece
con esta cancion,
y los angelitos
te arrullaran.
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2.5.2.1 Antecedentes

La cancion “Arrullo”, letra y musica de Dolores Batres, carece de fecha
de creacion. El titulo de la cancion “Arrullo” debid tener un significado
especial para la compositora, puesto que lo volvio a utilizar para su obra
“Arrullo: 12 canciones para coro femenino”, publicada entre los afos 1955
y 1962, en la revista Musica de Guatemala y para su Conjunto coral femeni-
no “Arrullo” (Batres 1962, 103-104, 246)*%.

2.5.2.2 Analisis del estilo musical®®

A) Sonido (S): La cancion escolar “Arrullo” carece de acompafiamiento
instrumental o cifrado de acordes. Es, basicamente, una melodia para
coro de nifios pequefios al unisono. El &mbito vocal es reducido, pero la
tesitura escogida (La 5-Fa# 6) es aguda para las voces de nifios de corta
edad (incluso da la impresion de haber sido concebida para ser cantada
por personas adultas y no por nifios). La tesitura también parece inade-
cuada tratdndose de una cancidn de cuna, cuyo proposito final es ador-
mecer al nifio'®. La textura/trama es “homofénica” y no se evidencian
dindmicas.

B) Armonia (A): Con base en la armadura y los arpegios que se forman
entre las notas de la melodia, determinamos que la pieza esté en la tona-
lidad unificada de La mayor. El criterio armdnico se apoya en la alter-
nancia de dos acordes: tonica (La mayor) y dominante (Mi mayor). No
hay evidencia de acordes secundarios, ni cambios de modo o de tonali-
dad. El ritmo armonico se mantiene constante en la primera parte de la
cancion, pero se acelera en la segunda. El contrapunto, las disonancias y
la complejidad vertical no aplican, en este caso, dada la ausencia de un
acompafiamiento instrumental.

% Este grupo, fundado y dirigido por Batres en el afio 1951, estaba conformado inicialmen-
te por 12 personas, que cantaban un repertorio universal. Sus integrantes eran “maestras de
canto escolar en servicio, que tenia como finalidad hacer programas de apreciacion para
los nifios de las escuelas”. Mas adelante, en 1955, el coro se reorganizé y comenz6 una
serie de giras a México y Estados Unidos bajo el nombre de “Coro Arrullo”.

% La letra, la musica y el respectivo andlisis musical de “Arrullo” se encuentran en el
Anexo N° 8 (a, d, e) de la tesis original de doctorado.

100 a cancion de cuna tradicional utilizan una melodia sencilla, llana y monétona, similar a
la que se usa en la salmodia, con el objeto de tranquilizar al nifio e inducirlo al suefio (Pérez
1958, 23).
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C) Melodia (Me): El contorno melddico es principalmente ondulado, con
una tendencia descendente, principalmente en la primera seccion. Las fra-
ses son largas, de 4 compases cada una, y la primera repeticion ocurre
luego de 4 frases simétricas. A pesar de insinuarse en la tonalidad de La
mayor, la melodia no pasa por la tonica en ningin momento, hasta el lti-
mo compas. Se evidencian dos temas melodicos (A 'y B), compuestos, a su
vez, por dos motivos melodicos, sus variaciones y sus secuencias. El pri-
mer motivo (a), de un compas de extension, se mueve de forma descen-
dente, por grado conjunto (Mi, Re, Do#), y se repite. El segundo motivo
(b), de dos compases de extension, deriva melddicamente del primer
motivo, pero es mucho mas repetitivo. El Tema melodico A, consta de dos
frases, a modo de pregunta-respuesta. La frase 2A (la respuesta) es, basi-
camente, una secuencia de la frase 1A (la pregunta), pues utiliza variantes
de los mismos motivos, tal como se aprecia en la Figura N° 16.

Figura N° 16
Temas melddicos de la cancidn “Arrullo”, de Dolores Batres

Tema melodico A

Frase 14 (pregunta) Frase 24 (respuesta secuencial)
v cladic . 2 40 £.a8 N . £ 2o 1 .
motive meladico a motivo meladico b motivo melodico a (secuencia) motivo melddico b (retrogradacion)

Tema melodico B
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

Figura N° 17
Retrogradacion invertida e inversion del submotivo 15!,
en el Tema melddico B de la cancion “Arrullo”, de Dolores Batres
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.
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El Tema melodico B, consta de una unica frase (1B), que se repite de
manera casi idéntica. La frases 1B y 1B! se desarrollan a partir de inver-
siones y retrogradaciones invertidas del motivo melddico b', especifica-
mente de los submotivos 15!y 25, tal como se explica, graficamente, en
la Figura N° 17. La nota final es la mas baja de la melodia (La 5) y la
amplitud intervélica total de la linea melddica es de una sexta mayor. El
modelo de continuacion mas apropiado es el de desarrollo, en razén del
uso extenso de recursos compositivos como secuencias, técnicas de
inversion y retrogradacion invertida, para la construccion de los temas
melddicos.

D) Ritmo (R): El tempo inicial es Andante y la métrica 2/4. Ambos se
mantienen constantes a lo largo de la pieza. El tejido es homoritmico y
el disefio es el de tension inicial TC (tension, calma). Las interacciones
obedecen al ritmo armonico de los arpegios. El médulo ritmico predo-
minante es el motivo, distinguiéndose dos: el primero, corchea con pun-
tillo, semicorchea y negra; y el segundo, de dos compases: cuatro cor-
cheas y dos negras (o una blanca) (ver Figura N° 18).

Figura N° 18

Motivos ritmicos de la cancion “Arrullo”, de Dolores Batres

Motivo ritmico 1 Maotivo ritmico 2

13 T k
3] | I

= S +— =

N
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): La forma de la cancién es AB. No hay indicacién
de repeticiones, pero el hecho de que existe una segunda letra, indica
que la cancidn se repite completa una vez. No se evidencian articulacio-
nes especificas. El sonido, la entonacion y el ritmo de las palabras del
texto poético influyen medianamente en la composicion. En cambio, la
influencia de la métrica del poema sobre el metro musical es alta. El
grado de adherencia y los cambios de caracter del texto influyen media-
namente en la estructura musical. Hay escasa repetitividad de las pala-
bras del texto (solo 8 de un total de 53).
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2.5.2.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:

a. Asunto: los nifios deben aprender a dormir a determinada hora
de la noche.

b. Tema: la cancion de la madre que vela a su hijo en la cuna.
c. Subtema: la hora de dormir del nifio.

d. Argumento: La madre entona su cancion de cuna, mientras su
hijo, acomodado en su cama, se rehusa a dormir.

Analisis general: Se trata de una cancién monotematica, del tipo can-
cion con tema desarrollado. El poema, compuesto por dos estrofas de
estructura regular, se ubica entre las series formales homogéneas. Cada
estrofa contiene 8 versos de 6 silabas cada uno. La rima no es un factor
determinante, posiblemente por conviccion estilistica.

B) Elementos éticos: Los principios ordenadores del texto son dos: e/
cuidado de la madre que vela a su hijo y la cancion para dormir que ento-
na. El problema moral esta enfocado en la premisa de que el nirio debe
aprender a dormir a la hora que establece su madre. El proyecto ético,
entonces, es: fijar en el nifio el habito de dormir siempre a la misma hora
por medio de la cancion de cuna de la madre. Los valores mas destaca-
bles son: la paciencia (de la madre) y /la cancion (como acto comunicati-
vo de orden espiritual). No se evidencian juicios morales o actitudes de
tolerancia o de rechazo. La frase “es muy tarde ya”, esta ligada a una
recompensa: “y los angelitos te arrullaran”, lo que coloca al evento noc-
turno del suefio en el campo espiritual, bajo la supervision divina (repre-
sentada por la presencia de la madre que vela y mece a su hijo).

C) Elementos estéticos: Aunque no hay una referencia directa a valores
estéticos formales especificos, el canto de la madre se presupone lleno
de belleza y pureza espiritual. El principal valor de asociacion es el cui-
dado de Dios, (el “arrullo de los angeles”, o bien, la presencia de la
madre al lado de la cuna del hijo), que ubica el evento tanto dentro del
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campo espiritual como del campo de lo social, junto a todos los demas
niflos y nifias que duermen a esa hora. El valor utilitario de la obra se
enfoca en su interés como cancion de cuna de uso ordinario, o bien, su
rédito como canal comunicativo entre la madre y su hijo pequeio.

D) Elementos hegeménicos: El suefio nocturno es una conducta natural
de los seres humanos y, por lo tanto, una costumbre socialmente acepta-
da y valorada. De acuerdo con el esquema patriarcal que domina a la
sociedad guatemalteca de ese momento, la madre asume la tarea de
velar por el suefio de los nifios. El padre, en cambio, rara vez es mencio-
nado en las canciones de cuna como participante en este tipo de labores.
En su lugar, se propone la relacion Dios-angeles-suerio, que proviene la
tradicion judeo-cristiana y es inherente a la normativa social. La familia
es la institucion encargada de transmitir a los nifios los habitos primarios
y la obediencia a las normas sociales establecidas.

E) Elementos literarios: El poema presenta un lenguaje infantil coti-
diano, practicamente, sin recursos metaforicos. De hecho, el texto es
simple. Prevalece la idea generalizada de que Dios guarda el suefio de
los nifios durante la noche (“y los angelitos te arrullaran”). La voz colo-
quial “ro, ro, ro, ro ...”, una aliteracion, es usada tradicionalmente en las
nanas, como recurso de intensificacion, para inducir el suefio. El poema
consta de 2 estrofas de 8 versos pequefios, de 26 y 25 palabras cada uno,
respectivamente. La versificacion del poema es de 6 silabas por verso.
La rima entre los versos resulta irrelevante para la autora.

2.5.3 Analisis de la cancion “El relojito”

El relojito
Dolores Batres G.
I 11
Tic, tac, tic, tac, tac, Nuestra maestra
las ocho suenan, ya nos espera
el relojito el relojito
nos da la hora nos recordo,
tic, tac, tic, tac, tac, que a la Escuela
vamos corriendo siempre se llega
lleguemos pronto muy tempranito
a estudiar. a estudiar.
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2.5.3.1 Antecedentes

La cancioén “El relojito”, al igual que las dos canciones anteriores, care-
ce de fecha de creacion. Fue publicada en el primer libro de canciones de
Batres, en 1955. La letra de la obra fue creada por la compositora, con fines
meramente didacticos, para el trabajo en clase de nifios de nivel preescolar
y de primer afio de escuela, tal como lo revela la indicacion inicial: “Para
parvulos y Primer ario” La letra refiere a una personificacion del reloj, al
que idealiza como un “buen amigo”, que ayuda al nifio a llegar temprano a
la escuela. Se trata de un tema cotidiano, que deben abarcar los maestros
del nivel pre-escolar y primer grado: la importancia del reloj como aparato
que regula el horario de actividades diarias.

2.5.3.2 Analisis del estilo musical'"'

A) Sonido (S): La cancion “El relojito” fue creada para coro de nifios al
unisono. Es basicamente, una melodia sin acompafiamiento, ni cifrado
de acordes. El ambito vocal es adecuado, tanto en lo que refiere al inter-
valo melddico como al rango dentro del que esta ubicado. No se indican
dinamicas de ningun tipo. La textura/trama es “homofonica” y la com-
plejidad acustica es baja.

B) Armonia (A): Infiriendo la posible estructura armodnica a partir del
disefio melddico, se aprecia que la cancion se ubica en la tonalidad uni-
ficada de Mi mayor. No se presentan cambios de tonalidad o de modo.
La estructura armoénica esta regida inicamente por acordes primarios;
no se evidencian acordes secundarios. Los arpegios de tonica y domi-
nante, se alternan cada 4 compases en la primera parte de la obra y cada
2 compases en la segunda, indicando una aceleracion en el ritmo de
acorde. Dada la naturaleza esencialmente melodica de la cancion, no se
puede hablar de contrapunto. La complejidad vertical es baja y no se
presentan disonancias.

C) Melodia (Me): El contorno melddico corresponde al de terraza
escalonada, conformada por arpegios ascendentes y descendentes. Las
frases son largas (4 compases c/u) y la repeticion ocurre luego de dos
frases simétricas. Los dos temas melddicos que componen la cancion

101 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de “El relojito” se encuentran en el
Anexo N° 8 (a, f, g) de la tesis original de doctorado.
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derivan de dos motivos melddicos similares pero opuestos: el Motivo
melddico 1, con tendencia ascendente, y el Motivo melddico 2, con ten-
dencia descendente (ver Figura N° 19).

Figura N° 19
Motivos y sub-motivos melddicos de la cancion
“El Relojito”, de Dolores Batres

Motivo melddico 1 Motivo melodico 2
sub-motivo 1 a sub-motivo 1 b sub-motive 2 a sub-motivo 2 b
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

El Tema melodico A, de 8 compases de extension, utiliza los motivos
melddicos 1y 2, y se repite completo, con una cadencia en los tltimos dos
compases de la repeticion. El Tema melddico B, que también abarca 8 com-
pases, esta construido unicamente a partir del motivo melodico 2. El Tema
B se repite completo, finalizando en una cadencia en los ultimos dos com-
pases de la repeticion (ver Figura N° 20). La amplitud de intervalo total es
de una octava (Re# a Re#) y la nota final (Mi 5) esté en la secciéon més baja
del rango melddico. El modelo de continuacion es el de recurrencia.

Figura N° 20
Temas melddicos de la cancion “El relojito”, de Dolores Batres
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.
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D) Ritmo (R): Existe un inico motivo ritmico, de dos compases, forma-
do por silencio de corchea, tres corcheas y dos negras (ver Figura N° 21).
La indicacion de tempo es Allegretto, una velocidad de moderada a rapi-
da, que se mantiene a lo largo de la pieza. La métrica es regular (2/4) y el
tejido homoritmico. Las interacciones ocurren por ritmo de contorno'y el
disefio general es de tension inicial (TTr, tension, transicion).

Figura N° 21

Motivo ritmico unico de la cancion “E/ Relojito”, de D. Batres

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): La cancion tiene una forma binaria (AB) tradicio-
nal. No se evidencian articulaciones. El sonido onomatopéyico “tic tac
tic, tac tac”, estéd relacionado con el arpegio ascendente del acorde de
tonica, a manera de un sonido de alarma amigable, lo cual muestra la
incidencia de ciertos sonidos y palabras claves sobre la melodia. Sin
embargo, la evocacion del texto y la incidencia de la métrica del poema
sobre la parte musical es baja. La influencia de variables como: el ritmo
de las palabras, la entonacidn poética, el grado de adherencia del texto
literario al texto musical y los cambios de caracter, son de nivel interme-
dio. La repetitividad es baja, en vista de que solo 4 versos de un total de
16, se repiten en el texto literario.

2.5.3.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:

a. Asunto: la funcion del reloj.

b. Tema: el reloj como instrumento para controlar el tiempo y regu-
lar las actividades diarias.

¢. Subtema: el habito de llegar temprano a clases.



128 Fulvio Villalobos Sandoval

d. Argumento: el reloj indica la hora a la que el estudiante debe
levantarse para llegar a tiempo a la escuela y, por ende, es un buen
amigo.

Analisis general: es una cancién monotematica del tipo cancidon con
cuento. El poema encaja en el patron de series formales homogéneas,
con dos estrofas regulares de ocho versos cada una. La rima es conso-
nante en algunas estrofas y asonante en otras.

B) Elementos éticos: El uso adecuado del tiempo es el principio orde-
nador del poema. El “relojito” regula el horario de las actividades dia-
rias de indole social. La problematica moral es: aprender a levantarse
temprano, con el proposito de llegar a tiempo a la escuela. El proyecto
ético se puede definir como: habituar al estudiante a llegar temprano a
las actividades escolares. Se percibe dos valores fundamentales del
educando (y del educador): disciplina y puntualidad. El texto sugiere,
sutilmente, una intolerancia hacia la impuntualidad, que rifie con la nor-
mativa escolar (y social). Por esta razon, el concepto ideoldgico central
es la puntualidad, que diferencia a la persona formal de la informal.

C) Elementos estéticos: La personificacion del “relojito”, como un
ayudante ideal del niflo escolar, nos permite inferir que la “amistad” y el
ideal de belleza asociado a ésta, son los valores formales mas importan-
tes del poema!®?. Los dos valores de asociacion son: “llegar temprano”
y “estudiar”, que se conjugan bajo la perspectiva social asociada al pro-
nombre “nosotros” (“nos da la hora”, “vamos corriendo”, “lleguemos
pronto”, “ya nos espera”, “nos recordo”). El valor utilitario de la can-
cion esta relacionado con su uso en el medio escolar, como coadyuvante

en la induccion del habito de llegar a tiempo a las actividades cotidianas.

D) Elementos hegeménicos: El mandato hegemonico, que transmite su
letra, se puede puntualizar como: el correcto aprovechamiento del tiempo.
Todas las comunidades humanas desarrollan horarios para ejecutar las acti-
vidades cotidianas (comer, dormir, trabajar, descansar, orar,), que depen-
den, principalmente, de la normativa hegemonica vigente y de las costum-
bres de la época, y se integran como parte importante de la tradicion selec-
tiva de cada pueblo. De ahi la importancia que se le da a la correcta admi-
nistracion del tiempo dentro del proceso de ensenanza-aprendizaje de todo

102 Sj se tratara de un reloj de pulsera habria que afiadir este elemento al valor estético del
aparato.
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nifio y adolecente. La escuela y el hogar, donde se forjan estos habitos, son
las instituciones mas relevantes del texto. No se evidencian tendencias o
formaciones en el texto.

E) Elementos literarios: El lenguaje que se utiliza en el poema es sen-
cillo, directo y coloquial, totalmente adaptado al pensamiento infantil.
La personificacion del reloj, como amigo del nifio, se realiza por medio
de imagenes infantiles estereotipadas, pero sin recurrir a metaforas,
similes o alegorias. La tradicional onomatopeya “tic, tac”, que simula el
sonido del reloj de péndulo o cualquier otro reloj mecanico, actia como
recurso paremioldgico. El uso del pronombre personal nosotros, unido a
frases como “llegar tempranoy “a estudiar” potencian la idea de amis-
tad entre el nifio y el reloj. El poema consta de 2 estrofas de 8 versos de
5 silabas cada uno, donde se utilizan, a criterio de la autora, tanto la rima
consonante como la asonante.

2.5.4 Analisis de la cancion “A mi maestra”

A mi maestra
Dolores Batres G.

I
En este dia
yo cantaré
a mi maestra
con gratitud;
quiero ofrendarle
mi corazén
por sus bondades
y abnegacion.

11

Muy estudioso
siempre seré

y mis lecciones

aprenderé
tra, la, la, tra, la, la,

ique viva el dia

del profesor!
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2.5.4.1 Antecedentes

Tanto la letra como la musica de la cancion “A mi maestra”, son obra de
la compositora Dolores Batres. Al igual que las anteriores obras de Batres,
la pieza carece de fecha de creacion. Forma parte de la coleccion de cantos
escolares del libro Ronda de canciones, publicado en 1950 y esté4 orientada
a reforzar, positivamente, la imagen de la maestra de escuela, y en general,
la de los educadores. La letra enfatiza dos aspectos interrelacionados: la
celebracion del “Dia del maestro”'*® y la imagen maternal, bondadosa y
abnegada de la maestra de grado.

2.5.4.2 Analisis del estilo musical'®*

A) Sonido (S): El timbre vocal es coro de nifios al unisono 'y el &mbito
vocal es adecuado'®. En este caso, la tesitura usada estd ubicada en un
rango apto para el canto infantil. No hay acompafamiento, ni cifrado de
acordes. La complejidad sonora es baja, no hay dindmicas u otras indi-
caciones y la textura/trama de la obra es homofonica.

B) Armonia (A): Infiriendo partir del disefio melddico, la pieza estd en
la tonalidad unificada de Mi bemol mayor y no presenta cambio de
modo o de tonalidad. La estructura arménica primaria (deducida de la
linea melddica) esta basada en los acordes de tonica y dominante, con
un rapido cambio al cuarto grado (compases 2, 6, 14y 18). No hay acor-
des secundarios, contrapunto, ni disonancias y exhibe una escasa com-
plejidad vertical. El ritmo de acorde muestra un patrén constante, que se
acelera levemente en la seccion central, para volver luego al patron ini-
cial.

13 El “ “Dia del Maestro” se celebra en Guatemala el 25 de junio de cada afilo. Cobré espe-
cial relevancia a partir del jueves 6 de julio de 1944, dia en que la Asociacion Nacional de
Maestros acordo rendir tributo a la memoria de la maestra Maria Chinchilla Recinos, muer-
ta el 25 de junio de 1944 durante una marcha pacifica en contra del dictador Jorge Ubico;
que fue reprimida violentamente por la policia y el ejército guatemalteco. La indignacion
que produjo este acto criminal, obligd a Ubico a renunciar al cargo presidencial tan s6lo
cinco dias después del incidente.

104 La letra, la musica y el respectivo andlisis musical de “Arrullo” se encuentran en el
Anexo 8 (a, h, 1), de la tesis original de doctorado.

105 El término adecuado forma parte de las opciones de la variable “dmbito vocal” y refiere
aqui al intervalo de una octava justa, considerado por muchos investigadores el intervalo
ideal para realizar los arreglos para las voces de los nifios menores de 12 afios (Perello,
Caballé y Quitart 1982, 86- 87). Véase Anexo N° 3b, de la tesis original de doctorado.
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C) Melodia (Me): El contorno melodico es descendente, con frases
melodicamente asimétricas, de 2 compases cada uno. La primera repeti-
cion tematica ocurre después de dos frases. La nota final es la mas baja
de la melodia (M1 bemol 5) y la amplitud intervélica total es de una octa-
va justa. El modelo de continuacion mas apropiado es el de recurrencia
simple. Se distinguen dos temas melddicos con la misma estructura rit-
mica. El Tema melodico A, que consta de una melodia que desciende
por grado conjunto desde Mi bemol 6 (la nota més aguda de la melodia)
hasta Mi bemol 5 (Ia més baja), en dos frases a modo de pregunta-res-
puesta. El Tema melddico B, de sélo 4 compases (compases 11-12), es
un tema contrastante, que contiene fragmentos nivelados y pequefios
ascensos, mayormente sobre las notas centrales de la melodia (ver Figu-
ra N°22). El Tema melddico A se repite completo desde el compas 13
hasta el 20.

Figura N° 22
Temas melddicos de la cancidn “A mi maestra”, de Dolores Batres
Tema melidico A
w Frase 24 (respuesta)
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L I 1 I 1 ] I ]
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Tema melédico A (repeticién)
Tema melddico B
" i
Frase [ B (pregunta) Frase 1B (respuesta)
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1T 1 | B

D)) 1 1

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

D) Ritmo (R): La indicacion inicial de tempo es Allegretto y se mantie-
ne con regularidad a lo largo de la pieza, lo mismo que la métrica inicial
(2/4). El tejido es homoritmico, con acentuaciones de ritmo de contor-
no. El disefio general de la obra es el de tension inicial (TCTr). El modu-
lo ritmico preponderante es el motivo, distinguiéndose un tinico patron
ritmico: corchea-dos semicorcheas y dos corcheas (o una negra) (ver
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Figura N° 23). Sin embargo, debemos hacer una observacion sobre la
correspondencia texto- ritmo musical, debido a que, a pesar de la senci-
llez de la melodia, no hay concordancia entre los pulsos fuertes del
ritmo y los acentos gramaticales de las palabras del texto. Esta discor-
dancia se puede apreciar facilmente en el hecho de que el acento fuerte
de las palabras se ubica en el tercer pulso y no en el primero, como debe-
ria corresponder. Esto pudo corregirse, de manera muy sencilla: hacien-
do que las dos semicorcheas de la figura corchea-dos semicorcheas se
interpretara como una anacrusa y que la corcheas aparezcan en el primer
pulso de cada compas.

Figura N° 23

Patron ritmico Unico de la cancion “A mi maestra”, de Dolores Batres

oo . a !
molive rifmico a melivo rinico a

y — 1

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): La cancion es tripartita, de la forma ABA, con
repeticion exacta del primer tema. La influencia que tienen el sonido y
la evocacion de las palabras del texto poético sobre la musica de la com-
posicién y la influencia es alta. En cambio, la influencia de entonacion
de las palabras y del ritmo de las mismas sobre la estructura musical es
baja, en vista de que la compositora no logra hacerlos concordar con la
acentuacion del ritmo musical. La métrica del poema, el grado de adhe-
rencia y el caracter del texto son de nivel medio. Hay escasa repetitivi-
dad de las palabras del texto literario: inicamente la tradicional expre-
sion “tra, la, la, la, la” se repite cuatro veces en el poema.

2.5.4.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia temaética:
a. Asunto: canto de celebracion del “dia del profesor”.

b. Tema: los alumnos le cantan su maestra, en del “dia del profe-

Do

sor .
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c. Subtema: gratitud, compromiso y obediencia.

d. Argumento: los estudiantes celebran el “dia del profesor” con
un canto de agradecimiento para su abnegada maestra y sus sabias
ensefianzas.

Analisis general: Se trata de una cancién monotematica, del tipo can-
cion con tema desarrollado. E1 poema se ubica en las series formales
homogéneas. Son dos estrofas de estructura regular, con ocho versos de
cinco silabas cada una'®. La rima es libre, siendo por momentos conso-
nante, pero principalmente, asonante.

B) Elementos éticos: El principio ordenador es la figura abnegada y
bondadosa de la maestra de escuela, quien recibe el canto de gratitud
de sus estudiantes. No se evidencia una problematica moral, de ningiin
tipo. El proyecto ético tiene dos propositos: el elogio a la labor docente
de la maestra y el compromiso del estudiante con el estudio. Entre los
valores morales destacan: la gratitud, la perseverancia, la responsabili-
dad y la obediencia (por parte del estudiante), y la generosidad y la
abnegacion (por parte de la maestra). No se distinguen actitudes de tole-
rancia o de intolerancia. El texto llama al respeto por la labor del docen-
te y emite un juicio de valor importante: las enserianzas del profesor son
invaluables y merecen la gratitud permanente del estudiante. La justifi-
cacion es que la actitud estudiosa del estudiante es el producto de la
labor abnegada del docente y, por lo tanto, a ella se le debe gratitud. El
concepto ideologico se centra en la idealizacion de la educacion, princi-
palmente, en la figura de la maestra de escuela.

C) Elementos estéticos: E/ canto del estudiante a su maestra, cargado
de sentimientos de gratitud, admiracion y carifio hacia su maestra, es el
principal valor formal de la cancion, aunque también es un valor de aso-
ciacion, junto a la responsabilidad y la obediencia de los estudiantes
para con su maestra. El valor utilitario de la cancion tiene dos vertientes
interrelacionadas: una funcion conmemorativa de la figura de la maes-
tra de escuela, como ideal de sacrificio y abnegacion, y una funcion jus-
tificadora de la importancia de la educacion, por medio del enalteci-
miento de la labor pedagogica del docente.

106 En el poema, el quinto verso de la segunda estrofa (“tra, la, la, tra, la, la,”) consta de
seis silabas, pero en la cancidn, dicho verso se convierte en “tra, la, la, la, la”, y se repite,
constituyendo los versos 5y 6.
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D) Elementos hegeménicos: La ideologia del poema se centra en la
importancia de la educacion formal y en la relevancia de valores como:
la obediencia, la responsabilidad, la perseverancia y la gratitud en los
estudiantes, principalmente hacia los y las educadoras. Sin embargo,
cobra mayor relevancia la figura de la maestra, que encarna el modelo
tradicional (patriarcal) de la mujer, en virtud de lo cual, es objeto del
mismo tipo de veneracion y gratitud que se debe a la madre. La fecha
conmemorativa del “dia del profesor”, adoptada durante el gobierno del
Dr. Juan José Arévalo Bermejo (15 marzo 1945-15 de marzo 1951), no
solo destaca la figura abnegada del maestro o la maestra de escuela, sino
también su importancia como icono de la nueva sociedad guatemalteca,
democratica y humanista, en la que la educacion ocupa un lugar rele-
vante. La Escuela, como el sitio donde se lleva a cabo el proceso de
ensefianza-aprendizaje y el lugar donde reside la maestra durante el
periodo lectivo, es la institucion que se identifica en el texto. Las ten-
dencias son: la corriente filos6fica educativa liberal y el humanismo.

E) Elementos literarios: Se utiliza un lenguaje coloquial, sencillo, con
pocas metaforas e imagenes. La principal metafora son los personajes
(la maestra y los estudiantes), que se utilizan para simbolizar institucio-
nes y los valores positivos de la sociedad. La voz tradicional “tra, la, la,
tra, la, la”, se utiliza como recurso de intensificacion para evocar un
sentimiento de alegria. El poema consta de 2 estrofas: la primera con
ocho versos y la segunda con solo siete. El poema utiliza una versifica-
cion tradicional con 5 silabas por verso y rima libre (principalmente aso-
nante) entre los versos.
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ANALISIS MUSICAL DE LAS CANCIONES
ESCOLARES DE COSTA RICA (1933-1982):
JOSE DANIEL ZUNIGA ZELEDON Y
ALCIDES PRADO QUESADA

3.1 LINEAMIENTOS GENERALES DEL CAPITULO

Este capitulo estd dedicado al analisis del estilo musical de las can-
ciones escolares costarricenses del periodo 1933-1982. Las cancio-
nes seleccionadas para este corpus corresponden a los compositores costa-
rricenses Jos¢€ Daniel Zufiga Zeledon (1889-1981) y Alcides Prado Quesa-
da (1900-1984), quienes dedicaron una gran parte de su obra a la creacion
de musica escolar. Como en el capitulo anterior, el analisis del estilo musi-
cal y de los campos semanticos del texto literario estan limitados a cuatro
canciones escolares por compositor. De la misma manera, la metodologia
de andlisis de las obras consiste en la aplicacion de las herramientas prede-
terminadas: el Instrumento de andlisis del estilo musical en las partituras
de las canciones escolares y el Instrumento de andlisis de los campos
semanticos que componen los textos de las canciones escolares.

Las trayectorias profesionales de Zuniga y de Prado comparten coinci-
dencias. Ambos compositores se formaron como “cuerdistas’ (Z0iiga toca-
ba el violin y Prado la viola) y participaron activamente en el medio musical
nacional, tanto en el campo clasico como en el popular. En 1940, fueron
colegas en la Orquesta Sinfonica Nacional, fundada y dirigida por el maes-
tro Hugo Mariani. En el campo de la docencia, los dos se desempefiaron
como profesores de musica en diversas instituciones y ambos llegaron a
ocupar el puesto de Director Técnico de Musica del Ministerio de Educa-
cion Publica (Zuiiga, de 1925 a 1939, y Prado, de 1940 a 1948), desde el
cual se encargaron de editar una gran cantidad de libros de canciones esco-
lares. La obra creativa de estos dos compositores también muestra coinci-
dencias notables, a pesar de sus diferencias de estilo. La mayor parte de su
produccion creativa la constituyen las canciones escolares y el resto, una
coleccion de obras de musica clasica y popular. Las composiciones popula-
res de Jos¢€ Daniel Zuiiga incluyen danzas, barcarolas, mazurcas, valses y
tangos, mientras Prado, compuso zarzuelas, operetas y una dpera, ademas
de una gran cantidad de pasillos, valses, danzones y boleros. Ambos com-
positores se dedicaron a la recopilacién y promocion de la musica escolar
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costarricense, publicando no sélo sus propias obras, sino también las de
muchos otros colegas. Tanto Zufliga como Prado se identificaron con el
movimiento musical nacionalista, llegando a constituirse en referentes de
esa tendencia artistica.

3.2 Datos biograficos del compositor José Daniel Ziiiga Z.

José Daniel Zuiiga Zeledon, uno
de los mas importantes compositores
y editores de musica escolar costarri-
cense del siglo XX, nacié en San José,
el 24 de mayo de 1889. Su pasion por
la musica se inici6 cuando, a los cinco
afios de edad, su padre Francisco
Zuiiiga Molina le regal6 un violin.
Unos afios después, inicid estudios
musicales formales en la Escuela de
Musica de Santa Cecilia, bajo la tuto-
ria de los maestros José Joaquin Var-
gas Calvo, Emilio Leén, Alfredo
Morales e Ismael Cardona, su profe-
sor de violin. Zafiga se convirti6 en
un destacado violinista y participd en
varias orquestas de su época, entre
las que cabe destacar la Orquesta Sin-
fonica formada por el maestro Juan

José Daniel Zuiiiga Zeledon, frente a la

) ; Loots, en 1927, y la Orquesta Sinf6-
Catedral de Buenos Aires, Argentina (Marzo . Naci | fundada v dirieid
1956). Foto cortesia de Patricia Alvarado nica INacional fundada y dirigida por

Rodriguez, bisnieta del compositor. Hugo Mariani, en 1940.

En 1909, obtuvo el “Certificado de Ildoneidad para la Ensefianza de la
Musica” que extendia la Escuela de Musica de Santa Cecilia, que lo capaci-
taba para optar por una plaza de educador musical. Su primer trabajo como
docente fue en una escuela de Cartago, en 1910, pero al afo siguiente lo
trasladaron a la ciudad de Puntarenas, donde trabajé por espacio de cinco
afios (1911-1916). En 1917, se mudo a la ciudad de Alajuela, donde ejercio
como docente por otros cinco afios en varias escuelas y colegios de esa pro-
vincia, entre los que destaca el Instituto de Alajuela. Su carrera como educa-
dor musical finaliz6 en la ciudad de San José (1921 a 1927), en las aulas de
la Escuela Metodista y el Colegio de Sefioritas.
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En el afio 1927, Zuiiiga asumio el cargo de Director Técnico de Musica
del Ministerio de Educacion, una institucion creada unos afios antes (1925)
para organizar, unificar y dirigir todas las actividades musicales de escuelas
y colegios, y para capacitar a los docentes dedicados a la educacion musi-
cal. Desde la Direccion Técnica de Musica, y bajo el seudénimo de DAN-
ZUNI, Zuiiga recopilo, organizo, editd y publico, todos los materiales
musicales que se iban a utilizar en las escuelas y colegios publicos del pais.
Los folletos de musica escolar publicados por José Daniel Zuiiga, dieron a
conocer una gran cantidad de canciones escolares, de los mas destacados
compositores y letristas de la época, muchas de las cuales llegaron a formar
parte del repertorio tradicional de escuelas y colegios costarricenses.

El mismo afio que José Daniel Zuiiga asumio la Direccion Técnica de
Musica, el entonces Secretario de Educacion Publica, el escritor Luis
Dobles Segreda, convoco a los mas importantes musicos del pais a una reu-
nion, con el fin de identificar la existencia (o no) del elemento “nacional”
en la musica costarricense (Vargas 2004, 211-212). Ante las posiciones
divergentes de la asamblea, Dobles optod por conformar una comision de
alto nivel, integrada por José Daniel Zufiiga (Director Técnico de Musica y
Coordinador general), Julio Fonseca (un destacado compositor costarricen-
se) y Roberto Cantillano (Director General de Bandas), para que recopilara,
ordenara y publicara toda la musica folklorica y tradicional costarricense de
la que se tuviera noticia. El proceso investigativo de la comision se centro,
principalmente, en la provincia de Guanacaste (donde se creia estaba la
mayor cantidad de musica autdctona del pais) y en otras zonas alejadas
como San Ramon, San Carlos y Puntarenas. Quedaron por fuera de la inves-
tigacion, por diversas consideraciones (de orden, principalmente, politico),
la provincia de Limon, cuna de la musica afro-caribefa, y la “Zona Sur” del
pais, donde se ubican la mayor parte de los grupos indigenas del pais. A par-
tir del material recopilado, la Direccion Técnica de Musica publico tres
libros: Primer folleto de musica nacional. Coleccion de bailes tipicos de la
provincia de Guanacaste (1929), Segundo folleto de musica criolla. Colec-
cion de canciones y danzas tipicas (1934) y Tercer folleto de musica criolla.
Coleccion de canciones y danzas tipicas (1935). En 1937, se publicé una
seleccion del material de los tres primeros folletos, con algunas canciones
nuevas, titulado Musica Folklorica de Costa Rica.

Como compositor, José Daniel Zuiiga es, sin duda, uno de los
mas fecundos creadores musicales costarricenses del siglo XX. Su primera
cancion, “El caracol”, data del afio 1911. Segtn Flores (1976), la obra
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compositiva completa de Zuiga se puede dividir en dos grandes grupos: su
musica tipica y/o popular y su musica escolar. Tiene alrededor de 326 com-
posiciones: 185 canciones escolares, 31 piezas tipicas y populares, 15 can-
ciones de cuna, 13 canciones religiosas, 57 himnos de escuelas, colegios y
otras instituciones, y 25 composiciones entre valses, tangos, foxes'"’ y pasi-
llos. Sus canciones mas conocidas son “Caria dulce” y “El boyero” (ambas
con letra de José J. Salas Pérez), de inspiracion tradicional, y las canciones
populares “Gitana” (un tango, con letra J. D. Ztfiiga) y “Auroral” (con letra
de Ramoén Leiva). La musica de Zufiiga es sencilla y melodiosa, con
influencia tanto de la musica cldsica y romantica, como de la musica popu-
lar y tradicional (costarricense y latinoamericana).

Zuiiiga se pension6 como docente en 1939, pero continu6 activo por
muchos afios mas como editor de musica escolar. Ademas de las doce edi-
ciones del folleto Lo que se canta en Costa Rica (que sigue siendo obligato-
rio para los cursos de educacion musical de los colegios publicos costarri-
censes), publicd dos folletos de canciones escolares nuevos y reedité tres de
sus primeros libros de musica escolar, entre 1940 y 1987. José Daniel Ziiii-
ga, el mas importante compositor y editor de canciones escolares costarri-
censes, muri6 el 23 de noviembre de 1981, a los noventa y dos afios de
edad.

3.3 Las canciones escolares de José Daniel Zuiiga Zeledon (1889-
1981)

Las cuatro canciones escolares de José Daniel Zuiiga que se escogieron
para el andlisis no pertenecen, necesariamente, a las obras mas renombradas
del compositor. Se trata de canciones escogidas al azar, procurando abarcar
los distintos periodos creativos de Zuiiiga, cuyas composiciones escolares
pertenecen, en su gran mayoria, al periodo ubicado entre los afios 1933 y
1940. Las obras seleccionadas para el estudio analitico son: “La cancion
del nifio”, del libro Canciones Escolares para el uso de las Escuelas Oficia-
les de la Republica de Costa Rica (1933); “Canto a la madre”, del libro
Album de la madre (1938); “El Soldado Juan”, del libro Album de la patria
(1939); y “La envidia”, recogida en el libro José Daniel Zufiiga: Un estudio
antologico (Flores 1976).

107 Término utilizado para denominar a las piezas compuestas en ritmo de “fox trot”.
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3.3.1 Analisis de “La cancion del niiio”

La cancion del nino
Hernan Zamora Elizondo

I
Yo soy un nifio costarricense
que esta buscando mucha bondad
en la escuelita linda y pequefia,
linda y pequeiia como un hogar.

II
Hay en mi dulce, mi buena escuela
una maestra que viene y va;
manos de seda y andar ligero
y ojos de nene llenos de paz.

I
Ella sonrie, ella acaricia,
de nuestras aulas hace un hogar;
tiene los gestos de una hermanita
y los cuidados de una mama.

v
Nada mas lindo que mi escuelita,
linda y pequefia como un hogar;
ningln ejemplo como el ejemplo
de la maestra que viene y va.

3.3.1.1 Antecedentes

La partitura de “La Cancion del nifio” aparece por primera vez en el
libro Canciones Escolares para el uso de las Escuelas Oficiales de la Repui-
blica de Costa Rica, publicado en 1933. También aparece publicada en el
folleto Lo que se canta en Costa Rica (1933) y en el libro José Daniel Zurii-
ga: un estudio antologico del Dr. Bernal Flores (1979). La letra de la
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cancion es del poeta costarricense Hernan Zamora Elizondo!®. “La Can-
cion del Nifio” se publicéd durante el tercer gobierno de Ricardo Jiménez
Oreamuno (1932-1936).

3.3.1.2 Analisis del estilo musical'®

A) Sonido (S): La cancion esta escrita para un coro de nifios al unisono.
El &mbito vocal es adecuado y la tesitura utilizada se adapta muy bien a
las voces infantiles. El acompanamiento de piano es de un nivel técnico
medio y exhibe una complejidad sonora de nivel medio, con escasa
ornamentacion. No se presentan dinamicas y la textura/trama corres-
ponde a la categoria melodia con acompariamiento.

B) Armonia (A): La pieza se ubica en la tonalidad unificada de Re
mayor. En el compas 21, después de repetir la primera seccion, la can-
cion modula a Sol mayor; para retornar luego, en el compas 36, a la
tonalidad inicial. No hay cambio modal. La relacion armonica primaria
se basa en los acordes de la escala mayor ( I, V, 1V, vi, iii), mientras que
la relacion armonica secundaria se asienta en acordes prestados y domi-
nantes secundarias. Un recurso muy peculiar de Zuiiiga, es el uso de la
segunda inversion del segundo grado mayor con sétima, que luego se
convierte en segundo grado medio disminuido (con Si bemol en el
bajo), para realzar el paso de tonica a dominante en el compas 6 (ver
Figura N° 24). La organizacion contrapuntistica es una polifonia senci-
lla. El ritmo de acorde es constante y la complejidad vertical de nivel
medio, con pocas disonancias.

198 Hernan Zamora Elizondo (1894-1967) fue un connotado literato, abogado y profesor.
Fue Director del Colegio de Sefioritas y del Instituto de Alajuela, Catedratico en la Univer-
sidad de Costa Rica y Secretario de Educacion Publica, durante la administracion de Teo-
doro Picado. También fue asesor técnico del Ministerio de Educacion de Guatemala (1949
a 1950), delegado de Costa Rica ante las Naciones Unidas (1958), Embajador de Costa
Rica en Colombia (1959 a 1960 y miembro de la Academia Costarricense de la Lengua.
Otros poemas suyos fueron musicalizadas por compositores como: Carlos Gutiérrez Gam-
boa (“Himno a América”) y Miguel A. Chaverri (“Himno del Liceo de Tilardan™).

199 T a letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancion se encuentran en el
Anexo N° 10 (a, b, ¢) de la tesis original de doctorado.
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Figura N° 24
Cadencia armonica (cc. 5, 6 y 7) de “La cancion del nifio”, de José D. Zuiga
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

Figura N° 25

Temas y motivos melddicos de “La cancion del nifio”, de José D. Ziiiga
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

C) Melodia (Me): La melodia presenta un contorno quebrado, con fra-
ses largas, de cuatro compases cada una. La nota final es Re 6, la mas
aguda de la melodia, y la amplitud intervalica vocal es de una octava. El
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modelo de continuacidn corresponde al de desarrollo. Se distinguen
dos temas melodicos Ay B. El Tema melodico A, en Re mayor, y su
variante (A!), forman una gran seccion de tipo pregunta-respuesta
(antecedente-consecuente). El Tema melddico B, en Sol mayor, y su
variante B!, estd constituido también por 2 frases contrastantes, a mane-
ra de pregunta-respuesta, construidas a partir de los elementos ritmicos
y melddicos del Tema A. El recurso técnico mas utilizado es la secuen-
cia de motivos melodicos (ver Figura N° 25).

D) Ritmo (R): El moédulo ritmico mas significativo es el motivo. Se dis-
tinguen tres motivos principales, todos de un compas de extension: el
motivo ritmico 1, negra-dos corcheas; el motivo ritmico 2, dos negras; y
el motivo ritmico 3, cuatro corcheas; y dos motivos secundarios deriva-
dos de los motivos principales (ver Figura N° 26). El disefio de cambio
es de tension intermedia (TrTC). El tempo inicial es Moderato, pero se
vuelve mas lento (meno) en la segunda parte de la pieza. El metro de 2/4
permanece regular a lo largo de toda la obra. El tejido es poliritmico,
dado que existe una cierta independencia entre las distintas lineas de la
trama. La interaccion de los ritmos de superficie se produce, principal-
mente, por ritmo armonico.

Figura N° 26
Motivos ritmicos de “La cancion del nifio”, de José D. Zlniga
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): La forma de la cancidn es ternaria, ABA, con
repeticion exacta de la primera parte. No se evidencian articulaciones.
El movimiento de la pieza obedece a los cambios que surgen por el des-
arrollo de los motivos melddicos y ritmicos. El sonido de las palabras
potencia las texturas ritmicas, mientras que los acordes realzan las pala-
bras al final de cada verso. La entonacion de palabras y frases textuales
es alta, porque ayudar a delinear las frases melodicas y el ritmo natural
de las mismas. También es alta la métrica poética, la adherencia del
texto y los cambios de caracter del poema. La repetitividad es interme-
dia, destacandose las palabras claves: “escuela”, “hogar”, “linda”,
“pequenia” y “maestra’.
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3.3.1.3 Analisis del texto literario

A) Elementos textuales:

Analogia tematica:
a. Asunto: La vida escolar (desde la perspectiva de un nifo).
b. Tema: El nifio, la maestra y el medio escolar.
c. Subtema: La escuela: un segundo hogar.

d. Argumento: El nifio debe considerar su escuela como un segun-
do hogar y a su maestra como una segunda madre o una hermana.

Esquema general: Se trata de una cancion monotemdtica con tema
desarrollado. Se ubica entre las series homogéneas. Tiene cuatro estro-
fas regulares, con rima asonante, y utiliza las imagenes estereotipadas,
las metaforas y los similes como recursos.

B) Elementos éticos: El poema tiene dos principios orientadores: /a
maestra, que trasciende su rol de educadora para presentarse también
como una madre o una hermana amorosa; y /a escuela, representada con
el simil “/inda y pequeria como un hogar”, un microcosmos ideal, armo-
nico y seguro, donde no existen conflictos. La problemética moral se
concentra en la percepcion ideal del medio escolar. El proyecto ético
consiste en presentar a la escuela como un “segundo hogar”y a la
maestra como una “segunda madre”. El texto hace referencia a cuatro
valores éticos: bondad, integridad, comparierismo y empatia, que estan
asociados a la frase de identidad nacional “Yo soy un nifio costarricen-
se”. Hay una actitud de tolerancia y respeto hacia las personas que inte-
gran el medio escolar y se emite un juicio de valor sobre la maestra
ideal, ejemplo de los mas altos valores y principios de actuacion. Notese
que, en esta vision ideoldgica, la educacion, tanto en el ambito familiar
como en el ambito escolar formal, recaen en la mujer, como madre y
maestra, y (aparentemente) no en el hombre, quien ocupa un escenario
distinto.
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C) Elementos estéticos: La maestra personifica a la belleza, el valor
formal predominante. La imagen es la de una “mamd” o una “hermani-
ta” (que evoca un lazo sanguineo y amoroso), con “manos de seda”
(delicada y femenina), “andar ligero...” (naturaleza infantil) y “...ojos
de nene llenos de paz” (la paz es un valor muy utilizado en los discursos
nacionalistas); calificativos que refieren a otros dos valores: inocencia 'y
espiritualidad. Ademas, la frase “una maestra que viene y va”, hace
énfasis en la vida activa y trabajadora de la docente. La escuela, por su
parte, descrita como “linda”, “pequena”, “dulce” y “buena”, constituye
una metéafora de la propia nacidn costarricense, y esta relacionada, a su
vez, con los valores de asociacion: humildad y sencillez''®. El valor uti-
litario de la cancion radica en su importancia como medio de divulga-
cion de las ideas sociales del texto poético.

D) Elementos hegemodnicos: El modelo escolar laico, impulsado por
los gobiernos liberales costarricenses del siglo XIX, consolida una de
las més importantes finalidades del Estado: formar ciudadanos leales a
la nacion. Dentro de ese contexto, /a maestra de escuela y la propia
escuela, son metaforas de la nacion costarricense. La primera, como el
modelo que los nifios deben seguir, como futuros ciudadanos; y la
segunda, metafora del suelo patrio, simboliza el hogar en el que los
niflos aprenden a convivir como ciudadanos costarricenses y en el que
prevalecen la armonia, la unidn fraternal, la paz y el conocimiento. La
institucion reconocible en el texto es la escuela, que define e identifica,
cultural y socialmente a los costarricenses (Quesada 2003, 3). Las ima-
genes del poema coinciden con la ideologia positivista.

E) Elementos literarios: El texto poético utiliza un lenguaje coloquial
(aunque dentro de un esquema clésico formal). Las principales image-
nes son los similes y las metaforas. Se evidencia, ante todo, una adjeti-
vacion poética de los elementos centrales de la obra: la maestra 'y la
escuela. No se manifiestan sentencias o dichos, ni se evidencian ele-
mentos de intensificacion en el texto. La versificacion es regular: cuatro
cuartetas de diez silabas cada una, con rima, principalmente, asonante

(abbb) (abaa).

119 Estos adjetivos fueron muy utilizados, desde la perspectiva filosofica del Olimpo (un
circulo de intelectuales liberales positivistas, pertenecientes a las clases hegemodnicas cos-
tarricenses) para establecer la idea de igualdad social, dentro del proyecto cultural “Orden
y Progreso” (Cuevas 2006, 71).



EL ESTILO MUSICAL EN LAS CANCIONES ESCOLARES DE GUATEMALA, COSTA RICA Y PANAMA
(1933-1982) Y SU INCIDENCIA EN LA CONSTRUCCION DE VALORES HEGEMONICOS 147

3.3.2 Analisis de la cancion “Canto a la madre”

Canto a la madre
J. J. Salas Pérez

Aqui en el pecho, madre del alma,
tengo un santuario de vivo amor
donde tu imagen venero a solas
como si fueras también un dios.

En mi tristeza me das consuelo,
en mi amargura me das valor;
eres la estrella de mi destino;
eres mi gloria y eres mi amor.

En tus regazos creci dichoso;
con tus canciones yo me dormi;
en el silencio mi voz te llama;
piensa que siempre yo vivo en ti.

3.3.2.1 Antecedentes

La cancion “Canto a la madre” pertenece al Album de la madre, publi-
cado en 1938 por la Direccién Técnica de Musica de la Secretaria de Educa-
cion Publica. La copista musical es Lilia viuda de Harrison. E1 Album de la
madre se reeditdo en 1971, con la colaboracion del Ministerio de Cultura,
Juventud y Deportes. La letra de la cancion es obra del maestro, poeta y
compositor ramonense Jos¢ Joaquin Salas Pérez!''!. La publicacion de la
obra “Canto a la madre” coincide con el final de la gestion presidencial de
Ledn Cortés Castro (1936-1940), ultimo gobierno liberal del siglo XX.

1 José Joaquin Salas Pérez (1891-1970), conocido como J. J. Salas Pérez y originario de
San Ramon de Alajuela, trabajé como maestro de escuela toda su vida. Salas fue un exito-
so letrista de canciones escolares, marchas y canciones populares. Entre sus letras mas
conocidas destacan: “Cancion del Montaiiez”’, con musica de José Angel Coto; “Espaiia de
mis ensuerios”, con musica de Julio Mata; “Patria mia”, con musica de Julio Fonseca;
“Madre”, musica y letra de J. J. Salas Pérez; “Oh Costa Rica”, con musica de Julio Fonse-
ca; “El boyero”, con musica de José Daniel Zuiiiga; “Cariia dulce pa’ moler”, con musica
de José Daniel Zufiga; “La danza”, con musica de José Daniel Zuiliga; y “Cancion de
cuna”, con musica de José Daniel Zuiiiga.
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3.3.2.2 Analisis del estilo musical''?

A) Sonido (S): El timbre vocal en “Canto a la madre” corresponde a la
categoria coro de nifios al unisono. El ambito vocal es amplio, aunque
siempre dentro de la tesitura de los nifios pequefios. El acompafiamiento
de piano es de mediana complejidad, debido a la ornamentacién armoéni-
ca que exhibe. Las dinamicas tienen forma de terraza, debido a unica
indicacion de dindmica (mezzoforte) que aparece al inicio de la pieza.
La textura/trama es del tipo melodia con acomparniamiento.

B) Armonia (A): La pieza inicia en la tonalidad unificada de Fa mayor,
modula a la tonalidad de Re menor en el compés 14, y regresa a la tona-
lidad inicial en compés 21, a partir de donde se repite la primera seccion
completa, para luego saltar a la coda. La estructura armoénica primaria se
apoya en los acordes fundamentales de la escala de Fa mayor y Re
menor. Los pocos acordes secundarios que aparecen no son significati-
vos. Corresponden a alteraciones disonantes que surgen producto de
una escala cromatica descendente (ver Figura N° 27). El ritmo de acorde
es constante, con una pequeia desaceleracion en la seccion menor. La
pieza posee una complejidad armoénica de nivel medio y un arreglo poli-
fonico sencillo.

Figura N° 27
Fragmento armoénico de la cancion “Canto a la madre”, de José D. Zaniga
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

C) Melodia (Me): La melodia presenta un contorno ondulado, con fra-
ses cortas de 1 1/2 a 2 compases de extension. La primera repeticion del
material melddico ocurre a las ocho frases asimétricas. La amplitud
intervalica de la linea vocal es de una novena mayor (14 semitonos),

12 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancion se encuentran en el
Anexo N° 10 (a, d, e) de la tesis original de doctorado.
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demasiado amplia tratdndose de voces infantiles. La nota final (Fa 5) se
ubica en la parte baja del rango melodico. La continuidad melodica obe-
dece al modelo de recurrencia. Se distinguen dos temas contrastantes,
ambos a modo de “pregunta-respuesta’ (antecedente-consecuente). El
Tema melddico A, de tendencia ascendente, da inicio en forma de anacru-
sa en el compas 5. La “pregunta” culmina en el compas 9, mientras que la
“respuesta”, de tendencia descendente, se extiende del compas 9 al com-
pas 13. El Tema melodico B es un tema contrastante, también a manera de
“pregunta-respuesta”. La “pregunta’ se extiende del compas 13 al 17,y la
“respuesta”, del compas 17 al 21 (ver Figura N° 28). El Tema melddico B
constituye, principalmente, un puente armonico entre la tonalidad de Re
menor (en la que inicia) y la tonalidad de Fa mayor (en que concluye).

Figura N° 28
Temas melddicos y motivos ritmicos de “Canto a la Madre”, de José D. Zuniga
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

D) Ritmo (R): La métrica de 6/8 es regular a través de toda la pieza. El
modulo ritmico predominante es el motivo. Se distinguen dos motivos (que
bien podrian interpretarse como un solo motivo compuesto, dada la fre-
cuencia con la cual uno sigue al otro): el motivo ritmico 1 (negra-corchea);
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y el motivo ritmico 2, (tres corcheas, generalmente en anacrusa) (ver Figu-
ra N° 28, segundo compas). El disefio de cambio es de tension intermedia
(TrTC). El tempo inicial es Moderato, pero se acelera (piu mosso) en la
segunda parte de la pieza, para regresar al tempo inicial en el compas 21. El
tejido es poliritmico, con mayor independencia entre las lineas de la trama.
El patron de ritmos de superficie (o interacciones) se basa en el ritmo
armonico.

E) Crecimiento (C): La forma de la cancion es ternaria: ABA, con
repeticion exacta de la primera seccidon y una pequefia coda. La estructu-
ra es estratificada, dado que los temas vocales comienzan en anacrusa.
Zuiiga logra un buen acople entre el texto poético y la estructura musi-
cal propuesta. La evocacion del texto es alta, lo cual se evidencia en la
frase “en mis tristezas”, donde el compositor coloca el cambio de la
tonalidad de Fa mayor a Re menor. La entonacion de palabras y frases
textuales favorece ampliamente el fraseo melodico y la métrica poética
se acomoda al flujo ritmico de la cancion. Hay un alto grado de adheren-
cia a la estructural formal de la pieza y a los cambios de caracter del
poema. La repetitividad es casi nula.

3.3.2.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:
a. Asunto: Alabanza a la madre.
b. Tema: La madre: sublime guia espiritual de cada hijo (a).

c. Subtema: El impacto del cuidado materno sobre la vida de cada
persona.

d. Argumento: Cada persona tiene un “santuario” en el alma dedi-
cado a su madre, donde conserva la memoria de todas las cosas que
aprendi6 y compartio con ella; un altar, donde le rinde culto a su
imagen y a su memoria.

Analisis general: La cancion es monotematica, del tipo cancion con
motivo. El texto se ubica entre las series homogéneas y utiliza algunas
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férmulas estereotipadas y metaforas como recurso tematico-formal. La
letra subraya la estrecha y permanente relacion que existe entre la madre
y el hijo a través de toda su existencia y aun después de la muerte de uno
de los dos.

B) Elementos éticos: El principio orientador, el culto a la imagen
materna, constituye también la problematica moral, debido a que dicha
veneracion se plantea en un plano equivalente al que se rinde a la Virgen
Maria, o incluso a Dios (“como si fueras también un dios”). El proyecto
¢tico del poema es la sublimacion del amor maternal. El amor a la
madre se perfila como el valor mas importante de todo ser humano,
tanto individual como socialmente, paralelamente a valores como: el
consuelo, el valor, la dicha y la alegria, atribuidos a la guia espiritual de
la madre. El amor a la madre también justifica la veneracion de que es
objeto. La madre es, ideologicamente, una metafora de la patria, digna
de eterno respeto y reverencia.

C) Elementos estéticos: La figura idealizada de la madre''® (unida a los
conceptos de consuelo, valor'y dicha), esta intimamente ligada a la idea
de belleza sublime, el valor formal central del poema. El amor, tanto el
que se prodiga a la madre (en el plano individual), como el que debe a la
Patria (en el plano colectivo), y la veneracion, como acto social de con-
notacion religiosa, funcionan como valores de asociacion. El valor uti-
litario de la cancion radica en su funcion sublimadora de la imagen
materna''®,

D) Elementos hegemoénicos: El amor a la madre es una conducta tradi-
cional en todas las sociedades humanas. El poema aprovecha el senti-
miento de amor incondicional e intemporal que siente el hijo hacia su
madre, como analogia del amor que todo ciudadano debe sentir por su
patria. La madre es una institucidén en si misma, el elemento cohesivo
del nucleo familiar y el componente basico de toda sociedad humana,

13 La imagen idealizada de la madre se construye a partir de imagen de la Virgen Maria, un
ser llamado a dar consuelo a quienes sufren y a actuar intermediaria entre lo terrenal y lo
divino. El regazo materno se convierte en un refugio contra el dolor (“en tus regazos creci
dichoso”)y simbolo de eternidad y comunion mistica entre el hijo y la madre (“piensa que
siempre yo vivo en ti”’).

14 Se pudo comprobar, en conversaciones informales con personas mayores de 80 afios,
que la cancion escolar “Canto a la Madre” tuvo un efecto muy positivo en las generaciones
escolares de la primera mitad del siglo XX.
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ademas de fuente perpetua de sabiduria y modelo a imitar. El texto poé-
tico sugiere un enfoque humanista-liberal, ubicado entre lo secular y lo
religioso y articulado a través de la figura femenina.

E) Elementos literarios: El texto utiliza los elementos formales del
lenguaje artistico. La figura materna es evocada con metaforas y similes
que despiertan las ideas de sublimidad, eternidad y hasta divinidad, en
frases como: “la estrella de mi destino”, “como si fueras también un
dios”y “eres mi gloria y eres mi amor”. No se evidencian recursos pare-
miologicos, como sentencias o dichos. Las palabras dios, estrella, glo-
ria, amor, se usan como factores de intensificacion de la imagen de la
madre. La versificacion es regular y el poema consta de tres cuartetas de

diez silabas cada una, con rima asonante (abab).

3.3.3 Analisis de la cancion “El Soldado Juan”

El Soldado Juan

Letra: No se indica
(posiblemente J. Daniel Zuiiga Z.)

El soldado Juan
héroe de verdad

tiene en Alajuela
regio pedestal.

Simbolo de gloria
de fe y de valor
significa el bronce
fundido en su honor.

Juan Santamaria
tu tea triunfal
seguird alumbrando
tu hazana inmortal.
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3.2.3.1 Antecedentes

“El Soldado Juan” es parte de la coleccidon de canciones escolares del
libro Album de la Patria (publicado por DANZUNI en 1939 y reeditado en
1976). El texto literario es de José Daniel Zuiiiga y la copia musical de Oto-
niel Rojas. La cancion fue publicada hacia el final del gobierno de Ledn
Cortés Castro (1936-1940), la altima administracion liberal del siglo XX!'5,
La figura central del texto poético es Juan Santamaria, el Héroe Nacional de
Costa Rica. El poema reafirma la obligacion que tiene todo ciudadano cos-
tarricense de amar y defender a su Patria ante cualquier tipo de amenaza,
ofrendando su propia vida, de ser necesario. La estatua en honor a Juan San-
tamaria, a la que alude el texto, obra del escultor francés Aristide Onésime
Croisy, fue develada el 15 de setiembre de 1891 y simboliza la “defensa
desinteresada de la Patria de todos los costarricenses por parte de un
humilde hijo del pueblo” (Cuevas 2006, 112). A partir del afio 1915 se insti-
tuye una fiesta civica en honor al soldado alajuelense (que coincide con la
fecha 11 de abril), pero no es sino hasta el 11 de abril del afio 2011 que se
declara, oficialmente, a Juan Santamaria como Héroe Nacional''®.

3.3.3.2 Analisis del estilo musical'’
A) Sonido (S): La cancién escolar “El Soldado Juan” fue escrita para

coro de nifios al unisono. El ambito vocal es adecuado. El acompafia-
miento es multitimbrico: piano, clarines y un tambor. La introduccion

115 Las politicas nacionalistas de los gobiernos liberales costarricenses estaban orientadas a
“centralizar el poder, secularizar la sociedad, promover la expansion del capitalismo
agrario, civilizar a las culturas populares (es decir, difundir entre campesinos, artesanos y
trabajadores los valores asociados con la ideologia del progreso, en su version capitalista
y positivista) y configurar y difundir una cierta identidad nacional” (Molina 2007, 33).

116 Este humilde soldado alajuelense, a quien se atribuye la gesta heroica de la quema del
Meson de Guerra que obligd al ejército filibustero de William Walker a huir de Rivas, Nicara-
gua, el 11 de abril de 1856, fue proclamado Héroe Nacional de Costa Rica durante las admi-
nistraciones de los liberales Prospero Fernandez (1882-1885) y Bernardo Soto (1885-1889),
como parte del “Proyecto Nacional” que pretendia homogenizar las diferencias sociales y
reafirmar la identidad del pueblo. De acuerdo con el historiador Ivan Molina, a partir del
decenio de 1880, el proceso de invencion de la identidad nacional costarricense, tiene por eje
la guerra contra Walker y no el discurso civilizador acerca de la indole pacifica de los costa-
rricenses, en razon de que lo militar permite vincular estratégicamente la nacionalidad y la
masculinidad. Sin embargo, a partir de las primeras décadas del siglo XX, el discurso de la
paz se vuelve a activar como soporte de la identidad costarricense (Molina 2005, 1-2).

17 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancion se encuentran en el
Anexo N° 10 (a, f, g) de la tesis original de doctorado.
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(denominada “llamada militar”) esta a cargo de los clarines, al unisono
y sin acompafiamiento. El acompafiamiento de piano es de escasa com-
plejidad, con poca ornamentacion. La parte vocal es interrumpida por la
intervencion de los clarines y del tambor, que divide la pieza en dos sec-
ciones vocales. Las dindmicas estan dispuestas en forma de terraza
(forte, mezzoforte, forte). La textura/trama corresponde a la categoria
“melodia con acompariamiento”.

B) Armonia (A): La pieza da inicio en la tonalidad unificada de Sol
mayor, modula a Do mayor (c. 25), y regresa a la tonalidad de Sol
mayor. Entre las tonalidades de Sol mayor y Do mayor hay un puente de
8 compases para tambor solo (cc. 21-28). No hay cambio de modo. La
primera seccion mantiene un ritmo de acorde lento, que se acelera por
poco tiempo y vuelve a disminuir poco antes de que comience la repeti-
cion de la primera seccion. La segunda seccion presenta mayor varia-
cion en el ritmo de acorde que la primera parte (ver Figura N° 29).

Figura N° 29
Estructura armonica del segundo tema vocal (en Do mayor)
de la cancion “El Soldado Juan™ de José D. Zuiiga,
mostrando aceleracion y desaceleracion en el ritmo de acorde
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

El arreglo polifénico es sencillo, con pocas disonancias y escasa com-
plejidad vertical en la parte del piano. El esquema armoénico esta regido
por los acordes de tonica, dominante y subdominante, y contiene unos
pocos acordes alterados, principalmente, dominantes secundarias.

C) Melodia (Me): El contorno melodico presenta dos formas predomi-
nantes: forma de ferraza en el tema introductorio; y ondulado en la parte
vocal, el cual hemos seleccionado como el mas representativo de la can-
cion.
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El Tema melddico A, denominado aqui “/lamada militar”, no es un tema
vocal, sino un tema instrumental, con funciones de ambientacion. Es
ejecutado por los clarines y se repite con una pequefia variacion al final,
en su primera exposicion (Tema A'). El Tema A? es una variacion del
Tema A y sugiere la aplicacion de inversiones y ampliaciones del tema
original (ver Figura N° 30). El Tema melddico B en Sol mayor, primer
tema vocal de la cancion, se caracteriza por frases cortas (de dos compa-
ses cada una). Las primeras dos, estan expuestas a manera de secuencia
melddica y separadas por un silencio de corchea, mientras que las dos
siguientes, derivadas del material precedente, estan ligadas entre si por
medio de una nota puente (Si). El Tema melddico C, en Do mayor,
segundo tema vocal, estd compuesto por 4 frases, de 2 compases de
extension. Las primeras dos son secuencias, separadas entre si por silen-
cios, mientras que las dos frases siguientes derivan del material melodi-
co del Tema B. (ver Figura N° 31). Los Temas B y C estan separados
entre si por un solo de tambor, a modo de puente instrumental, en refe-
rencia directa al Soldado Juan. La amplitud intervalica de los tema
vocales (B y C) es de una novena (de Do 5 a Re 6); pero si se toma en
cuenta la tesitura del tema militar (A), podria ser de una doceava (Do 5 a
Sol 6). La nota final (Sol 5) esta ubicada en la parte baja del rango melo-
dico. El modelo de continuacion utilizado es el de desarrollo.

Figura N° 30
Tema melodico A (llamada militar) de la cancion
“El Soldado Juan”, de José D. Zuniga

Marcial J =120
Tema A: "llamada militar" Tema A' (repeticion con pequeiia variacion final)
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

D) Ritmo (R): La métrica de 6/8 es regular, a través de toda la pieza, y el
modulo ritmico predominante es el motivo. Hay tres motivos ritmicos
principales, de un compéas de extension: el motivo ritmico I (corchea-dos
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semicorcheas y dos corcheas); el motivo ritmico 2 (cuatro corcheas); y el
motivo ritmico 3 (dos negras o una negra y silencio de negra), que se
muestran en la Figura N° 31. La tension es inicial (TCTr). Hay dos indi-
caciones de tempo: Marcial, para la primera parte y Maestoso, para el
segundo tema vocal. El tejido es poliritmico y la interaccion obedece al
ritmo de textura.

Figura N° 31
Temas melddicos B y C (temas vocales) de la cancion
“El Soldado Juan”, de José D. Zuniga

Tema Melédico B (primer tema vocal)
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): La forma de la cancion es ternaria, ABA, con
repeticion exacta del de la primera seccion. No se evidencia ningun tipo
de articulacion. El acople entre el texto poético y la estructura musical
es de nivel medio. El sonido de las palabras del texto potencia modera-
damente las texturas ritmicas y melddicas, aunque la influencia evocati-
va del texto es acertada y evidente. La entonacion de palabras y el ritmo
de las mismas favorecen el fraseo melddico e influyen positivamente en
el ritmo musical, aunque la métrica poética tiene poca influencia sobre
el flujo ritmico de la cancion. El grado de adherencia del texto y la
influencia del cambio de carécter del poema es de nivel medio y la repe-
titividad es casi nula.
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3.3.3.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:
a. Asunto: legitimacion del heroismo patridtico.
b. Tema: Juan Santamaria: modelo por seguir.
¢. Subtema: heroismo e identidad del pueblo costarricense.

d. Argumento: la estatua del Soldado Juan nos recuerda la hazafia
de este humilde soldado alajuelense, simbolo del heroismo del pue-
blo costarricense.

Analisis general: Se trata de una cancién monotematica, del tipo can-
cion con motivo. Pertenece a las series homogéneas y utiliza las formas
estereotipadas como recurso tematico. Esta compuesta por tres cuartetas
de 6 silabas c/u, con rima consonante (abab).

B) Elementos éticos: Los principios orientadores son: la legitimacion
de Juan Santamaria como Héroe Nacional e idealizacion de su hazana
heroica. La problematica moral se funda en la obligacion que tiene todo
ciudadano costarricense de dar su vida por la Patria. El proyecto ético
es exhortar a los futuros ciudadanos (los nifios y nifias costarricenses) a
defender de la patria. Destacan como valores: la gloria, la fe, el valor,
el triunfo, el heroismo y la inmortalidad. La defensa de la Patria es el
mas elevado objetivo del ciudadano costarricense, y justifica los medios
que se utilicen y sus consecuencias (la muerte de atacantes y defenso-
res). El concepto ideoldgico se enfoca en la obligacion moral del costa-
rricense a defender su patria.

C) Elementos estéticos: Los valores formales mas relevantes son la
bellezay el simbolismo patriotico (y de identidad nacional) de la estatua
de Juan Santamaria. Entre los valores de asociacion mas relevantes
estan: la gloria, la fe, el heroismo y el valor del pueblo costarricense. El
valor utilitario se basa en la difusion y legitimacion de la imagen heroica
de Juan Santamaria a través de la musica, por medio de los efectos
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instrumentales que resaltan el espiritu militar (los clarines) y la sencillez
del personaje central (el solo de tambor), unidos al mensaje simbolico
del texto poético.

D) Elementos hegemonicos: El concepto hegemodnico mas importante
de la cancion es la legitimacion de Juan Santamaria como Héroe Nacio-
nal; un nuevo modelo de identificacion nacional que se distancia del
patron pacifista de la primera parte del siglo XIX por su inclinacion
militar. Este nuevo modelo relaciona los conceptos de nacionalidad y
masculinidad, con las nociones de valor, compromiso y heroismo. La
legitimacion se efectlia a partir de “la figura de un héroe de extraccion
popular: Juan Santamaria”, un soldado raso que tocaba el tambor, con
rasgos fisicos amulatados, hijo de una mujer sola y perteneciente al esta-
tus social mas humilde de su comunidad, con un objetivo fundamental:
la idealizacion de una sociedad igualitaria, donde las diferencias socia-
les se obvian en funcion del interés colectivo de la comunidad costarri-
cense''®. La estatua conmemorativa, que simboliza el espiritu valeroso
del pueblo costarricense, se convierte también en una institucion estatal
en si misma. El texto se fundamenta en la ideologia liberal.

E) Elementos literarios: El texto poético esta construido con elemen-
tos formales del lenguaje artistico, con el propdsito de conferirle un
caracter sublime. Metaforas como: “héroe de verdad” 'y “tu hazaria
inmortal”, colocan el evento por encima de cualquier otro acto heroico y
lo ubican en un rango €pico, cuasi mitico, que trasciende el tiempo y se
proyecta en el futuro, como un modelo a seguir por los ciudadanos cos-
tarricenses. Sobresale el uso literario del fuego, sema'’® que funciona
como elemento purificador y como luz, que ilumina el camino que
deben seguir la Patria y sus hijos. Los tiempos verbales del poema son
utilizados para eternizar el mito, por medio de un movimiento que se
proyecta del presente hacia el futuro. Los principales factores de intensi-
ficacion son las metéaforas de tipo heroico, como “la tea triunfal”, que
ademads, adquieren caracter de sentencia. La versificacion es regular:
tres cuartetas de seis silabas cada una, con rima consonante (abab).

118 Molina 2005, 1-2.
19 Término utilizado en la lingiiistica, para hacer referencia a una marca o rasgo semantico
que se constituye en la unidad basica de significado lexical o gramatical (Bekes 2013, 30).
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3.3.4 Analisis de la cancion “La envidia”

La envidia
J. Daniel Zuiga Z.

I
El nifio que es envidioso
es tratado como necio
no puede inspirar aprecio
ni premios puede obtener.

11
Su vida corre muy triste,
para ¢l no hay mas que amargura;
no comprende la dulzura
que lleva al alma el deber.

I
Huyamos de esa desgracia
cual huir se debe al crimen,
lloremos con los que gimen
gocemos con el feliz.

v
Pero jamas en el alma
demos cabida al veneno
que nos hace odiar al bueno
que no cometid un desliz.

3.3.4.1 Antecedentes

La cancidn escolar “La envidia”, creada con un proposito didactico, no
figura en ninguna de las colecciones de canciones escolares publicadas por
José Daniel Zuiiga. Fue recopilada de los manuscritos de Zufiiga por Ber-
nal Flores y publicada en el libro José Daniel Zusiga: un estudio antologico
(1976). Se trata de una cancion escolar didactica, destinada a influir en la
formacion moral de los estudiantes de primaria. Aunque carece de fecha de
creacion, es muy probable que se ubique entre las décadas de 1930 y 1940.
Flores no indica la autoria de la letra, por lo que se asume que el autor es
José Daniel Zuniga (19).
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3.3.4.2 Analisis del estilo musical'?®

A) Sonido (S): La cancion “La envidia” fue escrita para coro unisono de
nifos con acompafiamiento de piano. El &mbito vocal es amplio y el
acompafiamiento de piano es medianamente complejo, con cierta orna-
mentacion armonica. Las dinamicas tienen forma de terraza, alternando
siempre entre piano (p) y mezzoforte (mf). La variable textura/trama
corresponde a melodia con acompanamiento. La pieza se repite comple-
ta, con una segunda letra.

B) Armonia (A): La cancidn transcurre toda en la tonalidad unificada
de Do mayor, pero comienza en la dominante (Sol mayor). No hay cam-
bio de modo o de tonalidad. La relacion tonal directa esta regida por los
acordes de tonica, dominante y subdominante; la indirecta por un
pequefio grupo de acordes alterados (sobretodo dominantes secunda-
rias) y disonancias de segundas y sétimas, que resuelven rapidamente
(ver Figura N° 32). La complejidad vertical es baja y lo mismo que la
complejidad polifonica del acompafiamiento. La velocidad de cambio
de acorde es variable, siendo la opcion de aceleracion-disminucion-ace-
leracion la mas adecuada en este caso.

Figura N° 32
Fragmento armonico de “La envidia”, de José D. Zufiiga
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

C) Melodia (Me): El contorno melddico de la cancion es quebrado, con
frases cortas, de 2 compases de extension. La repeticion ocurre después
de 4 frases asimétricas. La nota final (Do 5) se ubica en la parte baja del
rango melodico vocal (Si 4 a Re 6), cuya amplitud intervalica es de una

120 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancion se encuentran en el
Anexo N° 10 (a, h, 1) de la tesis original de doctorado.



EL ESTILO MUSICAL EN LAS CANCIONES ESCOLARES DE GUATEMALA, COSTA RICA Y PANAMA
(1933-1982) Y SU INCIDENCIA EN LA CONSTRUCCION DE VALORES HEGEMONICOS 161

décima menor (15 semitonos). El tratamiento del material melodico
corresponde al modelo de recurrencia simple. Se distingue un tnico
tema, el Tema melodico A, compuesto por cuatro frases asimétricas, que
se repite con una variacion conclusiva en las ultimas dos frases, que
derivan del material precedente, por lo cual lo hemos denominado Tema
meldodico A! (Ver Figura N° 33).

Figura N° 33
Temas melddicos Ay Al de “La envidia”, de José D. Zuniga
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

D) Ritmo (R): La métrica de 4/4 es regular a través de toda la pieza. El
modulo ritmico predominante es la frase, compuesta por dos motivos
ritmicos basicos, que varian continuamente y que estan asociados a un
disefio melddico recurrente, cuya estructura, de naturaleza secuencial,
estd sujeta a las técnicas de variacion. La carga tensional es mayor hacia
el final de las exposiciones de los temas A y A' (TrCT). El tempo inicial,
Moderato, se mantiene inalterable a lo largo de la pieza y el tejido es
homoritmico. El patrén de ritmos de superficie obedece al modelo de
ritmo de contorno.

F) Crecimiento (C): La cancion es unitemdtica (AA'") y la articulacion,
estratificada. El acople entre el texto poético y la estructura musical es
de nivel intermedio, lo mismo que la potenciacion de las texturas ritmi-
cas y melddicas por medio de las palabras y la evocacion del texto. El
acople del ritmo de las palabras con el ritmo musical es alto, no asi la
métrica poética, cuyo aporte al flujo ritmico de la cancién es de nivel
medio, lo mismo que el grado de adherencia general (musica-texto). El
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cambio de carécter es de nivel alto y evidencia un paralelismo entre las
frases literarias y las dinamicas asociadas'?!. Ninguna palabra del texto
literario se repite.

3.3.4.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:

a. Asunto: moraleja.

b. Tema: la envidia: comportamiento moral erréneo y sus conse-
cuencias.

¢. Subtema: rechazo a las conductas socialmente incorrectas.

d. Argumento: los nifios deben evitar la envidia, una conducta
socialmente inaceptable que tiene graves consecuencias para quien
la practica.

Analisis general: Se trata de una canciéon monotematica con tema des-
arrollado. Pertenece a las series homogéneas. Son 4 cuartetas de ocho
silabas cada una, con rima consonante (abbc). La cancion se enfoca en
las consecuencias sociales de una conducta envidiosa.

B) Elementos éticos: El texto estd cargado de amonestaciones morales,
voluntad correctiva y consejos didactico-morales, por lo cual la defini-
cion de un principio orientador Uinico se vuelve dificil. No obstante, el
vinculo mas importante del poema pretende presentar a la envidia como
una conducta inadecuada, que se debe evitar a toda costa. La proble-
matica moral radica en el rechazo social que experimenta la persona
envidiosa. El texto establece una distincion entre la persona que hace el
bien y quien hace el mal (el “bueno”y el “malo”), a través del contraste
de valores negativos (la envidia, la necedad, la desgracia, la tristeza, la

121 Esto se evidencia, principalmente, en el hecho de que las frases que contienen valores
negativos (marcadas con las palabras envidia, necio, desgracia, triste, amargura, crimen,
veneno) son senaladas con la dinamica piano (p); mientras que las frases con valores posi-
tivos (designados con las palabras aprecio, obtener, dulzura, deber, feliz, bueno), se resal-
tan con la dindmica mezzoforte (mf).
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amargura 'y el crimen) y valores positivos (el aprecio, la empatia, la
humildad, la dulzura, la felicidad y la bondad). El proyecto ético es
advertir a los nifios sobre los riesgos de adoptar la envidia como un
habito conductual. Se evidencia tolerancia hacia la persona “noble” e
intolerancia hacia la persona “envidiosa”. El poema emite un juicio de
valor pesimista sobre la vida que le espera a la persona envidiosa y justi-
fica la actitud de rechazo social que experimenta esta persona. El texto
contiene una ideologia moralista, de inclinacion positivista.

C) Elementos estéticos: Las actitudes morales positivas o “buenas cos-
tumbres morales” estan relacionadas con valores formales como la
belleza, la felicidad, la virtud y la verdad, y las actitudes negativas, con
antivalores como: la fealdad, la amargura espiritual, el egocentrismo 'y
la mentira. Con esto se busca crear un paralelismo que haga mas eviden-
te la postura moral del texto: el contraste entre lo bueno y lo malo, la
virtud y el vicio, lo bello y lo feo. Los valores de asociacion estan clara-
mente establecidos: quienes adoptan una actitud noble llevan una vida
de gran belleza espiritual y tienen el aprecio de los demas; pero quienes
asumen una conducta envidiosa se exponen al rechazo social y son con-
denados a llevar una vida imperfecta, triste y desgraciada. El valor utili-
tario de la obra reside en su aplicabilidad en programas de formacién de
valores morales.

D) Elementos hegemonicos: Las practicas morales se encuentran fir-
memente ancladas en la tradicion del pueblo costarricense!*. La meto-
dologia de ensefianza de dichas practicas, confiada al sistema educativo
laico del Estado, se basa en la asimilacion y reproduccion de valores
positivos (y el rechazo de los antivalores), los cuales no se presentan ais-
lados los unos de los otros, sino intimamente ligados entre si y jerarqui-
camente organizados, en un universo dual. El texto tiene una formacién
positivista proveniente del liberalismo predominante, el cual atribuy6 a
la educacion civica la importante tarea de formar ciudadanos ejemplares
(Quesada 1990, 44-45).

E) Elementos literarios: El poema esta construido dentro del estilo del
lenguaje artistico o formal, con incorporacion de algunos elementos del
lenguaje cotidiano. La estructura es regular: cuatro cuartetas octosilabas
con rima consonante entre las estrofas 2 y 3, y entre la cuarta estrofa de

122 Una de las metas de los gobiernos liberales de los siglos XIX y XX fue promover una
educacion politica, ideologica y moral para sus ciudadanos (Molina 2007,18, 28).
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los versos contiguos. El principal recurso es el encadenamiento de ideas
y el contraste entre las buenas y malas actitudes. La intensificacion surge
del contraste de valores positivos y negativos, en razon de la estructura
dual del universo moral planteado. Ninguna palabra del texto se repite.

3.4 Datos biograficos del compositor Alcides Prado Quesada

Maestro Alcides Prado Quesada, violista y
compositor costarricense. Foto Tomada del
libro “Las canciones mas bellas de Costa
Rica” de Jaime Rico Salazar (1982).

Alcides Prado Quesada (1900-
1984) nacié en San Ramon de Ala-
juela, el 5 de noviembre del afio 1900.
Inicio sus estudios musicales con su
padre, Pedro J. Prado, un reconocido
musico ramonense, compositor de la
jota “La Ramonense”, publicada en
el libro Musica tradicional costarri-
cense (1981) de José Daniel Zudniga.
Alcides curso sus estudios primarios
en su natal San Ramon, pero al ini-
ciar su adolescencia, su padre fue
contratado para hacerse cargo de la
banda cantonal de Cartago y la fami-
lia se mudo6 antigua capital. Prado
continud sus estudios secundarios en
el Colegio Salesiano. Todos los hijos
varones de don Pedro: Efrain, Marco
Aurelio, Mariano, Alcides y Edel-
berto (Beto) estudiaron musica y lle-
garon a ser reconocidos musicos,
algunos con su propia orquesta de
musica popular'®.

Las destrezas musicales de Alcides Prado comenzaron a emerger a tem-
prana edad. A los diez afios tocaba el clarinete en varios grupos musicales
de adultos, con su padre, quien lo inici6 en las artes musicales (Zaldivar
2011). Mas tarde estudio6 en la Escuela de Musica de Santa Cecilia, donde
recibid piano con Manuel de J. Freer, violin con Alfredo Morales, y compo-

sicion y armonia con Julio Fonseca.

123 A esta numerosa familia musical se la conocio en el medio musical costarricense como:

la “dinastia Prado”.
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En 1919, Alcides Prado se incorpord como violista a la Compaiiia de
Opera italiana de Adolfo Bracalle, una de las mejores compaiiias de Opera
del momento, que tenia entre sus cantantes a figuras de primer nivel, como
los tenores José Palet y Alessandro Bonci, el baritono Edoardo Faticanti, la
soprano Rossina Storchico y el bajo Vincenzo Bettoni, quienes formaban
parte del elenco de la Scala de Milan y del Metropolitan Opera House. Entre
estos cantantes también figuraba el tenor costarricense Manuel Melico
Salazar, quien comparti6 con Prado en muchas de las giras que la compafiia
realizé a Sudamérica, Centroamérica y las Antillas.

En 1924, Alcides Prado retornd brevemente a Costa Rica, pero luego se
trasladé a Panama, donde fundo la Orquesta Prado, un reconocido grupo
musical, que se presentaba en los mejores hoteles, restaurantes y teatros
panameiios. En el afio 1926, mientras aun radicaba en Panama, compuso el
pasillo “No digas que no”, que fue grabado a diio en 1927 por los cantantes
Margarita Cueto y José Moriche, y comercializado por el sello Victor. La
cancion se convirtidé en un éxito en poco tiempo y vendioé miles de copias.
El primer cheque de Prado, por concepto de regalias, fue por doscientos
ochenta dolares (US$280.00), una suma fabulosa en aquellos dias'*.

Prado regreso en Costa Rica, en 1931, para ocupar el cargo de Director
de la Banda de Alajuela y fue profesor de musica en varios colegios y
escuelas del pais. En 1940, fue nombrado Director Técnico de Musica del
Ministerio de Educacion (1940-1948). Ese mismo afio, se incorporé como
profesor del Conservatorio Nacional y como violista de la recién fundada
Orquesta Sinfonica Nacional, en la que permaneci6 atin después de la rees-
tructuracion que experiment6 dicha agrupacion en 1970. De 1962 a 1977,
ocup6 el cargo de Organista Titular de la Catedral Metropolitana de San
José

La labor editorial de Alcides Prado se extendié de 1940 hasta 1965. Los
titulos de sus publicaciones son: Cantos de autores nacionales e himnos de
Centroameérica (1942); Tres dramatizaciones escolares (1948), musica de
Alcides Prado Q. y letra de Napoleon Quesada; Album de canciones y miisi-
ca costarricense (e himnos de Centro América) (1958); Costa Rica: su
musica tipica y sus autores (1962); Cantemos: album para la ensefianza

124 Ramonense blogspot, “;Quién fue Alcides Prado Quesada?”, publicado miércoles 5 de
septiembre de 2007 y consultado 23 setiembre, 2011, http://ramonense.blogspot.com/2007/
09/quien-fue-alcides-prado-quesada.html
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media y primaria (1965); y el folleto Apuntes sintéticos sobre la historia y
produccion musical de Costa Rica, editado por el Ministerio de Educacion
bajo el nombre de Apuntes sobre la vida musical de Costa Rica (1942).

Aunque no existe un estudio antolégico cuantitativo de su extensa obra
compositiva, se sabe que Alcides Prado abarco, practicamente, todos los
géneros musicales. Compuso un gran numero de canciones populares, entre
las que destacan el pasillo “No digas que no”; los tangos “Déjame morir a
solas” (dedicado su maestro Julio Fonseca) y “Tristeza” y los fox-trot
“Triunfador”, “Gran Pilon” y “Carmen” (con letra de Jorge Saenz C.), ésta
ultima dedicada a la sefiorita Carmen Carvajal Martinez, con quien se casd
en 1929. Sus canciones escolares son innumerables, abarcando casi todos
los niveles. Destacan sus canciones a la madre y varios himnos de escuelas,
colegios, e instituciones, como los himnos de ANDE, APSE y la Union de
Musicos Costarricenses. Su tltimo himno, el Himno latinoamericano (con
letra de Efrain Nufiez Madriz), fue premiado en México en el afio 1979,
entre 23 himnos presentados al concurso.

En el campo de la musica clésica, especificamente en el campo escéni-
co-musical, Prado es uno de los compositores costarricenses mas prolificos
del siglo XX, con cuatro obras: la dpera “Maria”, la opereta “Aladino” y
las zarzuelas “Nuestra tierra” y “Milagro de amor”. Entre sus obras sinfo-
nicas, se encuentran el intermezzo indigena “En el palenque” (1933); la
suite para orquesta de cuerdas “Dulce hogar”, (1963); los poema sinfoénicos
“Tamira” (1969)y “Remembranza” (1971); la “Suite indigena” para
orquesta de camara (inédita); la “Cantata de la Independencia”, para banda,
orquesta y coro (1971); la “Acuarela guanacasteca” para coro y piano
(1967); la fantasia coral navidefia “Siguiendo la estrella” (1963) y varias
misas.

Grabd tres discos de larga duracion con musica costarricense: el prime-
ro, con himnos y marchas costarricenses, entre las que destaca el Himno
Nacional de Costa Rica; el segundo, grabado con una orquesta sinfonica y
dedicado a los compositores nacionales, estaba dedicado a la musica tipica
costarricense, con ocasion del 150 aniversario de la Independencia Nacio-
nal (1821-1971); y el tercero, fue destinado a la grabacion de 14 composi-
ciones propias. En 1982, Prado recibi6 el Premio Nacional Aquileo Echeve-
rria en la rama de Musica, por su larga y fructifera trayectoria musical.
Fallecio en San José, el 9 de octubre de 1984.
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3.5 Las canciones escolares de Alcides Prado Quesada (1900-1984)

Las cuatro canciones de Alcides Prado Quesada, escogidas pertenecen al
periodo 1938-1958. Todas fueron publicadas con el auspicio de la Direccion
Técnica de Musica y de otros organismos estatales. Las obras seleccionadas
para el estudio analitico son, en orden cronologico de publicacion: “Himno a
las madres” (letra de B. Fentanes), publicada por primera vez en el libro
Album de la madre (1938); “La flor de mis amores” (letra de J. J. Salas
Pérez), publicada por primera vez en el libro Cantos de autores nacionales (e
himnos de Centro América) para escuelas y colegios (1942); “Canto del pas-
tor” (letra de Napoleon Martinez), publicada por primera (y nica) vez en el
folleto Tres dramatizaciones escolares (1948); y “América libre” (letra de
Rosendo Valenciano), publicada originalmente en el libro Album de cancio-
nes y musica costarricense (¢ himnos de Centroamérica) (1958).

3.5.1 Analisis de la cancion “Himno a las madres”

Himno a las madres
B. Fentanes

Madre mia, tu nombre bendito
es un canto de gloria en mi voz;
es poema que en mi alma va escrito
por la mano divina de Dios.

Resplandezca tu ser adorado
en su dulce santuario, el hogar
donde el culto de amor acendrado
de tus hijos te erigen un altar.

Celestial devocion madre mia,
es la que hoy de mi pecho feliz
lleva al tuyo la fresca alegria
de los lirios que enjoyan mi abril.

Madre bella, perduren los lazos
que me ligan a ti con fervor,
y me ofrecen un nido en tus brazos
y en tus ojos un cielo de amor.
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3.5.1.1 Antecedentes

La tematica de la madre es una de las mas significativas para Prado,
quien inicia su trayectoria como compositor, en 1914, con una cancioén para
su propia madre. La cancion Himno a las madres fue publicada por primera
vez en el libro Album de la madre (1938), editado por José Daniel Zufiga, y
coincide con el periodo presidencial de Ledn Cortés Castro (1936-1940). La
fecha exacta de creacion de la pieza es desconocida. La obra se publicd, ade-
mas, en los libros Album de canciones y miisica costarricense (e himnos de
Centroameérica) (1958) y Cantemos: album para la Ensefianza Media
(1965), editados por Alcides Prado Q. El “Himno a las madres” fue adopta-
do como himno oficial durante la gestion de Prado como Director Técnico
de Musica. El letrista esta identificado en la partitura como “B. Fentanes”'®.

3.5.1.2 Analisis del estilo musical'?®

A) Sonido (S): Al oficializarse el “Himno a las madres” como un himno
para ser ejecutado por nifios (y adolescentes) al unisono, se clasificé
como tal, aunque el &mbito vocal es muy amplio e inadecuado para
voces infantiles. El acompafiamiento para piano muestra una compleji-
dad sonora que se ubica entre los niveles medio y alto. Las dindmicas
estan planteadas en forma de pendiente y la textura/trama es melodia
con acompanamiento.

B) Armonia (A): La pieza inicia en la tonalidad unificada de Si bemol
mayor, modula a Mi bemol en la segunda parte y regresa a Si bemol
mayor. La relacion armoénica directa privilegia los acordes de tonica,
dominante y subdominante en ambas tonalidades, mientras que la rela-
cidén armonica indirecta se basa en dominantes secundarias, del tipo
dominante de la dominante (V de V), elaboradas a partir de una serie de
cromatismos (como los sefialados en la Figura N° 34).

125 E] autor de la letra es, presumiblemente, el escritor veracruzano Benito Fentanes Lavalle
(1870-1953), un reconocido educador mexicano, profesor de la catedra de gramatica y len-
guaje en la Escuela Secundaria y Preparatoria Libre de Veracruz y en la Escuela Normal
Veracruzana. Fentanes fue, ademas, un reconocido poeta y cuentista, con titulos como:
Jaspes y Bronces, Fosforescencias 'y De Primavera y Otorio. Fuente: Documentos histori-
cos del Sotavento Veracruzano, Benito Fentanes Lavalle (1870-1953) (México: Veracruz
Antiguo, 13 de junio, 2012), 1, consultado 12 noviembre, 2012, https://aguapasada.word-
press.com/2012/06/13/benito-fentanes-lavalle-1870-1953/.

126 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancion se encuentran en el
Anexo N° 12 (a, b, ¢) de la tesis original de doctorado.
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Figura N° 34
Fragmento armodnico de la cancion escolar
“Himno a las madres”, de Alcides Prado
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

Las disonancias son escasas y no hay cambio de modo. La complejidad
de la estructura armoénica va de mediana a alta. El cambio de acorde
ocurre por multiples aceleraciones y desaceleraciones, y el tratamiento
polifénico es reducido.

Figura N° 35
Temas melddicos de la cancidn escolar “Himno a las madres”, de Alcides Prado
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.
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C) Melodia (Me): El contorno melddico es principalmente quebrado,
con frases largas, de cuatro compases de extension, que inician en forma
de anacrusa. La primera repeticion de un tema se presenta luego de cua-
tro frases asimétricas. La amplitud del ambito vocal es de una 11? justa
(Sibemol 4 a Mi bemol 6) y la nota final es Si bemol 5, ubicado en parte
alta del registro. El Tema melodico A estd conformado por 4 frases de 2
compases cada una, a modo de pregunta-respuesta. El Tema melodico
B es un tema contrastante, constituido también por cuatro frases, a modo
de pregunta-respuesta (ver Figura N° 35). El tema B se repite completo,
con una variacion en los tltimos dos compases. Para el final de la can-
cion, el tema A se repite completo, con una coda que sustituye los ulti-
mos dos compases de la exposicion inicial del tema. El modelo de con-
tinuacion melddica que mejor corresponde es el de desarrollo.

D) Ritmo (R): El modulo ritmico fundamental es el motivo. El motivo
principal (corchea con puntillo-semicorchea, seguido de una negra)
experimenta una serie de variaciones. Ademads, se evidencian tres moti-
vos secundarios: a) corchea-dos semicorcheas seguido de dos corcheas
y negra; b) cuatro corcheas y dos negras (o bien 8 corcheas); y ¢) cuatro
negras (ver Figura N° 36). El disefo de cambio es de tension intermedia

(TrTC). Se presentan dos indicaciones de tempo Marcial (aprox. J =

100) y Molto Meno (aprox. J = 80). Por un error de edicion, la indica-
cion métrica inicial es de 2/4; sin embargo, la métrica real es de 4/4 a lo
largo de la pieza. El tejido es homoritmico y las interacciones se produ-
cen principalmente por medio del ritmo armonico o ritmo de acorde.

Figura N° 36
Motivos ritmicos de la cancion escolar “Himno a las Madres”, de Alcides Prado

Motivo 1 {principal) Motivo secundario "a" Motivo secundario "b" Motivo secundario "¢
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): La forma de la cancién es ABA, y el crecimiento
se articula por estratificaciones. El acople del texto musical con el texto
literario es el 6ptimo: las vocales y consonantes se ajustan de manera
precisa con las inflexiones ritmicas y melddicas; los acordes reafirman y
le dan movimiento al texto literario; las lineas musicales y el fraseo de
los textos concuerda perfectamente; los cambios en el tempo, el ritmo y
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la métrica musical estan ajustados al comportamiento del texto literario.
El grado de adherencia es alto, la musica se ajusta perfectamente a las
propiedades liricas del texto y a los cambios de caracter del mismo. La
repetitividad es escasa, limitandose a palabras claves como “madre” y
“amor”.

3.5.1.3 Analisis del texto literario

A) Elementos textuales:

Analogia tematica:
a. Asunto: Alabanza a la figura materna.
b. Tema: La madre: su amor y lo que simboliza.
c. Subtema: El amor de los hijos hacia su madre.

d. Argumento: Dios ha escrito un poema de amor para la madre en
el corazon de cada uno de sus hijos, que permanece eternamente
vivo en el alma humana.

Analisis general: Es una cancion monotemdtica con motivo (inico).
Pertenece a las series homogéneas y utiliza como recursos tematicos los
estereotipos.

B) Elementos éticos: Distinguimos dos principios orientadores: e/
amor de la madre por sus hijos y la devocion que los hijos deben a su
madre. La probleméatica moral se centra en la condicion cuasi divina del
amor maternal (“Madre mia, tu nombre es bendito” y “Celestial devo-
cion madre mia’), que justifican el culto o devocion (representado por el
altar o santuario en el alma) que los hijos deben a su madre. El proyecto
ético se enfoca en convertir en devocion los lazos de amor que ligan a
los hijos con su madre y los valores morales mas relevantes son: el
amor, la devocion, la adoracion, el fervor, e incluso, el canto, que se
presenta como una actividad ética, ligada al culto. No se evidencian
actitudes de tolerancia o de rechazo. La madre aparece en una posicion
privilegiada, cercana a Dios.
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C) Elementos estéticos: El valor formal central, la belleza sublime de
la madre (“Madre bella”), se refuerza con dos iméagenes estéticas artisti-
cas: la belleza de la musica (“[...] tu nombre bendito es un canto de glo-
ria en mi voz”) y la belleza de la poesia (“es poema que en mi alma va
escrito por la mano divina de Dios”). Ambas imagenes artisticas y sus
vinculaciones religiosas, asocian la belleza de la imagen materna con
del ideal de belleza propio de los elementos celestiales y a las expresio-
nes mas profundas del alma humana. A nivel social, el amor reciproco
(madre-hijos/ hijos-madre), es el valor de asociacion mas relevante del
poema. El valor utilitario del “Himno a las Madres”, una de las cancio-
nes escolares mas populares y difundidas (no s6lo en los cancioneros
escolares costarricenses, sino también en otros cancioneros centroame-
ricanos) se centra en la alabanza al amor materno y la reafirmacion de la
devocion a la madre, simbolo de belleza y pureza espiritual.

D) Elementos hegemdnicos: El gran significado que tiene para todos
los seres humano la maternidad, la vuelve parte fundamental de todas
las tradiciones culturales. Pero, ademas, su uso metaforico, como sim-
bolo de identificacion cultural y social, permite asociarla con algunas
formas de colectividad imaginaria, como la nacion y la patria. En senti-
do metaforico, la imagen sublime de la madre es una institucion en si
misma, que representa a la Madre Patria. En el texto se combinan las
ideas del pensamiento liberal laico, con las creencias religiosas (princi-
palmente, catolicas).

E) Elementos literarios: El texto, de estilo artistico, utiliza estereotipos
de belleza, devocion y espiritualidad asociados a la teméatica de la
madre. Las imagenes mas utilizadas son las metaforas, los similes y los
simbolos (“por la mano divina de Dios”, ... tus hijos te erigen un
altar”, “celestial devocion madre mia”, “en tus ojos un cielo de amor”).
Muchas de estas iméagenes, de origen religioso, funcionan como recur-
sos paremiologicos. La reiteracion de las palabras “madre” y “amor” se
utiliza como factor de intensificacion y eje de significacion. El poema
estd constituido por cuatro cuartetas, con versos de diez silabas y rima

consonante (abab).
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3.5.2 Analisis de la cancion “La flor de mis amores”

La flor de mis amores
Letra: J. J. Salas Pérez

Pajarillo de los cielos
que feliz aqui has venido
con canciones y con flores
yo te haré también un nido.

Mariposa de las brisas
juguetona mariposa
que le has dicho dulcemente
a los lirios y a las rosas.

Azucena de los campos
tan gallarda y placentera
tu eres copo de belleza
de la fértil sementera.

Y vosotros pajarillos
y vosotras lindas flores
para todos mis canciones
y la flor de mis amores.

3.5.2.1 Antecedentes

La cancion escolar “La Flor de mis amores”, aparece publicada por pri-
mera vez en el libro Cantos de autores nacionales (e himnos de Centro
Ameérica) para escuelas y colegios (1942). Posteriormente, reaparece en los
libros Album de canciones y miisica costarricense (e himnos de Centroamé-
rica) (1958) y Costa Rica: su musica tipica y sus autores (1962), editados
por Alcides Prado Q.; y en el folleto Lo que se canta en Costa Rica (1970,
1974, 1979, 1980) editado por DANZUNI. La letra de la cancion es de José
Joaquin Salas Pérez (1891-1970), conocido como José J. Salas, cuyos datos
biograficos resefiamos arriba.
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3.5.2.2 Analisis del estilo musical'?’

A) Sonido (S): El timbre vocal de la cancion es coro de nifios al uniso-
no. El acompafiamiento musical, escrito para piano, presenta escasa
complejidad sonora. El &mbito vocal es adecuado. No se indican dina-
micas de ningtn tipo y el modelo de textura/trama es melodia con acom-
paniamiento. La sonoridad sencilla de la pieza se debe a la continua
repeticion de los mismos intervalos y acordes.

B) Armonia (A): La pieza inicia y se mantiene en la tonalidad unificada
de Do mayor hasta el final de la obra. La relacion armonica directa se
basa los acordes de tonica, dominante y sub-dominante. La relacion
armonica indirecta no aplica en este caso, ante la ausencia de acordes
secundarios. No hay cambio de modo, ni de tonalidad. Tampoco se per-
cibe ningln tipo de organizacion polifonica y el ritmo armonico se man-
tiene constante a lo largo de toda la cancion. La complejidad vertical es
minima y las disonancias son pocas.

Figura N° 37
Tema melodico A o tema alusivo de la cancion escolar
“La flor de mis amores” de Alcides Prado
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

C) Melodia (Me): El contorno melodico es, principalmente, ondulado,
con frases largas, de 4 compases cada una, y periodos de 4 frases simétri-
cas. La nota final, Do 5, es la mas baja del rango melddico vocal, que se
extiende de Do 5 a Do 6 y el modelo de continuacion melddica es el de
recurrencia. El Tema melddico A, denominado tema alusivo o leitmotif,
es una especie de estribillo instrumental recurrente, que representa a los

127 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancion se encuentran en el
Anexo N° 12 (a, d, e) de la tesis original de doctorado.
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pajarillos y animales del poema. Lo conforman dos frases de 4 compases
c/u, a modo de pregunta-respuesta, que se ejecutan una octava mas alta
de lo escrito, con un trino sobre la nota central (ver Figura N° 37).

Figura N° 38
Tema melddico B, primer tema vocal de la cancion escolar
“La flor de mis amores”, de Alcides Prado
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

Figura N° 39
Tema melddico C, segundo tema vocal, de la cancion escolar
“La flor de mis amores”, de Alcides Prado
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

El Tema melddico B es un tema vocal. Se extiende de los compases 11 a
26y se repite completo en los compases 35 a 50, seguido en ambas oca-
siones por el tema reiterativo A (cc. 27-34 y 51-58). El material melodi-
co del Tema B se produce a partir de una inversion libre del material del
Tema A. Esta compuesto por 4 frases melodicas simétricas: las frases 1B
y 2B constituyen la pregunta y sus repeticiones y variaciones (1B'y
2B"), la respuesta (ver Figura N° 38). El Tema melddico C también es
un tema vocal, que se extiende de los compases 59 a 74 y repite comple-
to a partir del compas 83 hasta el compas 98, seguido también, en ambas
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ocasiones, por una nueva reiteracion del Tema A (cc. 75-82 'y 99-106).
El Tema C es un tema contrastante compuesto por 4 frases (1C, 1C!, 2C
y 3C), a modo de pregunta-respuesta. (ver Figura N° 39). Las repeticio-
nes de los Temas melodicos estan separadas por medio de silencios.

D) Ritmo (R): Se evidencian dos motivos principales: el motivo ritmico
1, constituido por una anacrusa de 2 negras, que concluye en la primera
negra del siguiente compas; y el motivo ritmico 2, que comienza en el
primer tiempo y esta constituido por una blanca y una negra. Sin embar-
go, cabe la posibilidad de considerar los dos motivos anteriores como
sub-motivos de un motivo mas extenso (el motivo ritmico 1-2), tal
como se muestra en la Figura N° 40. El disefio de cambio es de tension
final (TrT). La partitura no tiene indicacion del tempo. La métrica es
regular (3/4) y las interacciones ritmicas obedecen al ritmo armonico.
El tejido es homoritmico.

Figura N° 40
Motivos ritmicos de la cancion escolar “La flor de mis amores”,
de Alcides Prado
maotive vitmico | motivo ritmico 2 motive ritmico -2
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submotivo ritmico 1 submotivo ritmico 2

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): La estructural formal de la cancion es de rondo
(ABACA) y el crecimiento se articula por medio de estratificaciones.
Los sonidos y la entonacion de las palabras potencian medianamente la
melodia de la cancion, mientras que la evocacion del texto, a través de
acordes y tonalidades, es practicamente inexistente. Por otra parte, la
influencia de la estructura ritmica del texto sobre el ritmo de la pieza es
alta, lo mismo que la incidencia de la métrica poética sobre la métrica
musical. La adherencia es de nivel medio, pero el efecto sobre los cam-
bios de caracter del texto es bajo. La repetitividad es de nivel medio
(alrededor de un 20% del texto se repite).
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3.5.2.3 Analisis del texto literario

A) Elementos textuales:

Analogia tematica:
a. Asunto: Oda a la naturaleza.
b. Tema: Canto a la naturaleza (pajaros, la mariposa, la azucena).
c. Subtema: Amistad y empatia con la naturaleza.

d. Argumento: El autor alaba el canto de los pajaros, la dulzura de
la mariposa y la belleza de la azucena, y les dedica sus canciones.

Analisis general: Se trata de una cancion monotematica con motivo.
Pertenece a las series homogéneas: cuatro estrofas de 4 versos octosila-
bicos, con rima consonante en los versos pares. Utiliza como recursos
tematico-formales algunos estereotipos de animales y plantas, a los que
personifica y trata como amigos.

B) Elementos éticos: El principio racional orientador es la amistad del
hombre con la naturaleza (animales, insectos, plantas); una vision opti-
mista e idealista que no evidencia alguna problematica moral. El proyecto
ético es incentivar en los nifios el amor por la naturaleza. Destacan dos
valores fundamentales: la amistad y el amor. Hay una actitud de toleran-
cia y respeto hacia todas las especies, animales y vegetales y no se emiten
juicios de valor. Se trata de hablar de una vision ideoldgica moralista y
naturalista, que justifica y promueve el respeto por todo ser viviente.

C) Elementos estéticos: El valor formal mas importante es la belleza,
expresado a través de los sentimientos que provocan en las personas
todas las especies de seres vivos (como en la frase “tu eres copo de
belleza”, referida a la azucena). La amistad es, sin duda, el valor de aso-
ciacion extra-estético mas importante del poema y el motor que impulsa
las acciones sociales practicas. Los valores asociados al concepto de
amistad son: la felicidad, la dulzura y la gallardia, relacionados también
con buenos sentimientos y acciones loables. La cancion presenta un
tema musical instrumental recurrente (un leitmotif) que representa a los
pajaros y a los demas animales y flores del poema, y que funciona como
un elemento didéctico de evocacion.
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D) Elementos hegemonicos: El poema trata de introducir el concepto de
“estar en armonia con la naturaleza” como una nocioén fundamental, que
debe ser incorporada en la tradicion cultural y social de los costarricen-
ses. El “buen ciudadano” debe ser sensible a la naturaleza y desarrollar
un sentimiento de amor por ella, que le permitird, en ultima instancia,
desarrollar lazos de afecto y amistad con sus congéneres. No hay presen-
cia de instituciones identificables. La tendencia ideoldgica naturalista del
poema fomenta una mayor conexion del hombre con la vida silvestre.

E) Elementos literarios: El texto utiliza los elementos formales de la
lengua artistica y un Iéxico que no es habitual en el registro coloquial
infantil (como en la frase “tu eres copo de belleza de la fértil semente-
ra”). El texto esta cargado de metaforas e imagenes estereotipadas de
animales y plantas. El titulo de la obra, “La flor de mis amores”, se pre-
senta a modo de sentencia o refran una Unica vez, al final del poema. La
reiteracion de las palabras “flores” y “canciones” es recurso evocador y
musicalizador. La versificacion, cuatro cuartetas octosilabas con rima
consonante en los versos pares (abab), es caracteristica de la tendencia
literaria modernista.

3.6.2 Analisis de la cancion “Canto del pastor”

Canto del pastor (Noche Buena)

(Tres dramatizaciones escolares)
Letra: Napoleon Martinez

Es la noche buena Sonrisas de nifio
la alegre noche al ver las estrellas
flores y tambores cascadas de risas
sonrisas doquier. que son las caricias.
de su alma tan bella
Las flores abriendo mas blanca que armifo
su broche a la luna de su alma tan bella
abriendo su broche mas blanca que armifo.

a la luna llena.
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3.6.2.1 Antecedentes

El “Canto del pastor” forma parte de la obra infantil “Noche buena”,
que viene incluida en el folleto Tres dramatizaciones escolares, publicado
en junio del afio 1948. La “Noche buena” esta basada en un tema navidefio
tradicional y consta de tres canciones: “Canto del pastor” (para canto solo),
“Villancico” (coro tradicional) y “Venimos a adorar, oh Virgen Maria” (para
solistas y coro). Completan el folleto otras dos dramatizaciones: “Madreci-
ta” (para grados inferiores) y “Ballet de las rosas™ (para grados superiores).
El texto poético es del costarricense Napoledn Martinez Leiva, quien publi-
co éstas y otras dramatizaciones en el folleto titulado Sonrisas de los nifios
(1947)!28, La obra Tres dramatizaciones escolares se publicd en un momen-
to politicamente convulso: la Guerra Civil de 1948, y se encuentra entre las
ultimas publicaciones que hiciera Prado como Director Técnico de Musica.

3.6.2.2 Analisis del estilo musical'®®

A) Sonido (S): La cancion “Canto del Pastor”, fue escrita para un nifio
solista, acompaifiado por un coro de “nirios de varias edades” (segun la
indicacion del compositor), razon por la cual, se clasifico como Coro de
nifios y solista. El ambito vocal es amplio (una novena) y el acompafia-
miento, escrito para piano, tiene una complejidad sonora muy reducida.
La unica indicacion dindmica de toda la cancion es un “piano” (p) al
principio de la pieza, por lo cual se consider6 el disefio dindmico como
terraza. La textura/ trama corresponde a melodia con acompariamiento.

B) Armonia (A): La cancion trascurre en la tonalidad unificada de Do
Mayor. No hay cambio de tono o de modo. La relacion armonica directa
involucra los tres acordes fundamentales: tonica, supertdénica y domi-
nante. La relacion armodnica indirecta, en cambio, se basa en el acorde
de La Mayor 7, que funge como acorde de paso y como dominante
secundaria del acorde de Re menor (IV grado).

128 Pocos datos se lograron recabar sobre la vida y obra literaria de Napoledn Martinez
Leiva. Se sabe que se gradu6 de maestro y laboraba como “Visitador de Escuelas” en la
provincia de Cartago. El folleto Sonrisas de los nifios tuvo amplia divulgacion (por su
caracter de texto oficial). Martinez aparece entre los normalistas graduados en 1930
(Escuela Normal de Costa Rical933,27).

129 L a letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancion se encuentran en el
Anexo N° 12 (a, f, g) de la tesis original de doctorado.



180 Fulvio Villalobos Sandoval

La nota Si bemol, que se adiciona a este acorde alterado, produce la sen-
sacion de modulacion momentdnea a Re menor, y es una las pocas diso-
nancias que aparece en la cancion (ver Figura N° 41). El ritmo de cam-
bio de acorde es constante y la complejidad vertical es minima. La orga-
nizacion contrapuntista revela un arreglo polifonico muy sencillo.

Figura N° 41

Fragmento armonico de la cancion escolar “Canto del pastor”, de Alcides Prado
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

Figura N° 42
Temas melddicos de la cancion escolar “Canto del pastor”, de Alcides Prado
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

C) Melodia (Me): El contorno melodico es ondulado, con frases cortas,
de 2 compases de extension. El Tema melddico A esta compuesto por 4
frases simétricas que resultan de la repeticion secuencial de la frase 1A,
con algunas variaciones ritmicas y melodicas (1A', 1A%, 1A®). El Tema
A se repite completo, con una segunda letra. El Tema melodico B no es,
estrictamente, un tema contrastante, debido a que deriva, ritmicay
melodicamente, de la frase 1A y de sus variantes. Al igual que el Tema



EL ESTILO MUSICAL EN LAS CANCIONES ESCOLARES DE GUATEMALA, COSTA RICA Y PANAMA
(1933-1982) Y SU INCIDENCIA EN LA CONSTRUCCION DE VALORES HEGEMONICOS 181

A, esta compuesto por 4 frases simétricas que progresan, secuencial-
mente, a partir de la frase 2B (ver Figura N° 42). El Tema B se repite
(con dos casillas distintas) y regresa al Tema A, que finaliza con una
coda. Lanota final (Do 6) estd ubicada en la parte alta del registro melo-
dico, que comprende una novena mayor (de Do 5 a Re 6). El modelo de
continuacion es de recurrencia.

D) Ritmo (R): El médulo ritmico mas importante es el motivo. Se pre-
senta un motivo unico, de dos compases de extension, que se repite,
igual o con una pequeiia variacion, a lo largo de toda la pieza. Este
motivo ritmico primario estd compuesto por cuatro corcheas y dos
negras, con una variante: corchea con puntillo y semicorchea, dos cor-
cheas y dos negras, tal como se aprecia en la Figura N° 42. El disefo rit-
mico de cambio es intermedio (TrTC). El tempo Andante (indicado con
la abreviacion Adt. al principio de la pieza) es un tempo medianamente
lento, que se mantiene regular a lo largo de la obra. La métrica de 2/4 se
mantiene regular a lo largo de toda la cancion. Las interacciones obede-
cen al ritmo armonico y el tejido es homoritmico. El ritmo general se
asemeja al de una “habanera”.

E) Crecimiento (C): No se distinguen articulaciones. La forma de la
obra es ABA! (mas exactamente, A[A]BA!). Las vocales y consonantes
no tienen un efecto potenciador sobre la estructura melddica, ni se perci-
be algun tipo de realce armonico de las palabras. La influencia de la
entonacion de las palabras sobre la melodia es baja. El ajuste del ritmo
literario a la estructura ritmica de la pieza es de nivel medio, pero la
métrica poética no coincide con la métrica musical. La adherencia del
texto a la musica es pobre y los cambios de caréacter casi inexistentes.
La repetitividad es alta (cercana al 50% del texto).

3.6.2.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:
a. Asunto: Relato navidefio tradicional.

b. Tema: Celebracion de la Noche Buena (vispera del nacimiento
de Jesus).
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c. Subtema: La alegria e inocencia espiritual de los nifios.

d. Argumento: Un Pastor (solista) describe la tradicional Noche
Buena y las expectativas que tienen los nifios la noche que antecede
a la Navidad.

Analisis general: Es una canciéon monotematica, del tipo cancidon con
motivo. La forma del poema es homogénea, con estrofas regulares de
seis silabas cada una, con rima asonante en los versos pares. Destacan
como recursos tematico-formales, los estereotipos, los similes, las ana-
logias y las metéaforas.

B) Elementos éticos: El principio orientador es la idealizacion de la
nochebuena y los sentimientos que despierta. No se evidencia ninguna
problematica moral. Algunos acontecimientos naturales, como la flora-
cion de la plantas y el firmamento nocturno, son utilizados para elaborar
la atmosfera milagrosa de la obra. El proyecto ético se puede describir
de la siguiente manera: /os eventos celestes y naturales se vuelven
sobrenaturales en nochebuena, para alegrar el alma pura de los nifios.
Los valores mas destacados son: la alegria, la belleza y la blancura.
Que remite a la ausencia de pecado y a la idea de “pureza” e “inocencia”
del alma del nifo. Se evidencian actitudes de tolerancia a los “elementos
sobrenaturales” de la Nochebuena. La magnitud del evento justifica el
sentimiento de alegria y espiritualidad generalizado. El concepto ideo-
logico subyacente es de indole religiosa.

C) Elementos estéticos: El valor formal mas importante es la belleza,
que se manifiesta en tres formas: la belleza de la naturaleza, la belleza
del firmamento nocturno y la belleza del alma del nifio, siendo esta lti-
ma la mas importante de todas. El valor de asociacion es la alegria, que
se genera a partir de los sentimientos que surgen de la belleza circun-
dante, la cual contagia a nifios, adultos, y hasta a los elementos y feno-

29 ¢ % C¢

menos naturales (“/a alegre noche”, “sonrisas doquier”, “sonrisas de
nino”, “cascadas de risas”). El valor utilitario de la cancién reside en su
tematica navidena, muy apreciada en los cierres de curso lectivo y de

disfrute popular.

D) Elementos hegemonicos: La celebracion de la Nochebuena, una de
las tradiciones populares mas arraigadas en Latinoamérica, esta ligada a
las creencias religiosas de los pueblos de habla hispana. En este caso, se
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evidencia la influencia de dos instituciones: el sistema educativo estatal
y la tradicion religiosa'?®. La tendencia o formacion del texto es de
caracter religioso, aunque enfocada desde una perspectiva popular.

E) Elementos literarios: El texto literario utiliza los elementos de la
lengua poética coloquial, cuyas principales imagenes (metaforas y simi-
les) provienen de la tradicion navideiia costarricense, de origen catoélico,
que sugieren una atmosfera de alegria y de pureza espiritual. No se evi-
dencian sentencias o refranes. El autor del texto apela a una serie de
recurrencias acusticas (principalmente, anaforas del tipo retérico), que
recalcan la naturaleza milagrosa de los eventos que tienen lugar en esa
noche. La versificacion utiliza un formato tradicional: cuatro cuartetas
de seis silabas cada una, con rima asonante en los versos pares (abab).

3.7.2 Analisis de la cancion “Ameérica libre”

America libre
Letra: Rosendo Valenciano R.

Salve a Ti noble América libre
Salve a Ti que jamas morira
el amor y la fe que tu pueblo

El tirano que azota inclemente
y destruye el don libertad
nunca, nunca profane tu suelo

por la paz y la unioén ostento.

Ante el mar que brumoso te bafia
y los Andes enhiestos gigantes
te juramos oh América virgen

ser patriotas y leales a Ti.

el sagrado sendal de tu honor.

Pues la sangre del gran continente
que abomina cadenas de esclavo
inundando tus montes y valles
lograra tu feliz redencion.

130 La relacion de la Iglesia Catolica Romana con el Estado costarricense se consigna en el
segundo capitulo del Pacto Social Fundamental Interino de la Provincia de Costa Rica o
Pacto de Concordia (1821-1823), que se mantiene vigente hasta nuestros dias, merced al
articulo 75 de la Constitucion Politica de 1949. Esto contrasta con la condicion secular de
la educacion costarricense, decretada durante los gobiernos liberales de prospero Fernan-
dez y Bernardo Soto, y los grandes conflictos que surgieron entre el Estado y la Iglesia
Catolica durante la segunda mitad del siglo XIX. (Quesada 1990, 14).
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3.7.2.1 Antecedentes

La cancion escolar “Ameérica libre”, aparece publicada, por primera vez,
en el folleto Album de canciones y miisica costarricense (e himnos de Cen-
troamérica) (1958), que coincide con el primer periodo presidencial de José
Figueres Ferrer (1953-1958). La cancion aparece, posteriormente, en el
folleto Cantemos: Album para la Ensefianza Media (1965). El texto litera-

rio de la marcha es de Rosendo de Jesus Valenciano Rivera'!.

3.7.2.2 Analisis del estilo musical'3?

A) Sonido (S): La marcha “América Libre” fue escrita para coro y solis-
ta (coro-solista-coro). Posee un &mbito vocal amplio dentro del rango de
las voces infantiles y juveniles. El acompafiamiento de piano, de estilo
marcial, es de mediana complejidad. Predomina la forma de terraza en
las dindmicas, aunque hay algunas con forma de pendiente. La
textura/trama es melodia con acomparniamiento.

B) Armonia (A): La pieza inicia en la tonalidad unificada de Fa mayor,
modula a Si bemol mayor y retorna a Fa mayor. No hay cambio de modo.
La relacion armoénica directa sigue dos modelos principales: tdnica-
supertonica-dominante; y tonica-dominante-tonica. Con respecto a la
relacion armoénica secundaria, destacan dos acordes secundarios: Sol
bemol mayor, un acorde prestado en la tonalidad de Si bemol mayor (ver
Figura N° 43) y Do mayor, un acorde de dominante de la dominante,

131'E] Canonigo Rosendo de Jestis Valenciano Rivera (1871-1962), fue un personaje polifa-
cético y figura venerable del Clero Costarricense; ademas de escritor, poeta, cantante y
compositor. Fue ordenado sacerdote por el obispo Bernardo Thiel el 2 de agosto de 1894 y
labor6 como Capellan, Maestro de Catecismo del Servicio Doméstico, Cura Parroco,
Canonigo del Venerable Cabildo, Mayordomo de la Inmaculada Concepcion, Prelado
Doméstico (designado por S. S. Pio XII, 1954) y profesor de Literatura y otras asignaturas
en el Colegio Seminario (por espacio de 22 afios). Fundo y dirigi6 los semanarios el “Eco
Catdlico” (1899-1901) y el “Orden Social” (1902-1909); las revistas mensuales “La Mujer
Cristiana” (1906-1907) y “La Infancia” (1912); y cofundador del diario “La Epoca”
(1910). Su obra, como compositor, es poco conocida. Consta, mayormente, de canciones e
himnos religiosos, como el de Santa Cecilia y el de Cristo Rey (1953). Compuso once
misas. En el campo literario destacan sus articulos: “El problema de la Educacion sexual”
(1910), “Elogio funebre de S. S. Pio X’ (1914), “Protestantismo fanfarron” (1928), “Devo-
cionario del cristiano para las familias catolicas” (1930) y “Como se escribio la musica
del Himno Nacional de Costa Rica” (1950).

132 La letra, la musica y el respectivo andlisis musical de esta cancion se encuentran en el
Anexo N° 12 (a, h, 1) de la tesis original de doctorado.
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utilizado al final de la primera seccion. El entramado armoénico es homo-
fonico y la polifonia sencilla. El ritmo de acorde es constante al principio
y se acelera en la segunda parte. La complejidad vertical es de nivel
medio.

Figura N° 43
Fragmento armonico de la segunda parte de la cancion escolar
“Ameérica libre”, de Alcides Prado

I i

e e e g e

%,
ﬁ_
ﬁ
ﬁ

-4
- 7 28 e I N ) e I N I ) T
= L re v oy ey 7 %
. -
. 5 8 . ' . 5
I’ vi_? 4 | G 7 VI s I
Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.
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Figura N° 44
Temas melddicos A 'y B de la cancion “América libre”, de Alcides Prado
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C) Melodia (Me): El contorno melddico es quebrado, con frases largas,
de cuatro compases de extension. Cada tema estd compuesto por 4 frases
simétricas. El Tema melddico A, consta de una pregunta (A') y una res-
puesta (A?). Todas las frases del Tema A, con excepcion de las frases 2A
y 3A, son variaciones y secuencias de 1A. El Tema melddico B, también
consta de una pregunta (B') y una respuesta (B?). Las frases 1B y 2B
derivan de la frase 1A. La respuesta del Tema B se desarrolla a partir de
variaciones de las frases 3A'y 2 A (ver Figura N° 44). El rango melodico
vocal es de una novena mayor (Do 5 a Re 6) y la nota final (Fa 5) se ubica
en el centro de la misma. El modelo de continuacion es de recurrencia.

D) Ritmo (R): El mo6dulo ritmico predominante es el motivo: negra,
corchea y negra con puntillo, que le imprime a la cancion un caracter
marcial. El modelo de tension es intermedia (TrTC). La indicacién
Marcha sugiere un tempo de mediano a rapido, que tradicionalmente se
desacelera en la parte del solista, para acelerarse nuevamente en la
entrada del coro. La métrica de 6/8 es regular y las interacciones ocurren
por ritmo armonico. El tejido es homoritmico.

E) Crecimiento (C): Es una obra tripartita, ABA, con estructura estrati-
ficada. El efecto del sonido de las vocales y consonantes sobre la articu-
lacion melddica y ritmica es de nivel alto, lo mismo que entonacion de
las palabras sobre la estructura melodica y el grado de adherencia texto-
musica. En cambio, la evocacion de las palabras por medio de acordes,
la influencia del ritmo y del metro poético sobre la métrica musical y la
representacion de los cambios de cardcter de poema son de nivel medio.
La repetitividad de palabras es baja.
3.7.2.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:

a. Asunto: Apologia.

b. Tema: La libertad y soberania del continente americano.

¢. Subtema: El destierro de la tirania.
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d. Argumento: Los ciudadanos del continente americano juran,
como un solo pueblo, mantener la libertad, la paz y 1a unioén de esta
tierra, contra la tirania y la esclavitud.

Analisis general: Se trata de una cancion monotematica con tema
desarrollado, y se ubica dentro de las series homogéneas. Entre los
recursos tematicos destacan las formulas estereotipadas (principalmen-
te, formulas de la poesia apologética). El poema es también un juramen-
to, que destierra cualquier forma de tirania y esclavitud.

B) Elementos éticos: El principio orientador del poema es la libertad
del pueblo americano. La problematica moral recae en la tirania y la
esclavitud, conceptos antagonistas de idea de la libertad sobre los cuales
se emite un juicio de valor. El proyecto ético es un juramento de lealtad
patriotica, que realizan los ciudadanos del continente americano. Los
valores éticos mas destacados del poema son: libertad, amor, fe, paz,
union, lealtad, honor, felicidad. Se evidencia un sentimiento de acepta-
cion y tolerancia para los patriotas leales y un rechazo total a quienes
no defienden su patria. La base ideologica es liberal.

C) Elementos estéticos: Destacan dos valores formales, que se enlazan
con la idea de “belleza espiritual”, la libertad y la lealtad, a los que se
incorpora el honor. El principal valor de asociacion es la pureza espiri-
tual que exhibe el continente americano (representado con el simil
“Ameérica virgen™), que debe ser salvaguardada, por los patriotas leales,
de aquellos que traten de mancillarla. El valor utilitario de la cancién
radica en su funcién como himno patridtico, de orden continental.

D) Elementos hegemonicos: El concepto hegemodnico central, de ideo-
logia liberal, es el rechazo al despotismo y la tirania. La “noble América
libre”, la “América virgen”, el “[...]gran continente que abomina cade-
nas de esclavo” solo puede existir en /ibertad y depende enteramente del
patriotismo 'y lealtad de sus ciudadanos. El poema reivindica las luchas
por la independencia territorial y politica del continente americano fren-
te a un tirano andénimo (“El tirano que azota inclemente y destruye el
don libertad”), que puede aludir tanto a la “Madre Esparia”, como a las
potencias economicas del imperialismo moderno. No hay referencia a
Instituciones especificas.



188 Fulvio Villalobos Sandoval

E) Elementos literarios: La lengua poética del texto es de estilo artisti-
coy emplea formulas de la poesia apologética, como la expresion
“Salve a Ti”, un recurso frecuente en la lirica tradicional que, a manera
de refran, refiere a una alabanza extrema o una invocacion de estilo
directo. Entre las principales imagenes destacan los similes (“... oA
Ameérica virgen” 'y “la sangre del gran continente’), las metaforas, las
alegorias (“el tirano que azota inclemente”) y los simbolos, que el autor
utiliza para personificar al continente americano. La intensificacion se
logra por medio de las interjecciones y recurrencias del tipo de la anafo-
ra. La versificacion es regular: cuatro cuartetas de diez silabas cada una,
con rima libre.
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ANALISIS MUSICAL DE LAS CANCIONES
ESCOLARES DE PANAMA (1933-1982):
GONZALO BRENES CANDANEDO
Y JULIA BERMUDEZ ALEMAN

4.1 LINEAMIENTOS GENERALES DEL CAPITULO

1 corpus de ocho canciones escolares escogidas para el capitulo IV

corresponde a las obras de los compositores panamefios Gonzalo
Brenes Candanedo (1907-2003) y Julia Bermudez Aleman (1920-2013). Las
obras escolares de estos dos creadores poseen un ardiente espiritu naciona-
lista, que se evidencia en la gran cantidad de elementos de la musica popular
y folkldrica de Panama que incluyen. Al igual que para los dos capitulos
anteriores, el andlisis del estilo musical y de los campos semanticos del texto
literario estan limitados a cuatro canciones escolares por compositor y la
metodologia de andlisis consiste en la aplicacion de las dos herramientas
predeterminadas: el Instrumento de analisis del estilo musical en las par-
tituras de las canciones escolares y el Instrumento de analisis de los
campos semanticos que componen los textos de las canciones escolares.

Gonzalo Brenes Candanedo, el padre de la musica escolar de Panama,
realizé sus estudios musicales en Leipzig, Alemania, los cuales concluyé en
el afo 1931. Por esta razdn sus canciones escolares presentan una admira-
ble combinacion de elementos ritmicos, armonicos y melddicos de la musi-
ca del siglo XX, con los aires folkloricos de las distintas culturas regionales
panameias, destacando entre éstos “la influencia de giros melodicos de
tuna o de tamborito, de la saloma o del aire de mejorana” (Bonome y
Johnston, 1993, 47). Brenes también fue un estudioso del fenomeno folklo-
rico panamefio y escribid una serie de importantes investigaciones sobre
distintos aspectos de ese campo.

La compositora Julia Bermudez Aleman, por su parte, dedico su vida
entera a la educacion musical de nifios pequefios, en el Kinder Musical
Obarrio, una institucion que ella misma fundo. Al igual que Gonzalo Bre-
nes, Bermudez desarroll6 un repertorio musical adecuado para los niveles
preescolares y escolares, que incluye elementos propios del medio musical,
cultural e ideologico panamefio. Las canciones escolares de Julia Bermu-
dez, que exceden las pocas que aparecieron en los dos folletos publicados
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en la década de 1960, incorporan elementos de la musica popular y folklori-
ca panamefia, pero se mantiene dentro de los limites de los canones compo-
sitivos de la tradicion musical escolar para nifios pequefos: los ritmos y
melodias sencillas y faciles de recordar, unidos a letras también sencillas,
pero con gran contenido ideoldgico.

4.2 Datos biograficos del compositor Gonzalo Brenes Candanedo

Gonzalo Agustin Brenes Canda-
nedo, nacio el 18 de mayo de 1907
en David, provincia de Chiriqui,
Panama. Inicio sus estudios de musi-
ca en su ciudad natal, en 1915, con
los profesores panamefios Elena
Jované y Santiago B. Sosa. En 1923,
ingreso al Instituto Nacional de Pana-
ma, gracias a una beca estatal, de
donde se gradu6 en 1927. Continud
sus estudios musicales con Nicolle
Garay, Adriana Orillac y Rafael
Estrada, quienes lo ayudaron a con-
seguir una beca para estudiar en
Europa. En 1927, Brenes parti6 para
el Conservatorio de Leipzig, en Sajo-
nia, Alemania, donde realiz6 estu-
dios de teoria musical general, piano,
armonia, contrapunto, fuga, formas
musicales, historia de la musica, lec-

Gonzalo Brenes Candanedo. Foto tomada
de la Enciclopedia de Historia y Cultura del ) L.,
Caribe (ENCARIBE). (http://www.encari- 1012 de partituras y composicion.
be.org

Asuretorno al pais,en 1931, Bre-
nes se establecid en su natal David, donde comenz6 a trabajar como profe-
sor de musica, historia nacional y civica, en el Colegio Metodista “Instituto
Panamericano”. A finales de ese mismo afio, fundo el diario “Adelante” y
se incorpor6 al Partido Agrario Chiricano, agrupacion politica con la que
fue electo diputado, primer suplente, en 1932.

No obstante, su pasion por la docencia y su preocupacion por el estado en
que se encontraba la ensefianza musical del pais, lo llevé a renunciar a ese
puesto politico y a solicitar una plaza en la Escuela Normal de Institutoras y
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otra en el Instituto Nacional de Panama, las cuales le fueron otorgadas por
Harmodio Arias Madrid, Presidente de la Reptublica de Panaméa. En una
entrevista posterior, Brenes explico al periodista Boris Armando Brenes, el
porqué¢ de su solicitud, citando éstas palabras:

Pedi la Seccion Normal, la que forma maestros, pues yo queria que
mi trabajo trascendiera de los maestros al pueblo panamerio. Una
vez que llegué al Instituto Nacional lo primero que me puse a hacer
fue componer un cancionero panameno que le dijera al nifio pana-
merfio algo y no canciones extranas (Goémez 2001, 1).

En el afio 1938, se le traslado a la Escuela Normal Juan Demostenes
Arosemena de Santiago de Veraguas, durante la presidencia de Juan
Demostenes Arosemena, institucion en la que se mantuvo hasta el afio
1940. De 1940 a 1943 volvid a ejercer la docencia en su ciudad natal,
David; y entre 1943 y 1947, se desempefid como maestro especial de musi-
ca en varias instituciones educativas de la Republica de Costa Rica: la
Escuela Juan Rafael Mora, el Colegio Seminario de los Padres Paulinos y el
Liceo Nocturno Domingo Faustino Sarmiento. Ademas, dirigi6 el Orfedn
de la Sociedad de Cultura Musical y el Orfeon Obrero de Vanguardia Popu-
lar, prestigiosas agrupaciones vocales costarricenses.

En 1948, Gonzalo Brenes viajéo a México, donde tuvo la oportunidad de
interactuar con connotados musicos como: Rodolfo Halfter, Luis Sandi,
Manuel Ponce y el musicografo espafiol Adolfo Salazar. Al afio siguiente,
se le contratdé como Director asociado del diario chiricano Ecos del Valle, y
dirigi6 las dos ediciones extraordinarias ilustradas, publicadas en el Primer
Centenario de la Provincia de Chiriqui.

De 1953 a 1960, obtuvo el puesto de Jefe de la Seccion de Cultura y
Educacion Musical del Ministerio de Educacion de Panama y, mas tarde, el
de Director Asesor del Instituto Nacional de Musica, puesto en el que com-
partia la direccion del Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion,
con el compositor Roque Cordero, Director Ejecutivo y con Jorge Luis
McKay, Director Administrativo. Durante sus Gltimos afios, fue profesor en
el Centro Regional Universitario de Chiriqui (posteriormente, Universidad
de Chiriqui), de donde se retir6 (en contra de su voluntad) en el afio 2001
(Gomez 2001, 1). También trabajo en la Universidad Santa Maria la Anti-
gua y en el Colegio Nuestra Sefiora de los Angeles, de David, Chiriqui.
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En el campo de composicion, Gonzalo Brenes es uno de los mas impor-
tantes representantes de la musica nacionalista panamefia del siglo XX, con
mas de 150 obras musicales, entre las que destacan piezas para piano y
otros instrumentos, musica para ballet y una gran cantidad de canciones
escolares. Su carrera como compositor de musica escolar dio inicio en el
afio 1934. Utilizo6 letras de poetas locales e internacionales, entre los que
destacan los poemas de Ofelia Hooper, condiscipula suya en el Instituto
Nacional, musicalizados en las canciones escolares “Caballito moro” y “La
paloma titibu”, (México, 1946). Sin embargo, fue con la musica de la farsa
infantil La Cucarachita Mandinga (1937), que se estrend ese mismo aflo en
el Teatro Nacional de Panama que Brenes alcanzé un mayor reconocimien-
to del medio musical panamefio. El libreto de la obra es del acreditado
poeta, dramaturgo y escritor panamefio Rogelio Sinan (seudéonimo de Ber-
nardo Dominguez Alba, 1902-1994). Otras importantes obras musicales de
Gonzalo Brenes son: Seis piezas para piano; Elegia al Padjaro Dela, para
oboe y piano; El pecado montuno; Himno a la juventud; Cinco cantos de
amor; Patria, poema para coro (con versos del poeta Ricardo Mir6); Can-
sancio; Himno a la paz; Tonadas del tropico nifio; Serenata montuna, para
clarinete en Si bemol y piano; Soliloquio, para oboe solo; La novia;y las
canciones Miedo (con letra de Gabriela Mistral), E/ fantasma y Canto a la
madre. Su identificacion con los elementos propios de la musica folkldrica
y popular panameiia, le confirieron la denominacidn de “propulsor del
nacionalismo musical” (Alvarado 2003, 1).

Gonzalo Brenes también fue conocido por su labor de exploracion etno-
musicologica de todas las regiones culturales de Panama, en la que trabajo
junto a los investigadores, Manuel Zarate y su esposa, Dora Pérez de Zarate
(conocida como Eda Nela), autores de varios estudios sobre el folklore
panamefio. El trabajo de recopilacion de Brenes dio inicio en la década de
1940 y llegd a grabar 110 rollos de cinta magnetofonica con lo méas repre-
sentativo de la produccidon musical panamena. Este material se dio a cono-
cer publicamente en 1962, en el marco de la Primer Conferencia Interameri-
cana de Etnomusicologia, celebrada en Cartagena de Indias, Colombia,
donde Brenes asistiéo como invitado del Centro Interamericano de Musica
de la Union Panamericana. Entre sus trabajos de investigacion sobresalen:
La musica en la antigiiedad; Musica y danza; El Teatro Nacional; Casa de
la Cultura y Ofrenda lirica. Se encuentran aun inéditos los escritos Historia
de la musica en los pueblos de la Antigiiedad, El Teatro Nacional: Casa de
la Cultura 1908-1958, El mejoranero y el diablo, Cancionero 'y Recado de
la saloma.
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El 28 de junio del afio 2000, se creo, en el Centro Regional Universitario
de Veraguas, el Instituto de Estudios de Tradiciones Etnicas y Culturales
(INESTEC), cuya direccion fue encomendada a Gonzalo Brenes. La
Biblioteca Nacional de Panama, se convirtio en depositaria de la vasta
coleccion musical de investigaciones etnomusicologicas de Gonzalo Bre-
nes: la Coleccion de Musica Folclorica Panameiia, recogida en 85 discos
compactos, dado el deterioro que sufrieron las cintas magnetofonicas que
contenian las grabaciones originales. En agosto del afio 2001, Brenes reci-
bié la condecoracion de la orden Manuel Amador Guerrero, en grado de
Gran Oficial, por parte del gobierno de la Reptblica de Panam4, por su
labor en favor de la cultura nacional. Fallecio el 5 de enero de 2003 en su
natal Chiriqui, y fue despedido con una gran cantidad de actos culturales
por sus compatriotas.

4.3 Las canciones escolares de Gonzalo Brenes Candanedo (1907-
2003)

De las cuatro piezas escogidas para efectuar el analisis musical y textual
de las canciones escolares de Gonzalo Brenes, las tres primeras pertenecen
al primer volumen del libro Tonadas del tropico nifio para voces infantiles y
piano (1955), una coleccion de 18 canciones, algunas de las cuales fueron
publicadas, previamente, en los folletos Las voces matinales, Arrullos de
hamaca y Ronda de nifios, impresos por la Editorial de México, en el afio
194633, La altima cancion es una publicacion separada, aparecida en la edi-
cion 1957 de la Revista de Educacion. Los titulos de las cuatro canciones
escogidas son: “Tonada del lorito real” (1940), con letra de Ofelia Hooper;
“Cantan las cigarras” (1943) , con letra del poeta costarricense Fernando
Lujan ; “Tonada de la lunita nueva” (1947), con letra de Maria Olimpia de
Obladiay “Arrullo para la muiieca desvelada” (1957), con letra de Hersilia
Ramos de Argote.

133 De acuerdo con datos que brindé Gonzalo Brenes a los investigadores Bonome y Johns-
ton, el libro Tonadas del tropico nifio estaba constituido por 70 canciones escolares de
diversas tematicas, divididas en tres tomos, que abarcaban la totalidad de su obra en el
campo de la musica escolar. Sin embargo, ni siquiera el trabajo de investigacion de Bono-
me y Johnston arroja luz sobre la fecha de publicacion y el paradero de los voliimenes 11 y
IIT (Bonome y Johnston 1993, 46).
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4.3.1 Analisis de la obra “Tonada del lorito real”

Tonada del lorito real
Letra: Ofelia Hooper P. /
Gonzalo Brenes C.

Alegre loro
flor amarilla
pico de oro
ven a bailar!
(Por qué te muerdes tus plumas verdes?

Lorito rico
largo de cola
corto de pico
ven a bailar!

Solo: -Baja del arbol
Coro: -Ven a bailar
Solo: -Flor amarilla
Coro: -Ven a bailar
Solo: -Bate las alas
Coro: -Ven a bailar
Solo: -Abre la cola
Coro: -Ven a bailar

Solo: -Echate al suelo
Coro: -Lorito Real!

4.3.1.1 Antecedentes

La cancion “Tonada del lorito real” (1940), fue publicada, por primera
vez, en 1955, durante el gobierno de Ricardo Arias Espinosa (29 de marzo
de 1955-1 de octubre de 1956). La musica de la cancion esta basada en un
ritmo autoctono panameno, el tamborito'*. El poema utilizado es obra de

134 El tamborito es una danza cantada, cuya base ritmica se ejecuta por medio de palmadas
y tambores. Data del siglo XVII y emerge como resultado del sincretismo entre las danzas
espafiolas y los cantos y bailes traidos por los esclavos africanos. La estructura vocal del
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Ofelia Hooper Polo'*®, amiga y colaboradora de Brenes durante buena parte
de su vida. El texto literario versa sobre el loro real, un ave tipica de la
region canalera, a la que es comun observar como mascota en los hogares
panamenos.

4.3.1.2 Analisis del estilo musical'3°

A) Sonido (S): El timbre vocal utilizado en “Tonada del lorito real” es
coro de nifios y solista y el &mbito vocal es amplio. El acompanamiento
esta escrito para piano y presenta una complejidad sonora de nivel
medio. Las dindmicas, dispuestas en forma de terraza, son escasas: un
mf (mezzoforte) al principio de la pieza y dos indicaciones dindmicas
especificas (legato para el piano y diminuendo para la parte vocal). La
textura/trama corresponde a melodia con acompafiamiento.

B) Armonia (A): La cancion transcurre en la “tonalidad unificada” de
La mayor, sin cambios de modo o de tonalidad, y la relacion armoénica
directa se basa en acordes de tonica y dominante. No hay relacion armo-
nica indirecta. El acompafamiento revela una acertada organizacién
contrapuntistica del material tematico, en la que destaca un leitmotiv'®’
(4 semicorcheas, la primera de las cuales es un acorde) que evoca al lori-
to real, incorporado como parte del acompafiamiento armoénico (ver

tamborito es muy sencilla: esta compuesta por una voz principal o canta-alante, que ento-
na la melodia y marca el compas cantando un estribillo. Paralelamente, un coro de mujeres
responden cantando, mientras siguen la melodia con palmadas, estableciéndose una serie
de dialogos entre la cantalante, el coro y los tambores que marcan el ritmo (el “cajero” y
otros tambores). El tamborito es reconocido como la mas importante expresion del folclore
panamefio (Zarate y Pérez 2002, 89).

135 Ofelia Hooper Polo (1900 -1981) es una de las mas importantes poetisas panamefias del
siglo XX. Naci6 en la comunidad de Las Minas, provincia de Herrera, y destacd como edu-
cadora y sociologa rural. Estudio en el Instituto Nacional, donde obtuvo los titulos de
Maestra de Primera Ensefianza y Bachiller en Humanidades (1927) y, en 1943, la Licencia-
tura en Ciencias Sociales y Econdmicas. A partir de la década de 1940 y hasta el dia de su
jubilacion, Hooper se dedico por entero a la practica de la sociologia rural, como funciona-
ria del Ministerio de Agricultura, y se convirtié en una de las mayores impulsoras del coo-
perativismo. Paralelamente, cultivo las letras, convirtiéndose en poco tiempo en una reco-
nocida escritora de prosa y poesia. Fuente: EnCaribe. Enciclopedia de Historia y Cultura
del Caribe, “Ofelia Hooper. Ciencia Panama” (Republica Dominicana: FUNGLODE,
2016 ), consultado 23 marzo, 2016, www.encaribe.org/es/article/ofelia-hooper/587

136 La letra, la musica y el respectivo andlisis musical de esta cancidn se encuentran en el
Anexo N° 14 (a, b, c¢) de la tesis original de doctorado.

137 Para la definicion del término leitmotiv remitirse al glosario en el anexo de este libro.
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Figura 45). El ritmo de acorde permanece, relativamente, constante en
la seccion A, con una sutil aceleracion en la seccion B. Hay poca com-
plejidad vertical y escasas disonancias.

Figura n° 45
Estructura armonica de la cancidn “Tonada del lorito real”,
de Gonzalo Brenes Candanedo, mostrando el leitmotiv
del lorito real (pentagrama superior)
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

C) Melodia (Me): El contorno meloddico tiene forma de terraza, con
frases de dos compases y medio cada una. El ciclo lo completan cuatro
frases asimétricas. La posicion de la nota final (La 5) se ubica en la parte
alta del rango melddico vocal, que tiene una amplitud de intervalo de
una 9* mayor (de La4 a Si5). El modelo de continuacion es de recurren-
cia simple.

Figura N° 46
Temas melddicos Ay B de la cancion “Tonada del Lorito Real”,
de Gonzalo Brenes

Tema melédico A

g " iy ’ ey . . 5 . mixd o
motive melodico 14 motivo melodico -‘,f motivo melodico 24 maotivo melodico 24" (variacion v coda)
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Tema melodico B

. - . . 4 . !
maotive melodico 1B motive melodico 28 motive melodico 1B maotive melodico 2B

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.
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El Tema A, esta conformado por dos motivos melodicos, que tienen
como centro gravitatorio la nota La 5 y que terminan descendiendo
hasta el Do#5 por medio de una coda. El Tema B estéa construido con dos
motivos que se alternan; el motivo melodico 1B, que comienza en la
tonica y concluye en el acorde de dominante y el motivo melodico 2B,
que es una variante del motivo melodico 24 (ver Figura N° 46). Estos
dos motivos alternantes (solista-coro) se ejecutan dos veces en la prime-
ra exposicion del Tema B y cinco veces en la segunda exposicion, con la
que finaliza la obra.

D) Ritmo (R): La pieza esta construida con tres motivos ritmicos prin-
cipales: el motivo ritmico 1, el motivo ritmico 2,y el motivo ritmico 3,
que varian por medio de retrogradaciones, aumentaciones y fragmenta-
ciones. El motivo ritmico 4 se utiliza inicamente para el leitmotiv del
lorito real (ver Figura N° 47). El disefio de cambio es de tension inicial
(TCTr). La indicacion, Animato J = 88, refiere a un tempo moderado.
La métrica de 2/4 permanece regular a lo largo de la pieza. La interac-
cion se producen por ritmo de contorno 'y el tejido es homoritmico.

Figura N° 47
Motivos ritmicos de la cancion “Tonada del lorito real”,
de Gonzalo Brenes

motivo ritmico 1 maotive ritmico 2 motivo ritmico 3 motivo ritmico 4
e — ] e

hl = — III RII[}_!I ﬁ IL\!

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): La forma de la cancién es ABAB!, una variante de
la forma binaria AB. No se observa ninguno de los tipos de articulacion
establecidos. El sonido de las palabras refuerzan vigorosamente la ener-
gia de la cancion. La entonacion, el ritmo y la métrica del poema tienen
gran influencia sobre la musica y viceversa; y la adherencia entre el
texto y la musica, asi como el tratamiento del cambio de caracter, tam-
bién son de nivel alto. La repetitividad es muy alta, mas de la mitad del
texto se repite.



200

Fulvio Villalobos Sandoval

4.3.1.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:
a. Asunto: Juego y baile infantil.
b. Tema: El lorito real (representacion poética).
c. Subtema: El baile tradicional (asociado al ritmo de la cancion).

d. Argumento: Los nifios invitan al lorito real, (un ave silvestre,
comun en muchos hogares panamefios), a bailar con ellos.

Analisis general: La cancion es monotematica, del tipo cancion con
motivo. El texto se ubica dentro de las series homogéneas (a pesar de la
distribucion irregular de las estrofas), con versos de cinco silabas. Las
formulas estereotipadas, metaforas y similes son los recursos tematico-
formales mas utilizados. La obra también podria ubicarse entre las espe-
cies singulares, como cancion dialogada.

B) Elementos éticos: El principio orientador principal es el baile, que
motiva a los nifios a practicar valores como: el comparierismo, la ale-
gria y la empatia. El baile, en tanto elemento de interaccion social para
la expresion de los sentimientos humanos a través del movimiento,
puede considerarse un valor en si mismo. La problematica moral se cen-
tra en las costumbres humanas de aprisionar esta especie de ave para
convertirla en una mascota. A pesar de lo anterior, el proyecto ético pro-
mueve dos tipos de actitudes: el respeto por las tradiciones folkloricas
regionales y la interaccion entre dos especies vivas distintas. Este pro-
yecto justifica también el principio de actuacion del texto: e/ bailar jun-
tos. No se evidencian juicios morales. La alegria (expresada por medio
del baile y el canto) es el eje de vida y de comportamiento ideologico.

C) Elementos estéticos: El valor formal fundamental del poema gira
alrededor de /a belleza natural del lorito real. El plumaje verde y amari-
llo del loro, su larga cola y su pico amarillo, que son una alegoria de la
riqueza cultural panamefa, cuya expresion mas emblematica es el baile
y la alegria festiva. El valor de asociacion mas importante del poema es
el baile (coligado a la cancidn), que se emplea como un elemento de
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interaccion social y disfrute de la tradicion folklorica. El valor utilitario
de la cancion reside en su aplicacion practica como “cancion bailable”
del colorido paisaje cultural panamefio, por medio del pegajoso ritmo
del tamborito.

D) Elementos hegemonicos: La tematica del lorito real refuerza el pro-
ceso de construccion de la identidad nacional panamenia. La tradicion
folklorica asociada al baile del ramborito (que sirve de base ritmica a la
cancion) estimula el sentimiento nacionalista en los nifios. No se evi-
dencian instituciones en el texto literario (aunque la tradicion folklorica
podria interpretarse como institucion en si misma). La tendencia ideolo-
gica mas importante es el nacionalismo, que utiliza el juego, el baile, el
canto y la alegria como metéforas de la cultura popular panamefa.

E) Elementos literarios: El texto utiliza el lenguaje coloquial y una
estructura formal dialogica para plasmar imagenes coloridas, por medio
de la representacion y la metafora. Los elementos considerados “nacio-
nales” actian como elementos paremiologicos. La intensificacion se
origina en la reiteracion. La versificacion estd organizada en 4 cuartetas
irregulares, con versos de 5 silabas y rima consonante (abab), y una sec-
cion final, en la que predominan las frases pequefias y aisladas del solis-
ta, amodo de pregon, frente a la frase repetitiva del coro: “ven a bailar”.

4.3.2 Analisis de la cancion “Cantan las cigarras”

Cantan las cigarras
Letra: Fernando Lujan

Cantan las cigarras
en el naranjal
Cantan las cigarras
en el naranjal

(Ay amor, ay amor)*

Cantan las cigarras
en el naranjal

Frente a tu ventana
hay tres arbolitos
si no se han dormido
ya se dormiran
si no se han dormido
ya se dormiran

(Ay amor, ay amor)*

*Nota: La frase “Ay, amor, ay amor”
fue introducida por el compositor, no pertenece al texto original.
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4.3.2.1 Antecedentes

La cancion “Cantan las cigarras”, fue compuesta en el afio 1943 e
incluida en el primer tomo del libro Tonadas del tropico nifio. Posterior-
mente, fue publicada en la revista mexicana Centroamericana: revista cul-
tural del Istmo, en 1957. La letra de la cancion es del poeta costarricense
Fernando Lujan y pertenece a la antologia titulada Poesia infantil, publica-
daen 1941'%%. La cancion esta planteada como una cancion de cuna, con una
ambientacion en tonalidad menor, en la cual el monétono canto de las ciga-
rras adormece a los arbolitos del naranjal, como analogia del repetitivo
canto de la madre que procura dormir a sus hijos pequefios.

4.3.2.2 Analisis del estilo musical'*®

A) Sonido (S): El timbre vocal es coro de nifios al unisono 'y el &mbito
vocal reducido. El acompafiamiento, escrito para piano, posee una alta
complejidad sonora, que se combina, de manera admirable, con una
apacible naturalidad tematica. Las escasas dinamicas tienen forma de
terraza 'y se escriben Unicamente para el acompafiamiento (pianisimo
(pp), alolargodelacancion, y (ppp) al final de la pieza). La textura/trama
se ubica como melodia con acomparniamiento.

B) Armonia (A): La cancidn esta en la tonalidad unificada de Mi
menor'¥?’. La relacion armoénica directa se basa en los acordes de la esca-
la de la tonalidad menor, mientras que la relacion indirecta apela a los
acordes alterados (Aal), principalmente al acorde de dominante que

138 Fernando Lujan (1912-1967) nacid en San José, hijo de una familia acomodada. Su con-
dicion econdmica le permitio llevar un vida itinerante por México, Nicaragua, Venezuela y
Guatemala, donde se quedo a residir por varios afios. Figura entre los poetas costarricenses
mas importantes del siglo XX, junto a Arturo Echeverria Loria (1909-1966), Isaac Felipe
Azofeifa (n. 1909- 1997) y Alfredo Cardona Pefa (1917-1995). Su gusto por las obras de
los poetas Rafael Alberti y Juan Ramoén Jiménez, que compartio con su amigo, el escritor y
artista del grabado Francisco Amiguetti, hizo que se inclinara hacia el estilo poético neopo-
pularista. Entre sus obras literarias destacan los titulos: Tierra marinera (1940), Poesia
infantil (1941), Oda a las ruinas de Copan (1963), La flauta de piedra (1963), Anochecer
de otorio (1964), Himno al mediodia (1964), y Musgo en la piedra (1965). Muri6 el 30 de
abril de 1967, en Tegucigalpa, Honduras. Fuente: Editorial Costa Rica, Fernando Lujan
(San José: Editorial Costa Rica, Catalogo, 2016), consultado 23 marzo, 2016, www.edito-
rialcostarica.com/escritores.cfm?detalle=1098.

139 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancidn se encuentran en el
Anexo N° 14 (a, d, e) de la tesis original de doctorado.

140 T a pieza finaliza con el acorde de Mi mayor, que corresponde a la “tercera de picardia”
(para la definicion de este término véase el Anexo 3 de este libro).
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aparece de varias maneras: como acorde menor, como acorde de domi-
nante con sétima (con la tercera alterada), con la quinta disminuida, y en
muchos casos, sin la tercera del acorde (ver Figura N° 48).

Figura n® 48
Fragmento armonico de la cancion “Cantan las cigarras”
de Gonzalo Brenes C., mostrando el acorde de dominante
en distintas configuraciones, una mutacion transitoria al acorde
de Mi mayor y el motivo musical asociado al ritornello poético
“ay amor, ay amor”

motivo musical del ritornello "ay amor"
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Mutacion transitoria

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

Aunque el compositor recurre a una modulacion transitoria y una muta-
cion, en dos tramos de la obra, no se puede hablar de cambio de modo, ni
cambio de tonalidad. La frecuencia de cambio de acorde muestra el
patron aceleracion - desaceleracion - aceleracion. La complejidad verti-
cal es alta, por el uso de acordes alterados y escalas de tendencia impre-
sionista. La frecuencia de disonancia es baja y refiere, principalmente, a
notas pedales.

C) Melodia (Me): La melodia tiene un contorno quebrado, con frases
medianas, de 2 compases y medio de duracion. La cancién evidencia,
unicamente, un Tema melddico A dividido en dos frases: pregunta (1A)
y respuesta (2A). La respuesta se repite completa después de una peque-
fla seccidn transicional o /eitmotiv, en la que se recita el texto “; 4y
amor!, Ay amor!”, un lamento (introducido por el compositor) que no
forma parte del poema original. El Tema melodico A esta formado por
dos frases que derivan, por variacion temadtica, de la frase 2A. La can-
cion finaliza con una pequefia coda, compuesta por dos frases: la frase
1B (que se escucha en la introduccion y es distinta de las frases del Tema
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A), y el mismo leitmotiv con el que finaliza el Tema melddico A (ver
Figura N° 49). La nota final es Mi 5, la mas baja de la melodia, y la
amplitud de intervalo total es de una séptima menor. El modelo de conti-
nuacion melodica es el de desarrollo, donde la variacion es la técnica de
composicion principal.

Figura N° 49

Temas melddicos de la cancion “Cantan las cigarras” de Gonzalo Brenes

Tema Melodico A

frase 1A (pregunta) frase 2A (respuesta) [frase transicional o leitmotiv

Tema Melddico A" . Coda

1 . 2 . . .
frase 2A (variacion) frase 2A” (variacion) frase 1B leitmativ

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

D) Ritmo (R): El modulo ritmico predominante es el motivo. Hay tres
motivos ritmicos predominantes y sus variantes: el motivo ritmico a,
compuesto por anacrusa de cuatro semicorcheas y dos corcheas (o semi-
corchea-corchea con puntillo), el motivo ritmico b, compuesto por ana-
crusa de corchea con puntillo-semicorchea (o dos fusas) y negra (que
hemos denominado /eitmotiv); y el motivo ritmico ¢, compuesto por
anacrusa corchea-dos semicorcheas (o a veces, silencio de corchea-dos
semicorcheas), seguida de dos corcheas, que se utiliza en el acompaiia-
miento (ver Figura N° 50). El disefio de cambio es de tension inicial
(TCTr). Eltempo es lento a través de toda la pieza y la métrica de 2/4 es
regular y constante a través de toda la pieza. Las interacciones se pro-
ducen por el ritmo de acorde y el tejido es homoritmico.

Figura N° 50

Motivos ritmicos de la cancion “Cantan las cigarras” de Gonzalo Brenes

motivo ritmico a motivo ritmico b mative ritmico ¢
—_—
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motivo ritmico a  (variante) motivo ritmico b (variante) motivo ritmico ¢ (varianie)

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.



EL ESTILO MUSICAL EN LAS CANCIONES ESCOLARES DE GUATEMALA, COSTA RICA Y PANAMA
(1933-1982) Y SU INCIDENCIA EN LA CONSTRUCCION DE VALORES HEGEMONICOS 205

E) Crecimiento (C): La articulacion se produce por estratificacion. La
forma es monotematica: AA!. La relacion entre el sonido de las pala-
bras y el contorno melddico es alta, lo mismo que la evocacion de las
palabras, que se efectiia por medio de acordes significativos. La influen-
cia de la métrica y el ritmo del poema sobre la musica de la cancion tam-
bién es alta. Sin embargo, la adherencia de la musica al poema y la fide-
lidad para reproducir musicalmente los cambios de caracter, es de carac-
ter medio. La repetitividad de la letra de la cancion es muy alta: mas de
mitad del texto son repeticiones.

4.3.2.3 Analisis del texto literario

A) Elementos textuales:

Analogia tematica:
a. Asunto: arrullo.
b. Tema: evocacion del canto de las cigarras en los naranjales.
c. Subtema: la hora de dormir.

d. Argumento: los arbolillos de naranja (y, por analogia, los nifios)
se adormecen con el canto de las cigarras.

Analisis general: Esta cancidn de cuna utiliza la idea del mondtono
canto de las cigarras para inducir al suefo. Se trata de una cancion
monotematica con motivo. Se ubica entre las series homogéneas y utili-
za como principal recurso tematico-formal la reiteracion de varios frag-
mentos textuales, a manera de ritornelo. El lamento “ay amor”, introdu-
cido por el compositor al texto literario, puede interpretarse como una
idealizacion poética del largo y estridente sonido de las cigarras.

B) Elementos éticos: Hay dos motivos orientadores: e/ canto de las
cigarras, que evoca el monotono arrullo de la madre; y el suefio induci-
do por dicho canto. El proyecto ético presenta la idea de que todos,
incluso los arboles, deben dormir a cierta hora. No hay una problemati-
ca moral especifica. Los dos motivos orientadores son valores en si mis-
mos: el canto, como expresion del alma de todos seres humanos; y el
suerno, o el acto de dormir, aspecto crucial en la supervivencia de todos
los seres vivos, tal como lo expresa el poeta cuando dice: “si no se han
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dormido ya se dormiran”. No se evidencian actitudes de tolerancia o
intolerancia, ni se emiten juicios morales. El canto de arrullo de las ciga-
rras se utiliza para justificar la cercania de la hora de dormir. Tampoco
se evidencian tendencias ideolégicas.

C) Elementos estéticos: El concepto de belleza esta basado en la ideali-
zacion del canto de las cigarras. Por medio de la poesia, la persistente
cacofonia de las cigarras se convierte en un lamento que induce a los
naranjales al sueno'*'. Se identifican dos valores de asociacion: el
canto, como actividad social colectiva de las cigarras, y el suesio, como
necesidad corporal comun a todos los seres vivos. El valor utilitario se
expresa en tanto cancion de cuna.

D) Elementos hegemonicos: La “/ora de dormir” es una rutina, que se
establece desde la infancia, dada su importancia en el ciclo metabdlico de
los seres vivos superiores, y por lo tanto, una parte importante de la tradi-
cion cultural de cualquier pueblo humano. El texto no registra institucio-
nes especificas, tendencias o ideologias, inicamente se percibe la influen-
cia de la normativa social-hegemonica tradicional, que considera impor-
tante el reforzamiento de este habito humano a nivel familiar y escolar.

E) Elementos literarios: El lenguaje poético del poema de Lujan esta
relacionado con el neopopularismo'#. Las imagenes se forjan por medio
del simil (comparacion entre conductas o acciones de los seres animados e
inanimados), por medio de dos actividades especificas: el canto y el
suerio, las cuales se atribuyen a las cigarras y a los arboles, respectivamen-
te. Lafrase “Ay amor, ay amor”, funciona como unrefran. El elemento inten-
sificador es la reiteracion simple de los versos completos. La versifica-
cion es sencilla: 4 cuartetas de seis silabas cada una, con rima asonante.

141 La frase “Ay amor, ay amor”, que no encaja con el motivo infantil del poema, puede obe-
decer a la idea del compositor de dotar de letra al motivo musical recurrente o leitmotif,
como un recurso que emule la monotonia propia de las canciones de cuna, en lugar de las
frases estereotipadas, como “arrorro”.

2 El neopopularismo, término acufiado por el profesor Federico Carlos Sainz de Robles,
se aplica a una corriente estética y de estilo, fundamentalmente andaluz, que surgié como
una reaccion contra la literatura demasiado elitista y universalista del modernismo y la
frialdad y hermetismo de las vanguardias, especialmente del ultraismo. Entre sus principa-
les representantes se encuentran: Rafael Alberti, Federico Garcia Lorca, Gustavo Adolfo
Bécquer, Antonio Machado y Alvarez, Antonio de Unamuno y Rosalia de Castro, entre
otros. Fuente: Alejandro Carrillo, neopopularismo (Prezi Inc., 14 agosto, 2013), 1, consul-
tado 23 agosto 2015, http://prezi.com/bbknz_rhd38y/neopopularismo/.
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4.3.3 Analisis de la obra “Tonada de la lunita nueva”

Tonada de la lunita nueva
(para cantar y bailar batiendo palmas)
Letra: Maria Olimpia de Obladia /
G. Brenes

Solo: -Cornezuelo de la luna
jengorda, engoérdate mas!

Coro: -Cornezuelo de la luna
jengorda, engordate mas!

Solo: -para que en los campos pobres
puedan los nifios jugar.

Coro: -Cornezuelo de la luna
jengorda, engoérdate mas!

Solo: -(jLa larala!)*
Coro: -Torito de huerto verde
Solo: -(jLa larald!)*
Coro: -Péjara Pinta eternal
Solo: -(jLa larald!)*
Coro: -Te piden, lunita nueva
Solo: -(jLa larala!)*

Coro: -Engorda, engordate mas!

*Nota: La frase “;La larala!” no pertenece al texto original,
fue introducida por el compositor.
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4.3.3.1 Antecedentes

La cancidn escolar “7Tonada de la lunita nueva’ fue compuesta en 1947,
e incluida en el primer tomo del libro Tonadas del tropico nifio. El poema
original es de la escritora panamefia Maria Olimpia de Obladia, cuyos tex-
tos sirvieron de inspiracion a varias composiciones musicales de Gonzalo
Brenes'®. La cancion trae la indicacion “para cantar y bailar batiendo pal-
mas”, lo cual la convierte en una cancion dinamica, que conlleva un ejerci-
cio de expresion corporal.

4.3.3.2 Analisis del estilo musical'*

A) Sonido (S): El timbre vocal es coro de nifios al unisono' y solista, y el
ambito vocal es amplio. El acompafiamiento, para piano, posee una alta
complejidad sonora e interpretativa. La dindmica de la cancion tiene forma
de terraza, la indicacion para toda la pieza es forte ( f'), pero el acorde final
es fortisimo ( ff'). La textura/trama es melodia con acompariamiento.

143 Maria Olimpia del Rosario Rovira (1891 -1985), conocida como Maria Olimpia de
Obladia, naci6 en Dolega, provincia de Chiriqui, el 9 de setiembre de 1891. Realiz6 sus
estudios primarios y secundarios en Dolega y David, y compuso sus primeros versos a la
edad de diez afios. Mas tarde, ingresé a la Escuela Normal de Institutoras en la ciudad de
Panama, donde se recibié en 1913. Sin embargo, su matrimonio con José de Obladia Jova-
né, en enero de 1918, la obligo a dejar la profesion de docente, aunque no sus aspiraciones
poéticas. Su obra literaria, que versa sobre el amor en sus distintas manifestaciones, los
asuntos hogarefios, los problemas humanos y las cuestiones patrioticas, se recoge en cinco
publicaciones: Orquideas (1926); Breviario lirico (1929); Parnaso infantil (1948); Visio-
nes eternas (1961) y Obra completa (1976). Llamada popularmente la Alondra Chiricana,
Maria Olimpia de Obladia, ha sido objeto de numerosos tributos y menciones honorificas,
entre ellas, un hermoso homenaje llevado a cabo en el Teatro Nacional de Panama, en
noviembre de 1929, en el que fue proclamada Maria Olimpia de Panamda. En 1951, fue
recibida como Miembro de Ntimero por la Academia Panameria de la Lengua, convirtién-
dose en la primera mujer en ingresar a esta prestigiosa institucion, afiliada a la Real Acade-
mia Espariola de la Lengua. Entre sus condecoraciones mas importantes estan: la Orden
Vasco Nujiez de Balboa, en grado de Comendador, de la Republica de Panama (1976); la
Medalla de Oro del Club Kiwanis (1976); la Orden Belisario Porras, en grado de Gran
Oficial (1983); la Augusta Cruz Insigne Pro Ecclesia et Pontifice otorgada por S.S. Juan
Pablo 11 (1983); y el galardon Rana de Oro (1985), otorgado por la Asociacion de Estu-
diantes de la Universidad Santa Maria la Antigua. Maria Olimpia de Obaldia falleci6 en la
Ciudad de Panama el 14 de agosto de 1985 y fue sepultada en su pueblo natal, Dolega, Chi-
riqui. Fuente: Chiricanos ilustres, Maria Olimpia de Obladia (Panama: ViveChiriqui.com,
2012), 1, consultado 3 agosto, 2012, www.vivechiriqui.com/?page id=703.

144 L a letra, la musica y el respectivo analisis musical se encuentran en el Anexo N° 14 (a, f,
g) de la tesis original de doctorado.

145 A pesar de que, en los ltimos dos compases, la linea melddica vocal se divide en dos, no
hay indicio de que exista una estructura coral a dos voces.
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B) Armonia (A): La cancion permanece en la tonalidad unificada de Mi
mayor, sin cambios de modo o de tonalidad. La relacion armoénica
directa utiliza los acordes de la escala mayor, principalmente, tonica y
dominante, y ocasionalmente, la supertonica (2do grado menor). No se
evidencian acordes secundarios o ternarios. La organizacion contrapun-
tistica recrea una polifonia sencilla. El ritmo de acorde se acelera al
principio de la obra, se desacelera en el medio y vuelve a acelerar hacia
el final (a/d/a). La complejidad vertical es mediana y no se evidencian
disonancias.

C) Melodia (Me): El contorno de la pieza es quebrado, con una cierta
tendencia descendente. Surgen dos posibles interpretaciones respecto a
la longitud de las frases melodicas y la cantidad de temas, dependiendo
de si se trata la pieza como una forma bipartita (ABB'), o como una tri-
partita (ABC). Para efectos del presente estudio, la primera opcion
resulta la mas conveniente para el andlisis de la pieza.

Figura N° 51
Temas melddicos de la cancidn “Tonada de la lunita nueva”, de Gonzalo Brenes
Sfrase 14
semifiase a %
fH e d kst T
v TP § B S e T — ! dl — % !
1~ bl b~ Y Il T ;l T ;l 1 = [ =1 T = P [ ;] T 1T ]
1y Ty = > 1 T - Il 1 - 1 1 1 - > 1
D) i e ) I Y - —
Tema frase 24
melédico -
A semifrase ¢ semifrase d
e T '_F——_'—\
fHoud = I\ \ == \ 3
o ot T 1 Y 1 1 1 1o 1 1 1 11 1 I 5 ]
; = - - z -
. — : —
Sfrase 1B
semifrase ¢ semifrase 1'1
'_/---’—'_‘—‘—--‘_‘_‘ /—'——_'"\
LI | - — g .
P A TPt ) - 1 1 | - e 1 [ ]I Ih i ]I I i I
Vi b 1 - P - 1 1 - Il .J' :[ _{ ]I .!- I I
ry) T RO \ - g LE
Tema -
melidico frase 2B
semifrase f

semifrase g

ﬂ“& 1 T p— [r—— -
VP R S N B SR :
B (o B e e e —

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.
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Con base en esta interpretacion, el Tema melddico A estd conformado
por las frases contrastantes /4 y 24, de 4 compases de extension (lar-
gas), divididas, cada una, en dos semifrases, a modo de pregunta-res-
puesta. El Tema melddico B, construido con material melddico del
Tema A y elementos nuevos, estd formado por las frases /By 2B. El
Tema B se repite completo con una pequefia variacion final: la semifrase
g sustituye a la semifrase f'(ver Figura N° 51). La cancidn finaliza con
el mismo fragmento melddico- instrumental que sirvi6 de introduccion.
La nota final (M1 5) se ubica en el registro mas bajo del espectro meldodi-
co vocal, y la amplitud total es de una décima mayor (Si 4 a Re# 6). El
modelo de continuacidn es el de recurrencia (aunque también podria
considerarse como opcion, en menor grado, el modelo de variacion).

D) Ritmo (R): El médulo ritmico mas relevante es el sub-motivo, que se
utiliza para construir la estructura ritmica total. Distinguimos cuatro sub-
motivos ritmicos importantes: el de corchea-negra (1), el de tres corcheas
(2), el de dos corcheas o “dosillo” (3) y el de blanca con puntillo (4), con
los que Brenes construye la base estructural de la pieza, tal como se apre-
cia en la Figura N° 52. El disefio de cambio es de tension inicial (TCTr).
El tempo Allegro moderato se mantiene constante, a lo largo de la can-
cion. El “dosillo” que Brenes introduce en el acompafiamiento de piano
produce la sensacion métrica de un 3:2, vertical y horizontalmente, razéon
por la cual la métrica es hemidlica. El tejido es poliritmico y la interaccion
es por ritmo de textura (alternancias del tipo solo- tutti).

Figura N° 52
Fragmento de la cancion “Tonada de la Lunita Nueva”
de Gonzalo Brenes, mostrando los cuatro sub-motivos ritmicos
predominantes en el texto musical

A w solo /./—\ ) N ) coro

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.
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E) Crecimiento (C): El modelo de articulacion mas usado es la estrati-
ficacion. Como ya explicamos mas arriba, se considero la forma de esta
cancién como bipartita, con repeticion de la segunda parte (ABB'). La
utilizacion de los sonidos de las palabras como intensificador del texto
musical, la evocacidn de palabras del texto por medio de acordes y la
influencia de la entonacion del texto literario sobre la melodia, son de
nivel medio. Por otra parte, la influencia del ritmo y del metro poético
sobre los elementos musicales es alta, lo mismo que la adherencia del
texto poético al texto musical. El impacto del caracter del texto poético
sobre la parte musical es de nivel bajo. La repetitividad del texto litera-
rio es alta (mas de la mitad se repite).

4.3.3.3 Analisis del texto literario
F) Elementos textuales:
Analogia tematica:
a. Asunto: poema dialogado (solista-coro).
b. Tema: la luna nueva.
c. Subtema: los juegos infantiles tradicionales.

d. Argumento: los nifios piden a la luna nueva que se convierta en
luna llena, para poder jugar las rondas tradicionales (la P4jara Pinta
y Torito del huerto verde).

Analisis general: Es una cancion monotematica con motivo. Se ubica
entre las series homogéneas, con estrofas regulares de ocho silabas cada
una y rima asonante. La cancidn se ubica dentro de las especies singula-
res como cancion dialogada (solista-coro).

B) Elementos éticos: El principio racional orientador es la luna nueva
(la fase oscura de la luna), representada por el “cornezuelo” o “cacho”
de la luna; que evoca, en este caso, una problematica moral de fondo: la
desigualdad social. Esta se evidencia cuando los nifios en el poema
piden al cornezuelo que “engorde” y vuelva a ser luna llena, “para que
en los campos pobres puedan los nifios jugar”. Un segundo principio
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orientador yace en los juegos tradicionales panameriios y en la necesi-
dad de que los nifios los retomen, como parte importante de su identidad
nacional. El proyecto ético pide que la luna (llena) ilumine a todos
(ricos y pobres) por igual. No se evidencian actitudes de tolerancia o de
rechazo, ni juicios de valor. El texto poético, unido a la naturaleza colec-
tiva del baile y del canto al unisono, sugieren valores como: comparie-
rismo, amistad e igualdad social. Se evidencia una inclinacion ideoldgi-
ca nacionalista de izquierda.

C) Elementos estéticos: La belleza, el valor formal fundamental, esta
asociado, en este caso, a la idealizacion de la luna (como propiciador de
juegos) y a las iméagenes (y los nombres) de los juegos infantiles tradi-
cionales. Los valores de asociacion mas importantes se concentran en la
funcién socializadora del canto y del baile, y en la alegria que produ-
cen. El valor utilitario de la cancion reside, principalmente, en su aplica-
cién ludica (como juego o ronda de nifios), pero también su funcion
como recurso identitario, en razén del llamado que hace, a la poblacion
panameia, sobre de la necesidad de rescatar los juegos tradicionales.

D) Elementos hegemonicos: La indicacion del compositor “Para can-
tar y bailar batiendo palmas” evidencia la naturaleza socializadora de la
cancion. Lo anterior, aunado a la referencia directa que hace a los juegos
infantiles tradicionales “Torito del huerto verde”y “La Pdajara pinta”, le
imprimen a la cancidn un caracter de “manifiesto social”. Se identifican
tres tendencias ideoldgicas conscientes: tradicionalismo, nacionalismo
y socialismo, que confluyen en el texto poético por medio de simbolos e
imagenes, tanto concretas como subliminales'*. No se evidencian insti-
tuciones.

E) Elementos literarios: El poema utiliza, predominantemente, formu-
las de la lengua coloquial dentro de un formato dialégico (coro- solista),
asociado al juego infantil que evoca. La imagen del “cornezuelo de la
luna” es una representacion de la realidad cotidiana, que se refuerza por
medio de un simil: la accion de engordar'?’. El vocativo “la laralda”, un

146 Tanto el compositor como la poetisa, participaron activamente en el rescate de la cultura
panamefa y comulgaban con las ideas socialistas (comunistas) de su época.

147 Se personifica a la luna como un ser vivo capaz de “engordar” (o crecer), lo que puede
interpretarse como simbolo de salud y bienestar socio-econémico. Esta personificacion de
la luna, tradicionalmente femenina, actia como un aglutinador o cohesionador social, aso-
ciado a las ideas de fertilidad, vida, y, en este caso, a la idea de igualdad social.
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recurso acustico tradicionalmente utilizado en canciones y juegos infan-
tiles, funge como factor de intensificacion (alegria). En el poema origi-
nal, la versificacion esta estructurada en dos cuartetas de 8 silabas, con
rima asonante, pero en la cancion, la versificacion adopta un formato de
didlogo y se amplia.

4.3.4 Analisis de la obra “Arrullo para la muiieca desvelada”

Arrullo para una muiieca desvelada
Letra: Hersilia Ramos de Argote

Mi linda mufieca
no quiere dormir;
cierra los ojitos
y los vuelve a abrir.

-Arrorr6 mufieca
luz de mi cancion,
arrorro la nina
de mi corazon.

Pero mi mufieca
no quiere dormir,
cierra los ojitos
y los vuelve a abrir.

Nota: El poema original tiene dos estrofas mas
que el compositor no incluyé en la cancion por
“incongruencia ritmica con la melodia”.

4.3.4.1 Antecedentes

La cancion “Arrullo para la mufieca desvelada” aparecio publicada en
la Revista de educacion, en septiembre de 1957. Segun palabras del propio
compositor, la obra es parte del repertorio del segundo tomo del libro 7ona-
das del tropico nifio, que se encontraba inédito en ese momento. El poema
original, obra de Hersilia Ramos de Argote!*3, contiene dos estrofas mas que

148 La poetisa Hersilia Ramos de Argote (1910-1991) nacié en el distrito de Aguadulce,
provincia de Coclé, el 7 de abril de 1910, y estudio para maestra en la Escuela Normal de
Institutoras, ademas de Espafiol y Educacion, en la Universidad de Panama, y Literatura,

—_—
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no fueron incluidas en la cancidn “por incongruencia ritmica con la melo-
dia”'®. Como el titulo lo indica, se trata de un arrullo compuesto para el
medio escolar.

4.3.4.2 Analisis del estilo musical>®

A) Sonido (S): El timbre vocal de la cancion es coro infantil al unisono
y posee un ambito vocal adecuado. El acompafiamiento, para piano, se
considera de mediana complejidad sonora. Las dindmicas, con forma de
terraza, son escasas: p (piano) en la introduccidn, pp (pianisimo) cuan-
do inicia el canto y p (piano) nuevamente en el Gltimo compas de la
pieza. La textura/trama es melodia con acompariamiento.

B) Armonia (A): La pieza estd en la tonalidad unificada de Si bemol
mayor. No tiene cambios de modo o de tonalidad. La relacion arménica

Métrica y Declamacion, en el Conservatorio Nacional. En 1933, después de desempefiarse
como directora en varias escuelas primarias del interior de la Republica de Panama, contra-
jo matrimonio con el Profesor Benigno T. Argote, un colega educador, con quien procreo
cuatro hijos. Después de la muerte de su marido, acaecida en 1953, Ramos continud6 algu-
nos aflos mas como maestra de primaria y profesora de Espaiiol de educacion secundaria,
para ocupar finalmente la Direccidon del Departamento de Textos Escolares del Ministerio
de Educacion, donde labor6 hasta su jubilacion. Su obra literaria esta relacionada con el
mundo cotidiano de los nifios: el hogar, la escuela, la familia, los compafieros y los juegos,
dentro de una linea lirica modernista. Entre sus libros principales figuran los titulos: A/ma y
Mundo (1950); Versos para Nirios (1950); Por los caminos de un Apostolado (1950); Tre-
gua: libro de poemas (1956); Alegria para niiios: poemas infantiles (1959); El Sapo y La
Rana (1959) cuento para la ensefianza de la lectura en el primer grado de escuela; Flor del
Espiritu Santo (1959); Buenos Dias (1961), libro de lectura basica; Vamos a Jugar (1961),
libro de lectura basica; Poesias y Canciones de la Infancia (1962), en colaboraciéon con
Zoraida Brandao; Rosales al Viento (1964); Simbolos de la Patria (1967); Panamérica
Viva (1967); Antologia de Poemas para Nifios y Adolescentes (1980); y otras dos publica-
ciones de fecha desconocida: Cantos al Hogar y al Terruiio y Hojas Eternas. Entre sus
poesias mas importantes estan: Oda a la Patria, Plegaria de una Maestra, Octavio Méndez
Pereira, Fue El Maestro, Flor del Espiritu Santo, Este grito, Romance del Nombre Tuyo y
Mi Patria. Gran parte de su obra permanece inédita. Hersilia Ramos de Argote recibio
varias distinciones, en centros culturales extranjeros y nacionales, entre las que destacan: la
“Medalla de Oro Flor del Espiritu Santo” (1958), por su poema a la flor nacional y varios
premios en el Concurso Ricardo Mird. Muri6 en la ciudad de Panama, el 6 de marzo de
1991. Fuente: PanamaPoesia.com, Hersilia Ramos de Argote (1910-1991) (Panama:
PanamaPoesia.com, 2016), consultado 23 marzo, 2016, www.panamapoesia.com/pt26.htm.
49 Cf. Ministerio de Educacion, “Arrullo para la muiieca desvelada” (Panama: Revista de
Educacion, Afio 1, n° 4, septiembre 1957), 26.

130 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancidn se encuentran en el
Anexo N° 14 (a, h, 1) de la tesis original de doctorado.
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directa esta basada en los acordes de la escala mayor, principalmente,
tonica, dominante y subdominante, pero también en el acorde del sexto
grado. La indirecta relacion armoénica utiliza acordes alterados (Aal),
como un acorde de dominante aumentada, en el marco de una cadencia
perfecta (ver Figura N° 53). La complejidad vertical es mediana y la
polifonia sencilla. La frecuencia de cambio de acordes es constante y
las disonancias son, basicamente, sétimas mayores y menores, segundas
y algunas notas pedales.

Figura N° 53
Fragmento armoénico de la introduccion de la cancion
“Arrullo para una mufieca desvelada” de Gonzalo Brenes,
mostrando el acorde de V grado con la quinta alterada
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

C) Melodia (Me): El contorno melodico es, principalmente, quebrado,
con cierta tendencia ascendente. Las frases son largas, de cuatro compa-
ses de extension, y la primera repeticion de material melddico ocurre
después de cuatro frases asimétricas. La amplitud intervalica es de una
octava justa y la nota final es un Si bemol 5, la nota mas alta del rango
melodico vocal. El principal recurso de continuacion es el desarrollo de
motivos ritmico-melddicos, por medio de secuencias. El Tema melddico
A, se divide en dos frases compuestas a partir de motivos ritmicos dis-
tintos (@ y b). El Tema melddico B, o tema contrastante, esta basado en
secuencias ascendentes de una escala mayor, estructuradas a partir del
motivo b (ver Figura N° 54). El Tema A se repite, con variantes, inme-
diatamente después del Tema B.
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Figura N° 54
Temas melddicos y motivos ritmicos de la cancion
“Arrullo para una musieca desvelada”, de Gonzalo Brenes
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

D) Ritmo (R): El modulo ritmico mas relevante es el motivo, destacan-
dose dos motivos predominantes: el primero (a), anacrusa de corchea
seguido por una negra y una corchea (las cuales pueden ir ligadas cuan-
do se trata de la misma altura); el segundo motivo (b), abarca dos com-
pases y esta compuesto por cuatro semicorcheas y dos negras, que tam-
bién pueden o no ir ligadas (ver Figura N° 54). El disefio de cambio rit-
mico es de tension intermedia (TrTC). El tempo es lento (Adagio sem-
plice) y la métrica de 2/4 se mantiene regular a lo largo de la pieza. El
tejido es homoritmico y las interacciones tienen lugar con apoyo del
ritmo armonico.

E) Crecimiento (C): El modelo de articulacion es por estratificaciones.
La forma es tripartita (ABA'). El uso de palabras como intensificadores
de la parte musical es de nivel medio, aunque la evocacion de palabras
por medio de acordes es alta. También es de nivel medio la influencia
que ejercen la entonacidn, el ritmo y el metro del poema sobre estos
mismos elementos musicales. No obstante, la adherencia y el cambio de
caracter del texto literario son altos. La repetitividad también es alta;
mas de mitad del texto se repite.
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4.3.4.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:
a. Asunto: cancion de cuna
b. Tema: la mufieca desvelada
c. Subtema: la hora de dormir

d. Argumento: La mufieca se rehuisa a dormir, a pesar de la cancion
de cuna que le cantan.

Analisis general: Se trata de una cancion monotemadtica con cuento. El
poema se ubica entre las series homogéneas, con dos estrofas regulares
de 6 silabas cada una, con rima consonante en los versos pares'!. Utili-
za las formas estereotipadas propias de la cancidon de cuna como recurso
tematico-formal. El poema se sittia dentro de las especies singulares,
como cancion dialogada, en razon del texto que aparece en la segunda
estrofa, a modo de didlogo entre la madre (o una persona mayor) y la
nifia.

B) Elementos éticos: El principio orientador es inducir el suerio en el
infante, a través de una cancion. El texto establece un paralelismo entre
la muiieca desvelada (que no puede cerrar los 0jos) y la nifia pequeiia,
un simil, entre un objeto inanimado y una nifia de carne y hueso. El pro-
blema moral reside en que, a determinada hora, como el resto de las
personas lo hacen, la murieca debe cerrar sus ojos y dormir (pero no
puede). El proyecto ético es procurar que la “murieca” pueda cerrar
sus ojos y dormir. El valor moral predominante es e/ amor por la ninia,
expresado en frases metaforicas como: “luz de mi cancion”y “nifia de
mi corazon”. Sin embargo, la obediencia, como valor normativo, tam-
bién se puede inferir del texto y se justifica en la norma, socialmente
aceptada, que establece una hora determinada para dormir. No hay refe-
rencias directas a conceptos ideoldgicos o religiosos.

151 E] compositor tnicamente utilizo s6lo dos estrofas del poema original, que consta de 4
estrofas.
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C) Elementos estéticos: Dos valores formales se deducen del texto: la
belleza (pues tanto el adjetivo “/linda”, como el sustantivo “muiieca”,
usados en sentido metaforico, refieren a la belleza fisica) y e/ amor (“luz
de mi cancion”, “nifia de mi corazon”). Aunque no se evidencian valo-
res de asociacion especificos, se percibe la idea de que la mufieca debe
dormir como todos las demas personas y obedecer las normas. El valor
utilitario de la cancidn estriba en su uso como cancion de cuna, pero
también en su inferencia estética y normativa.

D) Elementos hegemoénicos: Las nanas o canciones de cuna tipo de
canciones cumplen varios propositos fundamentales en el desarrollo del
nifio: como coadyuvantes en la consolidacion de una rutina para el des-
canso nocturno (rol asignado a la madre en el nifio), el perfeccionamien-
to del sentido ritmico (por la sensacion corporal global del balanceo aso-
ciado al sonido) y la sensacion de seguridad (unida del sentimiento del
amor y ternura que se desprende de los padres). Por esta razon, forman
parte del repertorio de musica tradicional de cada pais. En el caso espe-
cifico de la cancion “Arrullo para la muiieca desvelada”, existe ademas
de estas funciones basicas, un paralelismo entre la mufieca y la nifia,
cuyo proposito es que ella vea en la mufieca un reflejo de si misma. De
manera que, si bien el texto no hace alusion a instituciones, tendencias o
formaciones ideologicas de manera directa, existe una modelacion ideo-
logica implicita.

E) Elementos literarios: El poema utiliza, mayormente, formulas del
lenguaje tradicional, propias de las canciones de cuna. Las imagenes se
basan, principalmente, en metaforas, representaciones y similes. No se
evidencia el uso de recursos de sentencias o refranes, con excepcion del
vocativo “arrorrd”, que se utiliza tradicionalmente en las canciones de
cuna y que funciona, ademads, como intensificador. El texto poético pro-
cura explotar el valor nocional de la palabra “dormir” y frases como
“cierra lo ojitos...”, para inducir el suefo; y la mufieca misma, como
modelo para la nifia. La versificacion es regular, con versos de seis sila-
bas que presentan rima consonante (abcb).
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4. 4 Datos biograficos de la compositora Julia Bermudez Aleman

Julia Josefi-
na Bermudez
Aleman nacid el
12 de enero de
1920, en Ciudad
de Panama. Sus
padres, Ricardo
Bermudez Aro-
semena y Hele-
na Aleman Ber-
mudez incenti-

varon su inclina-

cion por la musi-
La eflucadof’a ¥ compositora Julia lj’ermudez Alemtfn, ejecuta~nd0 ca desde tempra-
su piano eléctrico a la edad de 91 aiios. Foto cortesia de la seiiora

naedadyyaalos

Ana Elena Sosa (hija). 7 afios tocaba el

piano (empiricamente), instrumento que la acompaii6 a lo largo de toda su
vida.

Estudio en el Colegio de Marina (UCROS), en Panama, donde obtuvo el
Bachillerato en Artes. Posteriormente, se traslado a los Estados Unidos,
para continuar sus estudios en el instituto Los Angeles College, en Califor-
nia. En 1955, a la edad de 35 afos, inicio el estudio del 6rgano bajo la tutela
de dos grandes maestros de la musica panamena: Roque Cordero y Avelino
Muiioz, quienes le inculcaron, ademads, un interés por la composicion musi-
cal. En ese mismo afo se cas6 con Ramiro Alfredo Sosa Icaza.

Comenzo a laborar en la década de 1960, trabajando para la diplomacia
panamefa en el Consulado de Panama en Nueva Orleans, Estados Unidos
(1960 a 1963) y en el Consulado de Panama en Saltillo, México (1964 a
1965), junto a su hermano, el arquitecto, ex ministro e insigne poeta paname-
fio, Ricardo Bermudez Aleman. En 1965, se asocid con dos hermanas de
apellido Jaramillo para fundar, en Ciudad de Panama, el Kinder Musical
Obarrio, una institucion educativa con un énfasis artistico, en la labor6 hasta
pensionarse, impartiendo clases de musica a nifios panamefios y extranjeros.

Influenciada por la corriente nacionalista de Gonzalo Brenes Candane-
do y de otros compositores panameios, Julia Bermudez crey6 importante
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ensefiar canciones auténticamente panamefias a los nifios del Kinder Oba-
rrio. Esto la llevo a publicar dos libros de canciones escolares: Rondas y
fantasia (1962) y Alboradas naviderias (1963), una pequena muestra (22
piezas) de la totalidad de su obra, la mayor parte de la cual (alrededor de
sesenta piezas) permanecen aun inéditas. Las letras de las canciones del
libro Rondas y fantasia fueron escritas por la poetisa panamefia Matilde
Real de Gonzalez. Su segundo libro, Alboradas naviderias, con ilustracio-
nes de la educadora Elia Jaramillo Malek, fue galardonado con el Primer
Premio en la Semana del Libro, auspiciada por la Biblioteca Nacional de
Panama.

Entre los anos 1960 y 1985, compuso alrededor de 50 canciones escola-
res, dirigidas a la ensenanza de habitos de lectura, aseo, urbanidad y mate-
rias escolares académicas, como las matematicas, el abecedario, etc. Su
produccion musical incluye, ademads, 12 canciones navidefas (o villanci-
cos)!*2, 15 tamboreras, dos pasodobles, cinco merengues, diez boleros y
diez canciones religiosas, asi como una serie de cumbias, pasillos, salsas y
rancheras. Las tamboreras “La chola Maria” y “Las rabiblancas de Pana-
ma”, fueron grabadas en acetato y gozaron de gran difusion en Panama.

En los afios 1984 y 1985, Julia Bermtdez gano el primer lugar del con-
curso Panama, esta es tu cancion, un certamen de musica infantil patroci-
nado por la empresa Televisora RPC, con las canciones escolares: “El gallo
gallito pinto™ y “Los pecosos”, respectivamente. Algunos de los titulos de
sus obras inéditas son: “Fiesta de polleras” (tamborito), “Ay saloma” (tona-
da), “Campesino” (tonada), “Cumbia panamernia” (cumbia), “La ola” (tam-
borito), “Mi muiieca esta llorando” (tonada), “Que lo pique un alacran”
(cumbia), “Qué lucha” (tamborito), “Tuna carnavalera” (tuna) y “Yo me
quiero enamorar” (tonada). Fallecio el 31 de agosto del 2013, a los noven-
tay tres afos de edad.

4.5 Las canciones escolares de Julia Bermidez Aleman (1920-2013)

El corpus de canciones escolares de la compositora Julia Bermudez se
escogid de entre las canciones escolares que fueron publicadas, procurando
seleccionar, aleatoriamente, piezas del primer y segundo libro. Del libro
Rondas y Fantasia (1962) se escogieron las canciones “Camaron’y “Ya los

152 Consideradas, en este caso, como canciones escolares, en razon de haber sido compues-
tas como parte del repertorio que los nifios debian interpretar al final del ciclo lectivo.
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ninos no juegan la ronda; y de Alboradas Navidernias (1963), la cancion
“Viva la Navidad”. La cancidon Saloma del Dolor Nacional fue publicada
separadamente en 1964. Esta obra cobr6 importancia al oficializarse como
parte del repertorio patridtico escolar y colegial de Panama, con caracter
obligatorio, el mismo afo de su publicacion. Por esta razén resulto perti-
nente incluirla dentro del estudio.

4.5.1 Analisis de la cancion “Camaron”

Camaron
Letra: Matilde Real de Gonzalez

Lleg6 el camarén rosado,
se van las camaroneras (bis)

Coro:
jCamaron, camaron, camaron!
jCamaron, camaron, camaron!
Ya llevan listas las redes,
abiertas tienen las velas. (bis)

Coro:
jCamaron, camaron, camaron!
jCamaron, camaron, camaron!

4.5.1.1 Antecedentes

La cancion escolar “Camaron”, posee caracteristicas musicales regiona-
les, en su base ritmica, tipica de la musica popular latinoamericana: la
hemiola, conocida como “dos contra tres” (2:3)'3. La letra describe una de
las actividades pesqueras comerciales mas comunes de los puertos paname-
nos: la pesca y comercializacion del camaron. La creadora del poema es la
colaboradora de Bermtiidez de muchos afios, la eminente escritora y fildloga
Matilde Real de Gonzalez'>, quien escribi6 todas las letras del primer libro
de canciones de Julia Bermudez.

153 Para la definicion de hemiola remitirse al glosario en el anexo N°3 de este libro.

154 Matilde Real de Gonzalez, naci6 en Boquete, provincia de Chiriqui, el 12 de septiembre

de 1926. Se gradué como maestra en la Escuela Normal Juan Demostenes y luego como
 —
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4.5.1.2 Analisis del estilo musical'>?

A) Sonido (S): Definimos la textura vocal de la obra como coro de nifios al
unisono, aunque el texto poético es una cancion dialogada, debido a la
ausencia de indicaciones interpretativas en ese sentido en la canciéon misma.
No obstante las dindmicas en forma de terraza, mezzoforte (mf) para la pri-
mera parte de la pieza y forte (f) para el estribillo, podrian representar una
interpretacion andloga a solista-coro. La pieza presenta un dmbito vocal
adecuado, con un acompafiamiento para piano de complejidad media. La
textura/trama se define como melodia con acomparnamiento.

Figura N° 55

Fragmento arménico de la cancion “Camaron” , de Julia Bermidez Aleman
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

Licenciada en Filosofia, Letras y Educacion con especializacion en Espaiiol de la Universi-
dad de Panama y unos afios después, obtuvo su Doctorado en Filosofia Romantica, en la
Universidad Central de Madrid. También curs6 estudios en los Institutos Superiores, Inter-
americano de México y el Instituto Caro y Cuervo de Bogota, de los que se gradud como
Especialista en Lingiiistica y Dialectologia. Matilde Real fue Catedratica Titular de la Uni-
versidad de Panama. Sus poesias, llenas de metaforas e imagenes de la cotidianidad regio-
nal panameiia, se publicaron con los titulos: Presencia de un rio y otros poemas, Presencia
de Ricardo Miro en el primer centenario de su nacimiento, Detras queda la noche (Pana-
ma, 1949), Estas son mis voces (Madrid, 1961), Poemas fragmentarios (Panama, 1965), 15
sonetos para existir (Panama, 1966) y Una cruz verde en el camino (con José Franco;
Panama, 1980). Destacd también como ensayista, con estudios como: Octavio Méndez
Pereira, su vida y su obra, Estudios lingiiisticos y dialectologicos de la ciudad de Panama;
El andalucismo dialectal de América; El adverbio en el espaiiol coloquial; Fonética arti-
culatoria, Principios fundamentales de la métrica espaiiola; y Estructura del espariol.
Fuente: PanamaPoesia.com, Matilde Real de Gonzdalez (1928) (Panama: PanamaPoesia.
com, 2016), consultado 23 marzo, 2016, www.panamapoesia.com/pt27.htm

155 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancion se encuentran en el
Anexo N° 16 (a, b, ¢) de la tesis original de doctorado.
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B) Armonia (A): La pieza transcurre, de principio a fin, en la tonalidad
unificada de Sol mayor, pero finaliza en el acorde de dominante (Re 7),
lo que podria sugerir que la pieza se repite muchas veces, aunque no hay
una indicacion al respecto. La relacion armonica directa son dos acor-
des: tonica y dominante (ver Figura N° 55). No hay acordes secundarios
o terciarios, ni cambios de modo o de tonalidad. El contrapunto es
medianamente complejo, sin disonancias y la complejidad vertical, rela-
tivamente baja. La frecuencia de cambio armonico es constante a lo
largo de la mayor parte de la pieza, aunque se detiene sobre el acorde de
dominante en el estribillo, por lo cual se le asigné la opcion ritmo de
acorde constante/desaceleracion.

C) Melodia (Me): La melodia vocal de la canciéon “Camaron” presenta
un contorno quebrado, con frases cortas, de dos compases de extension.
La nota final, La 5, est4 ubicada en la parte central de la tesitura vocal y
la amplitud intervalica es de una octava justa. El modelo de continua-
cion es el de recurrencia simple. Se presentan dos temas melodicos: el
Tema melodico A, compuesto por dos frases simétricas, a modo de pre-
gunta-respuesta, que se repiten idénticas; y el Tema melddico B, que
consta de una unica frase de dos compases, que se repite sin cambios
(ver Figura N° 56).

Figura N° 56

Temas melddicos de la cancion “Camaron” , de Julia Bermudez
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

D) Ritmo (R): El moddulo ritmico es el motivo. Hay dos motivos predo-
minantes: el motivo a, conformado por anacrusa de corchea (o dos semi-
corcheas), corchea-dos semicorcheas y corchea; y el motivo b, anacrusa
de corchea seguida por dos corcheas con puntillo (ver Figura N° 57). El
disefio de cambio ritmico (TrTC) tiende a producir mayor tension hacia
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el centro de la cancion. El tempo, rapido y cadencioso, lleva la indica-
cion dindmica “muy movido”. La métrica inicial de 2/4 se mantiene
regular a lo largo de la pieza, pero la pieza se considera hemidlica, es
decir, dos contra tres (2:3). El tejido es homoritmico y el modelo de
interaccion, el ritmo de contorno.

Figura N° 57

Motivos ritmicos de la cancidn “Camaron”, de Julia Bermudez
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): La articulacion es estratificada y la forma de la
obra es AB. Laincidencia del sonido de las palabras en la musica es alta
y se centra en la palabra “camaron”, que se utiliza como un potenciador
del ritmo. La incidencia de la entonacion, el ritmo y la métrica de la poe-
sia en la parte musical es alta, debido a la sencillez del texto, lo mismo
que la adherencia y el cambio de caracter. La repetitividad literaria tam-
bién es alta, dado que méas de la mitad del texto se repite.

4.5.1.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:
a. Asunto: retrato idilico de una actividad econdmica regional
b. Tema: la pesca y venta del camaron
c. Subtemas: la identidad cultural panamena.
d. Argumento: Las “camaroneras” (embarcaciones para la pesca
del camaron), caracteristicas de la region pesquera, estan listas para

partir a alta mar. En la calle se escucha el voceo de quienes se dedi-
can a la actividad camaronera, vendiendo su producto.
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Analisis general: Se trata de una cancién monotematica, del tipo can-
cion con motivo. El poema presenta una combinacion de estrofas regula-
res de ocho silabas con un estribillo formado, exclusivamente, por repe-
ticiones de la palabra “camaron”. El poema se ubica entre las series
heterogéneas. El texto literario recurre a imagenes propias de la activi-
dad pesquera: redes, embarcaciones, velas, bodegas, etc. Este tipo de
poema puede ubicarse entre las especies singulares, o sui géneris, como
una cancion con estribillo.

B) Elementos éticos: El principio orientador es la pesca y venta del
camaron, enfocados desde una perspectiva idilica, como elemento de
identidad nacional. No hay una problematica moral identificable en el
texto. El proyecto ético es: la actividad pesquera como elemento de inte-
gracion social y economica comunitaria. Dentro del contexto del poema,
podemos identificar dos valores importantes: el trabajo y la solidaridad.
No se evidencian actitudes de tolerancia o intolerancia, juicios morales,
ni justificacion de normas o principios de actuacion. La sencillez del
texto poético, dirigido a los nifios, tiene como proposito final la reafirma-
cion de la identidad cultural panamefia, congruente con la ideologia de
tipo nacionalista que prevalecia en la época en que se publicé la cancion.

C) Elementos estéticos: El uso de figuras como: “e/ camaron rosado o
la frase “abiertas tienen las velas” (en referencia a los barcos pesque-
ros), idealizan la pesca del camardn y ofrecen imagenes romanticas, al
tiempo que evaden cualquier referencia al desagradable olor de los
mariscos, o al duro y peligroso trajin que involucra esta actividad eco-
nomica. Por lo tanto, el valor formal mas importante es la belleza. A
nivel social, se percibe que la ocupacion camaronera involucra a todos
los habitantes de la region y se comporta como una actividad social inte-
gradora, que beneficia (o perjudica) a todos por igual. El valor utilitario
de la cancion se centra en el discurso apologético que contiene el texto
acerca de esta actividad comercial maritima y el lugar que ocupa en la
conformacion de la identidad cultural panamefia.

D) Elementos hegemodnicos: La pesca artesanal es una actividad ances-
tral que identifica, econdomica y culturalmente, a las pequenas comuni-
dades costeras. Por esta razon, su importancia en la conformacion de la
identidad cultural de un determinado pais es, generalmente, minimizada
e invisibilizada. La compositora dedica esta cancion a la labor camaro-
nera, a la cual presenta como una actividad de interés cultural, por
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medio de una metonimia, que parte de lo local y se proyecta a lo nacio-
nal. El poema no hace referencia a instituciones identificables, ni a for-
maciones o tendencias ideologicas concretas. Sin embargo, la tematica
se ubica dentro de la vision ideoldgica nacionalista.

E) Elementos literarios: El texto es predominantemente descriptivo, con
un lenguaje coloquial y metaforas sencillas (“Las redes barren los ban-
cos”). Los elementos “del quehacer nacional” (1a pesca y comercializa-
cion del camaro6n) funcionan como recursos paremioldgicos, si bien no hay
citas de refranes populares. La recurrencia de la palabra “camaron”, evoca
el voceo de los vendedores de mariscos en el mercado, y tiene como fun-
cion la intensificacion de las imagenes. La versificacion estd conformada
por dos versos octosilabicos, con rima asonante. El estribillo, formado
unicamente con la palabra “camaron”, de diez silabas, parece apuntar a la
estructura de versos pareados, que no es usual en las canciones escolares.

4.5.2 Analisis de la cancion “Ya los nifios no juegan la ronda”

Ya los nifios no juegan la ronda
Letra: Matilde Real de Gonzalez

Coro: Los cocuyos alumbran el suelo
Ya los nifios no juegan la ronda, como estrellas caidas del cielo
iAy qué pena, y la brisa ha peinado las flores

que pena tan honda! (bis) con peinilla de ricos olores.

en los campos espera que espera.

Coro:
Ya los nifios no juegan la ronda,
iAy qué pena,
que pena tan honda! (bis)

En el llano dormido y desierto Coro:
ningun rancho ha quedado despierto Ya los nifios no juegan la ronda,
y la luna con traje de seda, iAy qué pena,

que pena tan honda! (bis)
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4.5.2.1 Antecedentes

El titulo de la cancion escolar “Ya los nifios no juegan la ronda’'>® evi-
dencia la gran preocupacion que existia en el medio escolar panameiio de la
década de 1960 por la pérdida de las tradiciones culturales panamefias. La
obra, incluida en el libro Rondas y Fantasia (1962), procura incentivar a los
nifios a recuperar €stos juegos tradicionales. La letra de la cancion es de la
escritora Matilde Real de Gonzalez, cuyos datos biograficos ya fueron con-
signados. Los tres tempos de la cancion, reflejan los distintos estados de
animo que evoca el texto literario: un ritmo moderado para el estribillo,
otro mas reposado para las estrofas de imagenes bucdlicas y un alegre inter-
medio en el que los intérpretes deben ejecutar un baile, en representacion de
los juegos de expresion corporal.

4.5.2.2 Analisis del estilo musical'>’

A) Sonido (S): El timbre vocal es coro de nifios al unisono, a pesar de la
aparente division vocal (un Re 6 y un Si bemol 5 simultdneos) que se
produce en el primer tiempo del compas 9, que corresponde mas a un
ossia que a una division en las voces. El ambito vocal es amplio, y el
acompafiamiento, escrito para piano, es sencillo y de escasa compleji-
dad sonora. Las dinamicas tienen forma de terraza: mezzoforte (mf),
para la primera parte y forte (f), para la segunda y piano (p), para la ter-
cera. La textura-trama corresponde a melodia con acompanamiento.

B) Armonia (A): La pieza inicia en la tonalidad unificada de Si bemol
mayor, muta al modo menor (Si bemol menor) en el compas 22, para
retornar luego a la tonalidad original, en el compas 30. La relacion armo-
nica primaria estd basada en los acordes de tonica y dominante, mientras
que la relacién armonica secundaria se apoya en un unico acorde altera-
do: Si (natural) disminuido, un acorde de paso que conduce al segundo
grado menor, a modo de dominante secundaria (ver Figura N° 58). La
complejidad vertical es reducida y no se perciben disonancias, con
excepcion de una suspension 4-3 en el compas 27. La organizacion con-
trapuntistica muestra una polifonia sencilla y la frecuencia de cambio
corresponde a multiples aceleraciones y desaceleraciones.

156 Las rondas son juegos colectivos infantiles que reciben su nombre de los circulos que
forman los participantes, mientras cantan y juegan.

157 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancidn estan en el Anexo
N° 16 (a, d, e) de la tesis original de doctorado.
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Figura N° 58
Fragmento armédnico de la cancion “Ya los nifios no juegan la ronda”,
de Julia Bermuidez Aleman, mostrando el inico acorde secundario
de la obra: Si (natural) disminuido
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

C) Melodia (Me): El contorno meloddico es quebrado, con frases cortas
de dos compases de extension. El Tema Meldodico A, estd compuesto por
dos frases complementarias asimétricas (1A 'y 2A), que se repiten de
manera idéntica.

Figura N° 59
Temas melddicos de la cancion “Ya los nifios no juegan la ronda”,
de Julia Bermudez Aleman
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.



EL ESTILO MUSICAL EN LAS CANCIONES ESCOLARES DE GUATEMALA, COSTA RICA Y PANAMA
(1933-1982) Y SU INCIDENCIA EN LA CONSTRUCCION DE VALORES HEGEMONICOS 229

El Tema Melddico B, esta dividido en dos partes: B! y B2, cada una com-
puesta por dos frases simétricas. En el tema B!, la segunda frase es una
secuencia exacta de la primera (/B), mientras que el tema B?, son varia-
ciones secuenciales de la frase /4 (ver Figura N° 59). La posicion de la
nota final (Si bemol 5) se ubica en la parte alta del rango melddico, cuya
extension total es de una novena mayor (Do 5 a Re 6) y el modelo de
continuacion es el de recurrencia simple.

D) Ritmo (R): El médulo ritmico predominante es el submotivo. La
estructura basica se construye con tres figuras ritmicas: el tradicional
grupo (o grupeto) de tres corcheas (o bien, una variante: silencio de cor-
che-dos corcheas), el grupo negra y corchea, y la negra con puntillo. La
tension esta en la seccidn central de la pieza (TrTC). Se evidencian tres
tempos diferentes: Moderado, para la primera seccion; la seccion cen-
tral presenta dos indicaciones especificas: “Mas movido”, para el acom-
panamiento y “Bailando”, para la parte vocal; en la tercera seccidn, en
Si1 bemol menor, la indicacion de tempo es Menos. La obra se repite (sin
la introduccion) hasta el compas 21, donde finaliza. La métrica de 6/8 es
regular a lo largo de toda la pieza, con interacciones producidas por
ritmo armonico y un tejido homoritmico.

E) Crecimiento (C): Las articulaciones de crecimiento se producen por
estratificacion. La forma compositiva es tripartita: ABA (o, més exac-
tamente, ABA'). La potenciacion de las texturas musicales de la pieza
por medio de las interjecciones (jay!) y la repeticion de ciertas palabras
en el estribillo es alta, lo mismo que la evocacidn de las palabras por
medio de acordes o tonalidad y la influencia de la entonacion, el ritmo y
el metro poético sobre la musica. La adherencia texto-musica es de
nivel medio, pero el cambio de caracter si es alto. El grado de repetitivi-
dad del texto es de nivel medio.

4.5.2.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia tematica:

a. Asunto: ronda infantil

b. Tema: La ronda infantil tradicional
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c. Subtema: La pérdida de tradiciones y valores

d. Argumento: Los nifios de hoy en dia no juegan a las rondas
infantiles como los nifios de antano, debido al abandono de las tra-
diciones escolares.

Analisis general: Se trata de una cancion monotematica con tema
desarrollado, constituida por 2 estrofas regulares y un estribillo de 10
silabas cada uno (aabb), que se repite antes y después cada estrofa. Per-
tenece a la series homogéneas y calza dentro de las especies singulares
como: cancion con estribillo. El recurso tematico-formal més relevante
es la reiteracion de un estribillo, a manera de ritornelo.

B) Elementos éticos: Los principios orientadores del poema son dos: la
importancia de los juegos socializadores para los nifios y la pérdida de
valores y tradiciones culturales. La problematica moral se centra en un
aspecto fundamental: en la sociedad moderna, los juegos infantiles tra-
dicionales se han vuelto obsoletos (o simplemente se han olvidado) y
desaparecen del medio escolar. El proyecto ético consiste en denunciar
la pérdida de valores tradicionales y llamar a los nifios, los maestros y
los padres de familia a recuperarlos y conservarlos. Los valores mas
relevantes son: la alegria, el comparierismo (asociados a los juegos
infantiles), la solidaridad y la preservacion de las tradiciones cultura-
les. No se evidencian actitudes de tolerancia o de rechazo. El titulo de la
cancion, “Ya los nifios ya no juegan a la ronda”, es un reclamo a la
sociedad panamefia moderna, por la actitud que asume en cuanto a la
pérdida de valores culturales. El texto es, por lo tanto, de tendencia
nacionalista.

C) Elementos estéticos: La belleza, el principal valor formal, se mani-
fiesta en las imagenes de naturaleza bucélica (“el /lano dormido y desier-
to”, “la luna con traje de seda”, “los campos espera que espera’”), que
evoca un ambiente de soledad, silencio y melancolia; una metafora que
prefigura la pérdida de las tradiciones culturales panamefias, en especial,
la ronda infantil, una actividad Iudica llena de expresiones de jubilo y de
movimiento. Los principales valores de asociacion son la amistad, el
baile y el juego, que se relacionan con la idea de integracion social. El
valor utilitario es la de servir de “voz de alerta” a nifios, docentes y
padres de familia sobre la importancia del rescate de los juegos infantiles
tradicionales y su preservacion.
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D) Elementos hegemonicos: Los lazos de empatia y solidaridad, que se
originan en los juegos infantiles tradicionales de tipo socializador, como
las rondas, son elementos fundamentales en la construccion de la identidad
nacional y parte integral de la tradicion selectiva de cualquier nacién. La
cancion alerta sobre el peligro que corren estos juegos de desaparecer, gra-
dualmente, si los nifios no los practican y transmiten a las siguientes gene-
raciones, responsabilidad que recae no solo en los nifios, sino en los maes-
tros y padres de familia, depositarios de las tradiciones culturales. Aunque
no se puede sefalar una institucion determinada en el texto, se parte de la
idea de que la nacion entera, a modo un enorme campo de juego, esta iner-
te y experimenta una honda pena, debido a que “ya los nifios no juegan la
ronda”. La tendencia ideolodgica es de tipo nacionalista.

E) Elementos literarios: Se utiliza la lengua coloquial. Las imagenes
mas utilizadas son: el simil (“Los cocuyos alumbran el suelo como
estrellas caidas del cielo™) y las metaforas (“la brisa ha peinado las flo-
res con peinilla de ricos olores”). No se evidencian recursos paremiolo-
gicos, como refranes o sentencias. La interjeccion jay!, unida al sintag-
ma “qué pena”, se emplea para intensificar el sentido lamentoso y, en
cierto sentido, pesimista, del estribillo. La versificacion es regular, con
versos de 10 silabas y rima consonante del tipo aabb.

4.5.3 Analisis de la obra “Viva la Navidad”

;Viva la Navidad!
Letra: Julia Bermudez Aleman
Los mufecos danzan de graciosa marcha
y alegran el festin i Viva la Navidad!
llevan cascabeles
y trajes de arlequin. Coro:
Marchan los soldados
Coro: al golpe de tambor
Marchan los soldados luciendo los penachos
al golpe de tambor y borlas de color.
luciendo los penachos
y borlas de color. Ha llegado el dia
de gran felicidad
Tocan panderetas de gran armonia
y giran al compas i Viva la Navidad!
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4.5.3.1 Antecedentes

La cancion “Viva la Navidad” viene incluida en el libro Alboradas navi-
dernias (1963), una coleccion de villancicos navidenos!® escritos, especifi-
camente, para el medio escolar. A diferencia del resto de las canciones de
esta coleccion, “Viva la Navidad” no refiere tanto al nacimiento del Nifio
Jesus en Belén de Judea como a un carnaval popular panamefio, que se des-
arrolla con motivo de la llegada de la Navidad; una marcha de soldados, ata-
viados en trajes de colores y tocando tambores, y acompafados por arlequi-
nes y mufiecos. La letra de la cancion es de Bermudez.

4.5.3.2 Analisis del estilo musical’>®

A) Sonido (S): El timbre vocal de la cancion es coro de nirios al unisono
y el &mbito vocal, amplio, debido a que supera la octava de extension. El
acompanamiento, escrito para piano, tiene escasa complejidad sonora.
Las indicaciones dindmicas se limitan a un forte (f) al principio de la
pieza, por lo cual, consideramos que tiene forma de terraza. La textu-
ra/trama es melodia con acompariamiento.

B) Armonia (A): La tonalidad unificada es Fa mayor y no hay cambios
de modo o de tonalidad. La relacion armonica directa se basa en los
acordes de tonica, dominante y subdominante; mientras que la relacion
armonica secundaria se basa en dominantes secundarias: Fa 7, dominan-
te del cuarto grado; y Re 7, dominante del segundo grado, (ver Figura
60). La velocidad de cambio de acorde se mantiene constante al princi-
pio de la cancion y se acelera en la segunda parte. El arreglo contrapun-
tistico es una polifonia sencilla. La complejidad vertical es baja y las
disonancias son escasas, principalmente suspensiones y notas de paso.

158 E] origen de los villancicos se remonta al siglo XV. Eran, originariamente, canciones
profanas de origen popular armonizadas a varias voces, donde se alternaban un texto estro-
fico con un estribillo. Entre los siglos XV y XVIII, la musica polifonica catedralicia y los
villancicos experimentaron un gran desarrollo en Panama, debido a la influencia musical
del compositor, de origen espaiiol, Juan de Araujo (1646-1712), quien compuso mas de
150 villancicos y sentd las bases de esta hermosa tradicion. En la actualidad, el término
villancico designa las composiciones destinadas a cantarse durante la celebracion de la
Navidad.

159 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancion se encuentran en el
Anexo N° 16 (a, f, g) de la tesis original de doctorado.
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Figura N° 60
Fragmento armoénico del acompafiamiento de la cancion
“!Viva la Navidad!”, de Julia Bermudez Aleman,
mostrando acordes secundarios y suspensiones
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

Figura N° 61
Temas melddicos de la cancion “/Viva la Navidad!”,
de Julia Bermudez Aleman
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

C) Melodia (Me): La pieza tiene un contorno melodico peculiar: una
escala ascendente de intervalos descendentes. Las frases son cortas, de
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dos compases de extension, y la primera repeticion temdtica aparece
después de dos frases asimétricas. La nota final (Fa 5) se ubica en la
parte baja del registro vocal, cuya amplitud intervalica total es de una
novena mayor. El modelo de continuacion es el de desarrollo, por
medio de variaciones de los motivos melddicos. El Tema melodico A,
compuesto por dos frases asimétricas (1A y 2A), se basa en dos motivos
melodicos (a y b). La frase 2A se repite completa, a manera de coda. El
Tema melodico B, compuesto también por dos frases asimétricas (1B y
2B), se construye a partir de 4 motivos melddicos, dos variantes de los
motivos a y b (el tema contrastante) y dos motivos nuevos (¢ y d ). El
Tema B se repite completo y finaliza con una pequefia variacion de la
frase 2B (ver Figura N° 61).

D) Ritmo (R): El médulo ritmico predominante es el motivo. Destacan
dos motivos principales, con sus variaciones: el motivo ritmico a, com-
puesto por corchea dos semicorcheas y seguido de dos corcheas, negra'y
silencio de negra (aparece inicialmente en el acompafiamiento); y el
motivo ritmico b, compuesto por cuatro corcheas seguidas de dos negras
(ver Figura N° 62).

Figura N° 62

Motivos ritmicos de la cancion “!/Viva la Navidad!”, de Julia Bermidez Aleman
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): Las articulaciones se producen por estratificacio-
nes del tipo anacrusas y la forma estructural es tripartita (ABA). La
influencia del sonido de las palabras sobre el texto musical es de nivel
medio, lo mismo que la evocacion musical de las palabras, la incidencia
de los factores poéticos de entonacion, ritmo y métrica en sus contrapar-
tes musicales, el grado de adherencia de la musica al poema y la descrip-
cion musical de los cambios de caracter del texto poético. La repetitivi-
dad en el texto literario es baja.
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4.5.3.3 Analisis del texto literario

A) Elementos textuales:

Analogia tematica:
a. Asunto: evento de conmemoracion de la Navidad.
b. Tema: un tradicional desfile (o carnaval) navidefio en Panama.
c. Subtemas: felicidad, solidaridad, armonia social y celebracion.

d. Argumento: una serie de figuras (mufiecos, arlequines y solda-
dos engalanados) desfilan en una alegre marcha, al compas de los
tambores, los cascabeles y las panderetas, en la época navidena.

Analisis general: se trata de una cancion monotematica con tema
desarrollado. La cancidn se ubica entre las series homogéneas, a pesar
de que algunos versos presentan siete silabas, en vez de las seis que
caracterizan a la mayoria, debido a las particularidades del esquema
melddico!®. Entre los recursos tematico-formales utilizados destacan
los estereotipos. La cancidn se puede situar entre las especies singula-
res, como cancion con estribillo.

B) Elementos éticos: Los principios orientadores del texto son: /a cele-
bracion de una festividad de tipo religioso-laico y la alegria colectiva
asociada a dicha celebracion. La problematica moral surge alrededor del
tipo de personajes que participan en el desfile, principalmente con res-
pecto a los soldados, personajes inusuales en las festividades navidefias.
El proyecto ético del poema, no obstante, apunta a incentivar la convi-
vencia armoniosa y pacifica, propia de la época navideia. Los valores
morales fundamentales del texto son: la felicidad, la solidaridad y la
armonia. La presencia de elementos de tipo militar en las festividades
navidefias responden a su caracter de “protectores de la nacion paname-
na”'°!. La tolerancia entre los asistentes es obvia, no se evidencian acti-
tudes de rechazo, ni juicios morales. El poema enfatiza la perspectiva
popular (laica) del evento y la ideologia nacionalista del mismo.

160 Este fendmeno se produce siempre que la composicion de la melodia de la cancion pre-
cede a la creacion del texto.

161 E] espiritu nacionalista que reinaba en el ambiente politico panamefio en las décadas de
é
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C) Elementos estéticos: La emocion positiva que transmiten los perso-
najes del desfile, los elementos sonoros, las imagenes, los colores y la
ambientacion en general, concuerdan con la idea de belleza del especta-
culo, que acttia como principal valor formal. El alborozo de los partici-
pantes 'y la convivencia comunitaria (“gran felicidad”, “gran armonia”)
fungen como valores de asociacion, en razon de su dimension social. El
valor utilitario de la cancion se centra en el ambiente musical alegre que
provee y en la legitimacion de los elementos militares como parte de la
idiosincrasia panamefia, de aquel momento historico.

D) Elementos hegemonicos: Los elementos tradicionales que permean
el poema tienen su origen en dos fuentes: la tradicion navidefia (en este
caso, mas como festividad laica que como festividad religiosa) y la tra-
dicion militar-nacionalista de la época, que comenzo a introducirse en el
medio nacional a partir de la transformacion de la Policia Nacional en
Guardia Nacional (1953), aprovechando el ambiente nacionalista rei-
nante'®. En nuestra opinion, la relacion entre las celebraciones navide-
nas tipicas panamefias y las peculiaridades de corte militar del desfile
que describe el texto poético, evidencian una tendencia nacionalista,
que excluye las tradiciones navidenas anglosajonas (Santa Claus, etc.)
para incluir elementos propios del protocolo militar como parte de la
tradicion cultural panamena'®. A pesar de esto, no se puede identificar
una institucion especifica en el texto.

1960 y 1970, fue clave para la consolidacion de las nuevas fuerzas armadas panameias: la
Guardia Nacional. Bajo el mando del General Omar Torrijos, dicha institucion se fortalecid
a partir del sentimiento anti-colonialista de los panamefios. Es importante recordar que
tanto el Ministerio de Guerra y Marina, como el Ejército Nacional de Panama, fueron
suprimidos durante el gobierno del Presidente Manuel Amador Guerrero, el 20 de febrero y
el 20 de noviembre de 1904, respectivamente. Dicha iniciativa fue apoyada por el gobierno
de los Estados Unidos de América, amparada en el articulo 136 de la Primera Constitucion
Nacional, que facultaba al gobierno norteamericano a intervenir para restablecer la paz
publica y el orden constitucional en todo el territorio panamefio. De ahi que la presencia de
la Guardia Nacional era percibida, en 1964, como un elemento vital para el resguardo de la
soberania panameifla, perspectiva que cambi6 con el avance de la dictadura (Pizzurno y
Arauz 1996, 25-26, 37-39).

162 Cf. Pizzurno, Estudios sobre el Panamd Republicano, 386.

163 Durante la mayor parte del periodo comprendido entre la década de 1960 y los primeros
aflos de la década de 1980, Panama fue regida por gobiernos militares de corte populista,
que incentivaron los sentimientos nacionalistas de los panamefios, aprovechando el resen-
timiento historico existente en contra del intervencionismo de los Estados Unidos de Amé-
rica en los asuntos internos y la soberania nacional panamefia.
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E) Elementos literarios: El poema utiliza un lenguaje coloquial, con
elementos de la tradicidon navideia popular panamefia de la segunda
mitad del siglo XX. Entre los recursos paremioldgicos, destaca el uso de
la frase “Viva la Navidad!”, a modo de refran popular, el cual sirve para
establecer el objeto de la celebracion. La interjeccion “viva™, se utiliza
como elemento intensificador y generador de alegria. La versificacion
esta estructurada en cuartetas de 6 silabas cada una, con rima consonan-
te (abcb), aunque se presentan tres versos de 7 silabas (de acuerdo con
las leyes prosodicas).

4.5.4 Analisis de la obra “Saloma del dolor nacional”

Saloma del Dolor Nacional
Letra: Julia Bermudez Aleman

Con un profundo respeto
y muestras de gran dolor;
hoy te canto, Patria mia,
mi mas sentida Oracion.

En tu suelo se ha filtrado
sangre joven, aun en flor,
que defendi6 nuestro emblema,
nuestra causa, nuestro honor
del arrogante coloso
con hidalguia y valor.

En tu suelo se ha filtrado
sangre joven, aun en flor,
sangre pura en ideales,
dignidad y corazon
perdurard por los siglos
cudl indice acusador.

4.5.4.1 Antecedentes

La cancién “Saloma del dolor nacional” fue compuesta el 12 de enero
de 1964, con el siguiente epigrafe: 4 los martires caidos en la gloriosa
gesta de reafirmacion de nuestra soberania. El hecho ocurrido el 9 de enero
de 1964 y conmemorado actualmente como E/ Dia de los Martires, surgid
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cuando el gobernador de la Zona del Canal'®*, hizo caso omiso a un acuerdo
que prohibia enarbolar la bandera de los Estados Unidos de América en las
escuelas “zonistas”, lo cual provocd la indignacion de los estudiantes pana-
mefios del Instituto Nacional, quienes se encaminaron a la Escuela Superior
de Balboa para izar, al lado de la bandera estadounidense, la Bandera
Nacional de Panama'®. En circunstancias confusas, la bandera panamefia
fue ultrajada y el conflicto cobr6 grandes proporciones y tuvo un desenlace
fatal, en el que perdieron la vida personas de ambos bandos, entre ellos
varios estudiantes panamefios. El hecho provocé la censura de una gran
cantidad de naciones del mundo en contra de la actitud colonialista del
gobierno de Estados Unidos.

La compositora escogio la saloma como forma poético-musical para
escribir esta obra'®. Bermudez adapta el caracter solemne de la saloma a la
tematica citada, a manera de canto funebre. La cancion “Saloma del dolor
nacional” fue adoptada oficialmente por el gobierno panameio e interpre-
tada como un lamento nacional en los colegios publicos y privados del pais,
lo que le vali6 a Julia Bermudez, un homenaje publico, que tuvo lugar en las
Ruinas de Panama Viejo, en el contexto de una gran fiesta folclorica.

4.5.4.2 Analisis del estilo musical'®’
A) Sonido (S): El timbre vocal es coro al unisono, con ambito vocal

extenso, mayor al utilizado usualmente por la compositora en la compo-
sicidon de canciones para nifios de escuela (posiblemente porque fue

164 La Zona del Canal es una porcion del territorio panamefio que se extiende a ambas ori-
llas del Canal de Panama, que fue cedida a los Estados Unidos de América, a perpetuidad,
por el Tratado Hay - Bunau - Varilla. Los residentes, estadounidenses en su mayoria, reci-
bian el nombre de “zonistas”.

165 E] conflicto, resefiado en la cancién, desencadend la ruptura de las relaciones diplomaticas
entre ambos paises y obligd a los Estados Unidos a comenzar una nueva ronda de negociacio-
nes sobre la Zona del Canal, las cuales dieron inicio en abril del aflo 1964 y culminaron el 7
de setiembre de 1977, con la firma del Tratado Torrijos- Carter. Este nuevo tratado transfirio,
paulatinamente, el control de la Zona del Canal a Panama. y culminé el 31 de diciembre del
afio 1999, cuando dicha Zona pas6 definitivamente a control de los panamefios.

166 La saloma es un tipo de canciones sentimentales del folklore panamefio, ligadas a expre-
siones de ternura, quejas o lamentos. Los investigadores folkloricos Manuel F. Zarate y
Dora Pérez de Zarate definen la saloma como: “...una expresion vocal-gutural, que contie-
ne elementos de canto, de grito alargado y versos de alguna redondilla” (Zérate y Pérez
1999, 26).

167 La letra, la musica y el respectivo analisis musical de esta cancion se encuentran en el
Anexo N° 16 (a, h, 1) de la tesis original de doctorado.
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compuesto para ser interpretado por voces de adolescentes de secunda-
ria). El acompafiamiento, escrito para piano, adquiere una mayor com-
plejidad sonora con el uso de sincopas y de ligaduras. Las dindmicas tie-
nen forma de terraza (mf al principio y f'en la segunda parte) y la textu-
ra/trama es melodia con acompafiamiento.

B) Armonia (A): La tonalidad unificada es Si menor, sin cambios de
tonalidad o modalidad. La relacion armoénica directa se estructura por
medio de dos tipos de encadenamientos tradicionales: tonica — domi-
nante — tonica (I-V-1); y subdominante — tonica — dominante — toni-
ca (IV-1-V-I) (ver Figura N° 63). No hay relacion armonica secundaria.
La velocidad de cambio armonico disminuye después de la introduccion,
haciéndose alin mas lento en la segunda parte, pero aumenta hacia el
final de la cancion. La complejidad vertical es de nivel medio y no se pre-
sentan disonancias importantes. El arreglo contrapuntistico es una poli-
fonia simple.

Figura N° 63
Fragmento armonico de la cancion “Saloma del dolor nacional”
de Julia Bermudez Aleman, mostrando la secuencia IV-I-V-1
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

C) Melodia (Me): El contorno melodico tiene forma de ferraza, con fra-
ses cortas, de dos compases de extension (como maximo) y un periodo
compuesto por dos frases asimétricas. La nota final de la melodia es un Si
4, la mas baja del rango melodico total, que se extiende hasta el Mi 6 (una
11va justa). El modelo de continuacion mas relevante es el de reitera-
cion. Dada su importancia en el desarrollo integral y formal de la can-
cion, la melodia de la introduccién del piano, un tema armoénico-melodi-
co, cuyo contorno melddico esta formado por las notas mas agudas del
registro superior del acompafiamiento fue designado como Tema melodi-
co A. El Tema A, se repite completo, con un pequeia variacion final.
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El Tema melddico B es el primer tema vocal, y estd compuesto por dos
frases asimétricas (cc. 9-16), estructuradas a modo de pregunta-respues-
ta, que se repiten completas, con pequefias variaciones. El Tema melodi-
co C, segundo tema vocal, estd formado por cuatro frases: las tres prime-
ras son secuencias (y variaciones) de un mismo motivo melddico, mien-
tras que la Gltima es una frase conclusiva, distinta de las anteriores. Des-
pués del Tema melddico C, aparece el Tema melddico A/B, denominado
asi porque combina la melodia (modificada) del Tema B con la estructura
armoénica del Tema A. Inmediatamente después de éste tema, aparece
nuevamente el Tema C, seguido del Tema A/B. La cancidn finaliza con
una reiteracion del Tema melddico A (ver Figura 64).

Figura N° 64
Temas melddicos de la cancion “Saloma del Dolor Nacional”
de Julia Bermudez A.
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.
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D) Ritmo (R): La configuracion ritmica predominante es el motivo. Se
distinguen tres motivos principales, de 2 compases cada uno, que deri-
van de un prototipo comun. El motivo a (corchea dos semicorcheas liga-
da a cuatro semicorcheas y dos negras); el motivo b (sincopa de semi-
corchea-corchea-semicorchea, seguida de corchea-dos semicorcheas y
dos negras); y el motivo ¢, (dos grupos de corchea-dos semicorcheas,
seguidas por dos grupos de corchea con puntillo-semicorchea). Coexis-
ten con éstos dos motivos mas pequeinios (de un compas de extension): el
motivo d (una negra ligada a una sincopa de semicorchea-corchea-semi-
corchea); y el motivo e (corchea con puntillo- semicorchea ligada a cor-
chea dos semicorcheas). Los motivos d y e son fragmentaciones y/o
variaciones de los motivos b y ¢, respectivamente (ver Figura N° 65). El
disefio de cambio ritmico es de tension inicial (TCTr). La indicacién de
tempo es Lento y Expresivo, y la métrica (2/4) es regular hasta el final de
la pieza. Las interacciones proceden del ritmo armonico y el tejido es
homoritmico.

Figura N° 65
Motivos ritmicos de la cancion “Saloma del dolor nacional”
de Julia Bermudez A.
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Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

E) Crecimiento (C): Las articulaciones se producen por estratificacion.
La forma de la cancién es ABC(A/B)C(A/B)A!, una variante de la forma
rond6 (ABACA), que se explica en la Tabla N° 2. Tanto la influencia de
sonido de las palabras en el texto musical, como la evocacion del texto
literario son de nivel medio. También son de nivel medio la influencia
de la entonacion, el ritmo de las palabras, la métrica de la poesia, la
adherencia y la incidencia de los cambios de caracter sobre la musica.
La repetitividad es baja, porque se trata de una resefia del suceso ocurri-
do y el sentimiento patriético del pueblo.
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Tabla N° 2
Secciones en las que se divide la cancion
“Saloma del dolor nacional”, de Julia Bermtdez

Seccion | Tema(s) Melédico(s) correspondiente(s) | Secuencia arménica

A Tema melodico A (instrumental) iv—i-V-i
B Tema melodico B (vocal) i—-1i—-V-i

C Tema melodico C (vocal) iv—i—-V-i
A/B Tema melodico B (vocal) + iv—i-V-i

Tema melddico A (armonia)

Al Tema melodico A (instrumental) v—1-V-—i
(variacion)

Fuente: Elaboracion propia, con base en la partitura original.

4.5.4.3 Analisis del texto literario
A) Elementos textuales:
Analogia temaética:
a. Asunto: canto funebre
b. Tema: la defensa del emblema nacional y del honor patrio

c. Subtema: el sacrificio de los jovenes que perecieron en el inci-
dente.

d. Argumento: por medio de un canto finebre (la saloma) se
recuerda con dolor y con orgullo, el acto heroico de los jovenes
estudiantes que defendieron la bandera y el honor de la Patria pana-
mefia, ante los actos irrespetuosos de los estudiantes y ciudadanos
de la llamada Zona del Canal.

Analisis general: Se trata de una cancidn monotematica del tipo can-
cion con tema desarrollado. Se ubica entre las series homogéneas, con
una versificacion regular de 8 silabas, con rima de romance. Los princi-
pales recursos tematico-formales son el encadenamiento y las formas
estereotipadas, especialmente aquellas que exaltan aspectos relevantes
del sentimiento nacionalista panamefio.
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B) Elementos éticos: Los dos principios orientadores son: el honor que
se debe a la Patria y sus simbolos, y la soberania de Panama sobre el
territorio nacional. El problema moral se centra en el irrespeto al
emblema nacional y el proyecto ético es la consolidacion del suceso his-
torico en la memoria colectiva de los panamerios. Los valores morales
mas relevantes son: el respeto a la Patria, la defensa de los ideales y
simbolos patrios, la hidalguia, la dignidad, el honor y el valor. Se evi-
dencia un rechazo absoluto al irrespeto de que fue objeto el pabellon
nacional, al tiempo que se idealiza el acto de los jovenes como heroico.
El texto emite un juicio de valor sobre la actitud colonialista del gobier-
no estadounidense y justifica el acto de valor de los jévenes como un
modelo a seguir. La obra se enmarca dentro de la ideologia nacionalista
desde la perspectiva laica, como lo muestra el hecho de que la cancion,
denominada “Oracion” (con mayuscula), esta dirigida a la Patria y no a
Dios, de quien no se hace mencion alguna.

C) Elementos estéticos: Los valores formales son de dos tipos: los de
connotacion negativa (el dolor y el duelo) y los de connotacion positiva
(el orgullo y el respeto), cuyo proposito es producir un efecto estético
sobre los sentimientos del pueblo (“mi mds sentida Oracion” [sic.]),
pero dentro de una vision laica y romantica (“sangre pura en ideales™).
Valores de asociacion como: el respeto, el dolor, la dignidad, 1a hidal-
guia 'y el valor, estan ligados a sintagmas como “nuestro emblema”,
“nuestra causa’, “nuestro honor”, para resaltar su caracter colectivo. El
valor utilitario de la cancidn consiste en su uso como himno oficial con-

memorativo, en instituciones educativas publicas y privadas.

D) Elementos hegemonicos: La sangre derramada por los jovenes mar-
tires panamefios se convierte en un importante vinculo de identificacion
cultural y social, que se inserta, a partir de ese momento, en la tradicion
panamefia como un hecho que “perdurara por los siglos como indice
acusador”. Los jovenes ciudadanos muertos en el incidente se convier-
ten en héroes de la nacién panamefia y ejemplos a seguir por las genera-
ciones futuras. La Patria, personificacién de la comunidad panamefia y
de todas las instituciones estatales, respalda y acredita, como valores
hegemonicos ideales, la hidalguia, el valor, la dignidad y el corazon.
Ademas, se presenta como un madre dolida por la muerte de sus hijos,
pero al mismo tiempo orgullosa de su comportamiento heroico. La ten-
dencia nacionalista estd presente en toda la obra.
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E) Elementos literarios: En virtud de su simbolismo y solemnidad, el
texto utiliza formulas del lenguaje artistico. Las metéforas, los simbolos
y las representaciones son las figuras literarias mas comunes. No se uti-
lizan recursos paremioldgicos. Destaca el uso del pronombre posesivo
“nuestro” delante de las palabras emblema, causa 'y honor, como inten-
sificador de sentimiento social colectivo. La versificacion es regular,
con versos de 8 silabas y rima alternadamente asonante y consonante,
dentro del esquema abcb. La estructura de versificacion tiende a la de
una sextilla (estrofas de seis versos octosilabicos con rima de romance)
y no tanto a la tradicional cuarteta, aunque posee caracteristicas de
ambas formas.
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ANALISIS COMPARATIVO DE LAS CANCIONES
ESCOLARES DE GUATEMALA, COSTA RICA
Y PANAMA (1933-1982)

5.1 LINEAMIENTOS GENERALES DEL CAPITULO

1 analisis comparativo de las canciones escolares de los composito-

res Jesus Maria Alvarado Veldzquez, Dolores Batres de Zea, José
Daniel Zufiiga Zeledon, Alcides Prado Quesada, Gonzalo Brenes Candane-
do y Julia Bermudez Aleman, est4 dividido tres partes. La primera parte,
esta dedicada a realizar, lo que se ha denominado aqui, un “perfil general de
estilo musical” de cada uno de estos compositores; es decir, un panorama
integral de las preferencias musico-textuales que se manifiestan en las com-
posiciones de cada uno de ellos. La segunda parte estéd reservada para un
analisis comparativo del microcosmos de valores hegemonicos integrado al
texto literario de las canciones escolares estudiadas, a partir del cual se rea-
lizaran extrapolaciones y generalizaciones. Y la tercera parte del capitulo V,
reservada para proyectar cuatro modelos hipotéticos de canciones escolares
acordes con las particularidades hegemodnicas reveladas a partir del analisis
de los textos literarios de las canciones escolares estudiadas. Las “cancio-
nes modelo” estan basadas en cuatro tematicas, que corresponden a topicos
analizados a lo largo de la presente investigacion: la Patria, la Madre, la
hora de dormir y la importancia de los juegos escolares tradicionales.

5.2 Parte primera: perfiles generales de estilo musical

5.2.1 Perfil general del estilo musical del compositor Jesus Maria
Alvarado

5.2.1.1 La categoria analitica Sonido (S)

La sonoridad de las canciones escolares de Jestis Maria Alvarado es
agradable e interesante al oido. A pesar de tener una cierta complejidad
sonora, no pierden su sencillez infantil y los detalles de la musica tradicio-
nal guatemalteca que las caracteriza. El timbre vocal y el timbre del acom-
panamiento son siempre: coro de nifios al unisono con acomparnamiento de
piano. La textura/trama es melodia con acompanamiento. En cuanto al
ambito vocal, hay una inclinacion del compositor por los rangos iguales o
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menores a la octava. La complejidad sonora es alfa y la cantidad de dindmi-
cas es de nivel medio, siempre en forma de terraza. El grafico comparativo
de la Tabla N° 3 muestra una relativa homogeneidad en cuatro de las varia-
bles de la categoria Sonido y algunas diferencias, no muy significativas en
dos de las variables.

Tabla N° 3
Grafico comparativo de la categoria analitica Sonido
en las canciones escolares de Jesus Maria Alvarado
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.1.2 La categoria analitica Armonia (A)

Con respecto a la categoria analitica Armonia, las canciones escolares
de Jests Maria Alvarado muestran preferencia por la fonalidades unifica-
das en modo mayor: Re mayor (en 2 canciones), Fa mayor (1) y Do mayor
(1). La estructura armoénica primaria se basa, casi exclusivamente, en los
acordes de I, V y IV grado, mientras que la estructura armonica secundaria
presenta cierta variedad de acordes, con predominio de las dominantes
secundarias cromaticas y, en menor grado, de ciertos acordes paralelos. No
se presentan cambios en el modo y las modulaciones son siempre a la domi-
nante. El cambio en el ritmo de los acordes es, principalmente, constante y
la complejidad vertical tiende a ser de nivel medio. La frecuencia de las
disonancias es de nivel bajo y la organizacion contrapuntistica basica, imi-
tativa o de polifonia simple. Tal como se observa en la Tabla N° 4, el grafico
comparativo de la categoria analitica Armonia muestra homogeneidad en
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cuatro de las variables de la categoria y diferencias significativas en dos de
las variables: la organizacion contrapuntistica y la modulaciones a lo inter-
no de las piezas.

Tabla N° 4
Grafico comparativo de la categoria analitica Armonia
en las canciones escolares de Jesus Maria Alvarado
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.1.3 La categoria analitica Melodia (Me)

El rango meloddico de las canciones escolares de Jesus Maria Alvarado
tiende a ser igual o menor a la octava justa, con excepcion de la cancidon
“Himno a Madre” (una onceava), debido a su caracter lirico. No se presenta
una preferencia definida con respecto al contorno melodico (de hecho, es
distinto para cada cancion). Tampoco hay una preferencia definida por fra-
ses asimétricas o simétricas, aunque la longitud es la misma: 4 compases.
Los temas estan compuestos, en todos los casos, por cuatro frases melodi-
cas. Las notas finales aparecen, alternativamente, en la parte alta y en la
parte baja del rango melddico. El recurso técnico mas utilizado es la varia-
cion tematica. Los temas A y B son generalmente contrastantes. El modelo
de continuacién muestra una cierta predileccion por la técnica reiterativa.
En términos generales, el grafico comparativo de la Tabla N° 6 muestra
homogeneidad relativa en tres de las variables de la categoria Melodia 'y
diferencias significativas en las otras tres.
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Tabla N° 5
Grafico comparativo de la categoria analitica Melodia
en las canciones escolares de Jesus Maria Alvarado
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.1.4 La categoria analitica Ritmo (R)

La categoria analitica Ritmo también presenta constantes en varias de
las variables. EI motivo es el mddulo ritmico preferido en las composicio-
nes de Jesis Maria Alvarado. Los disefios de cambio ritmico ponderan dos
modelos especificos: los de tension intermedia y los de tension final. Los
tipos de tempos preferidos son, generalmente, los moderados y los lentos, a
pesar del caracter ameno de sus canciones. Las canciones escolares anali-
zadas muestran métricas que se mantienen regulares a lo largo de las piezas;
hay una predileccion por las métricas 4/4 y 6/8. En cuanto a los modelos de
interaccion, Alvarado utiliza el ritmo armaonico (o ritmo de acorde) como el
mas ponderado de todos, aunque también usa el ritmo de contorno y el
ritmo de textura como opciones. El tejido ritmico que prefiere Alvarado es
el homoritmico en tres canciones, aunque también presenta una cancion con
tejido poliritmico. Tal como lo indica el grafico comparativo de la categoria
analitica Ritmo, presentado en la Tabla N° 6, cuatro de las variables son
relativamente homogéneas y dos presentan algunas diferencias: el disefio
de cambio ritmico y los modelos de interaccion ritmica.
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Tabla N° 6
Grafico comparativos de la categoria analitica Ritmo
en las canciones escolares de Jesus Maria Alvarado
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.1.5 La categoria analitica Crecimiento (C)

La articulacion es constante en las canciones de Alvarado y ocurre por
estratificacion (dado el uso de anacrusas). No obstante, los esquemas for-
males son distintos para cada composicion: AB, AAB (variante de AB),
ABA y ABC. La incidencia del sonido de las palabras en el texto musical
es, alternativamente, alto y medio; 1o mismo que la evocacion de las pala-
bras por medio de cambio de acorde o de tonalidad, que alterna entre baja y
alta. Lainfluencia de la entonacion natural de las palabras sobre la estruc-
tura melddica tiende a ser de nivel medio. La influencia del ritmo de las
palabras sobre el ritmo musical es predominantemente alta, mientras que la
influencia del metro de la poesia sobre la métrica musical, lo mismo que la
adherencia del texto a la estructura son, alternativamente, de nivel medio y
alto. La concordancia entre el cambio de cardcter del texto poético y su
contraparte musical tiende a ubicarse en el nivel medio y la repetitividad, es
predominantemente baja. En términos generales, el grafico comparativo de
la Tabla N° 7 muestra que sélo dos las variables de la categoria analitica
Crecimiento presentan una homogeneidad relativa, mientras que ocho
variables presentan diferencias significativas.
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Tabla N° 7
Grafico de la categoria analitica Crecimiento
en las canciones escolares de Jesus Maria Alvarado
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.2 Perfil general del estilo musical de la compositora Dolores
Batres de Zea

5.2.2.1 La categoria analitica Sonido ()

El espectro sonoro de las canciones escolares de Dolores Batres de Zea
analizadas en este trabajo muestra una gran cantidad de coincidencias en las
variables de la categoria Sonido, tal como se aprecia en la Tabla N° 8. La
melodia, siempre sin acompafiamiento y sin dindmicas, esta escrita para
voces infantiles de preescolar y primer grado de escuela. Los arpegios de la
linea meloddica sugieren una estructura armonica sencilla, que sera analiza-
da en el apartado correspondiente. EI timbre vocal es, en todos los casos,
coro de nifios al unisono. La complejidad sonora es siempre de nivel bajo y
la textura/trama corresponde a la opcidn melodia homofonica. E1 ambito
vocal es variable, pero tiende a situarse dentro del rango de la octava, por lo
cual se ubic6 dentro del rango de adecuado.
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Tabla N° 8
Grafico de la categoria analitica Sonido
en las canciones escolares de Dolores Batres de Zea
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.2.2 La categoria analitica Armonia (A)

La armonia de las canciones de Dolores Batres fue inferida a partir del
contorno melddico de las canciones analizadas, dada la ausencia de acom-
panamiento armoénico. Las tonalidades utilizadas son todas unificadas: La
menor, La mayor, Mi mayor y Mi bemol mayor. Ninguna presenta cambios
de modo, cambios de tonalidad, disonancias, acordes secundarios, ni con-
trapunto. Por esta razdn, la complejidad vertical tienen un nivel bajo, cerca-
no a cero. Con respecto al cambio en el ritmo de acorde (inferido a partir de
la linea melodica) hay una preferencia por la opcion aceleracion por ritmo
de acorde. Tal como lo indica el grafico comparativo de la categoria anali-
tica Armonia, presentado en la Tabla N° 9, siete de las variables son absolu-
tamente homogéneas, una relativamente homogénea y sélo una, el cambio
el ritmo de acorde, presenta algunas divergencias entre las opciones.
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Tabla N° 9
Grafico comparativo de la categoria analitica Armonia
en las canciones escolares de Dolores Batres de Zea
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.2.3 La categoria analitica Melodia (Me)

Se percibe una preferencia de la compositora Batres por los contornos
melodicos ondulados, escalonados y descendentes, generalmente, construi-
dos con melodias que forman arpegios. Las inversiones, retrogradaciones 'y
variaciones, son los recursos compositivos mas utilizados para el trata-
miento y desarrollo de los motivos melddicos y ritmicos. Las frases son, en
sumayoria, largas (4 compases). Los temas, formados por frases principal-
mente simétricas, son alternativamente de 2 o 4 frases. La amplitud interva-
lica de la melodia es igual o menor a la octava justa, con excepcion de la
cancion Mama lunita, en la que se extiende a una novena menor. La nota
final de la melodia se ubica, generalmente, en la parte baja del registro
melddico total. La nota mas aguda de la tesitura vocal en sus canciones es
Fa 6 y la mas baja, Re# 5. El modelo de continuacién muestra una cierta
predileccion por la recurrencia. En términos generales, el grafico compara-
tivo de la Tabla N° 10 muestra que, en la categoria analitica Melodia, se evi-
dencia una homogeneidad absoluta en una de las variables, homogeneidad
relativa en una variable, preferencia de una opcion sobre las otras en tres
variables y alternancia de valores en una variable.
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Tabla N° 10
Grafico comparativo de la categoria analitica Melodia
en las canciones escolares de Dolores Batres de Zea
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.2.4 La categoria analitica Ritmo (R)

Hay una marcada preferencia por el motivo como modulo ritmico. Los
tempos de las canciones escolares de Batres son alegres o moderados (A//e-
gretto, Andante 'y Tempo de Vals) y los disefios de cambio de tension inicial
e intermedia. La métrica mas utilizada en las canciones escolares de Batres
es 2/4, con excepcion del ritmo de vals, que utiliza una métrica ternaria, en
este caso, el 3/8. El tejido ritmico es siempre homoritmico. En cuanto a los
modelos de interaccion ritmica, Batres utiliza, alternativamente, el ritmo
armonico (o ritmo de acorde) y el ritmo de contorno'®s. Como lo muestra la
Tabla N° 11, practicamente todas las variables de la categoria Ritmo tienden
a ser absolutamente homogéneas y s6lo una variable que muestra alternan-
cia de valores.

168 _lama la atencion la estructura ritmica utilizada por Batres en la cancion “A mi maes-
tra”, en la que la acentuacion principal ha sido desplazada al tercer pulso de cada compas,
siendo mas apropiado comenzar con una anacrusa de corchea-dos semicorcheas, para que
el primer tiempo de cada compas hubiera coincidido con el acento fuerte del texto literario.
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Tabla N° 11
Grafico comparativo de la categoria analitica Ritmo
en las canciones escolares de Dolores Batres de Zea
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.2.5 La categoria analitica Crecimiento (C)

Como lo evidencia la Tabla N° 12, no se presenta ninguno de los tipos de
articulacion en las canciones escolares de Batres. La compositora utiliza
tanto las formas bipartitas (AB) como las tripartitas (ABA) para sus cancio-
nes. El sonido de las palabras en las canciones presenta un alto nivel de
influencia sobre el esquema musical de las canciones, mientras que la evo-
cacion de las palabras (por medio de cambio de acorde o de tonalidad) tien-
de a ser de nivel bajo. La influencia de la entonacion natural de las pala-
bras sobre la estructura melodica y la del ritmo de las palabras sobre el
ritmo musical varia de cancidn en cancidn; aunque tiende a ser de nivel
medio. La influencia del metro poético sobre la métrica musical, lo mismo
que la adherencia del texto es, alternativamente, de nivel medio o alto. La
concordancia entre el cambio de cardcter del texto poético y su contraparte
musical tiende a ser de nivel medio. Finalmente, la repetitividad, es predo-
minantemente baja. En resumen, la categoria Crecimiento muestra homoge-
neidad relativa en cinco de las variables, alternancia de valores en dos y
diferencias significativas, con predominio de una opcion, en las otras tres
variables.
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Tabla N° 12
Grafico comparativo de la categoria analitica Crecimiento
en las canciones escolares de Dolores Batres de Zea
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.3 Perfil general del estilo musical del compositor José Daniel
Zaiiga

5.2.3.1 La categoria analitica Sonido (S)

José Daniel Zuiiiga utiliza el timbre vocal coro de nifios unisono y el tim-
bre orquestal acompariamiento de piano para todas las canciones analizadas,
excepto una, “El Soldado Juan”, en la cual emplea, ademas, dos instrumentos
caracteristicos de la musica de corte militar: el clarin y el tambor. El ambito
vocal de las canciones de Zufiiga es generalmente adecuado, excepto en la
cancion “Canto a la Madre”, que presenta un nivel amplio. Todas las obras
analizadas exhiben una textura/trama de melodia con acompariamiento. Las
dinamicas evidencian una preferencia por la forma de terraza y sélo una
pieza carece totalmente de indicadores dindmicos. La complejidad sonora
varia alternadamente entre piezas de nivel medio y alto. En términos genera-
les, el espectro sonoro que utiliza Zufiga presenta una gran coincidencia en
cinco variables y muestra una opinion dividida en la variable “Complejidad
sonora”. La Tabla N° 13 evidencia una relativa homogeneidad en cinco de las
variables de la categoria analitica Sonido y alternancia en una variable.
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Tabla N° 13
Grafico comparativo de la categoria analitica Sonido
en las canciones escolares de José Daniel Zufiiga
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.3.2 La categoria analitica Armonia (A)

La tipologia tonal usual en las canciones de José Daniel Zuiiiga es la
tonalidad unificada, con preferencia por las tonalidades mayores: Re
mayor, Fa mayor, Sol mayor y Do mayor. Unicamente la cancién “Canto a
la Madre” presenta un cambio al modo menor, que luego resuelve nueva-
mente al modo mayor. Las piezas muestran una tendencia a modular a la
subdominante (IV). La relacién armoénica directa se basa, principalmente,
en los acordes de tonica, dominante y subdominante (I, V, IV) y, ocasional-
mente, la relativa menor. En cuanto a la relacion armonica indirecta, Zuili-
ga prefiere el uso de acordes construidos sobre los acordes de la tonica
(principalmente V del V), y acordes alterados y prestados. Las canciones de
José Daniel Zuniga presentan una construccion polifonica sencilla y la
complejidad de las piezas se ubica entre una gran sencillez y una mediana
dificultad, con muy pocas disonancias. La aceleracion en el cambio de
acorde tiene distintos valores, sin que se pueda distinguir una preferencia,
razon por la cual, se tomard como referencia un valor intermedio. Tal como
lo muestra la Tabla N° 14, seis de las variables de la categoria Armonia son
relativamente homogéneas, mientras que las restantes tres presentan dife-
rencias sustanciales.
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Tabla N° 14
Grafico comparativo de la categoria analitica Armonia
en las canciones escolares de José Daniel Zuiiga
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.3.3 La categoria analitica Melodia (Me)

Melodicamente, los contornos melodicos de las canciones de José
Daniel Zaniga son, alternativamente, ondulados y quebrados. En cuanto a
la longitud de frase, Zuniga favorece las frases cortas de 2 compases. En
cuanto a la variable nimero de frases melddicas, Zufiga agrupa, alternati-
vamente 4 u 8 frases asimétricas antes de que se produzca la primera repeti-
cion del tema. Las melodias terminan, alternativamente, con una nota final
media o baja. La amplitud de intervalo total es igual o mayor a una octava.
Los modelos de continuacion preferidos son: la recurrencia y el desarrollo.
Zuniga prefiere las secuencias melodicas como recurso técnico de compo-
sicion. La Tabla N° 15 muestra una relativa homogeneidad en cuatro varia-
bles de la categoria Melodia y diferencias en dos de ellas.
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Tabla N° 15
Grafico comparativo de la categoria analitica Melodia
en las canciones escolares de José Daniel Zuiiga
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.3.4 La categoria analitica Ritmo (R)

El motivo ritmico es el mddulo preferido en las canciones escolares de
Zuniga. El disefio de cambio es caprichoso, pero se evidencia cierta prefe-
rencia por los modelos de tension intermedia. Los tempos utilizados por
Zhniga para las canciones analizadas son: Moderato y Marcial, ambos tem-
pos moderados. Las métricas preferidas por el compositor son: 4/4, 6/8 y
2/4, las cuales se mantienen regulares a lo largo de las piezas. Las interac-
ciones de regularidad ritmica que refuerzan los ritmos de la superficie son
variados, pero se inclinan hacia el modelo de ritmo de contorno. Zuniga
prefiere los tejidos poliritmicos, los cuales se caracterizan por una mayor
independencia ritmica de las distintas lineas que conforman la trama. La
Tabla N° 16, muestra un relativa homogeneidad en tres de las variables de la
categoria analitica Ritmo y diferencias en las otras tres.
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Tabla N° 16
Grafico comparativo de la categoria analitica Ritmo
en las canciones escolares de José Daniel Zuiiga
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.3.5 La categoria analitica Crecimiento (C)

Hay predominio de las articulaciones estratificadas en las canciones
escolares de José Daniel Zufiga. En el aspecto formal, Zufiiga prefiere la
estructura ABA (o la variacion ABA!), utilizada en tres piezas. Las varia-
bles sonido de las palabras, influencia del metro 'y adherencia del texto
muestran, alternativamente, el uso de los niveles medio y alto. En cambio,
las variables evocacion de las palabras, influencia de la entonacion,
influencia del ritmo y cambio de cardcter son, principalmente, de nivel alto.
Finalmente, la repetitividad, tiende a ser de nivel bajo en las canciones de
Zuiiga. Como lo muestra la Tabla N° 17, seis de las variables de la catego-
ria analitica Crecimiento evidencian valores relativamente homogéneos,
mientras que las otras cuatro presentan valores alternantes.
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Tabla N° 17
Grafico comparativo de la categoria analitica Crecimiento
en las canciones escolares de José Daniel Zuiiga
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.4 Perfil general del estilo musical del compositor Alcides Prado
Quesada

5.2.4.1 La categoria analitica Sonido (S)

Las canciones escolares de Alcides Prado alternan el timbre vocal coro
de nifios unisono con el de coro al unisono-solista. Todas sus piezas utilizan
el acompariamiento de piano como timbre orquestal. Prado privilegia un
ambito vocal amplio en sus canciones, excepto en el “Himno a las Madres”,
en la que emplea un &mbito muy amplio por tratarse de una obra de caracter
lirico, concebida tanto para nivel escolar como colegial. La textura/trama de
las canciones es melodia con acomparnamiento y las dindmicas de tipo
terraza. La complejidad sonora de las canciones de Prado se ubica, prefe-
rentemente, en el nivel medio. Como se observa en el grafico de la Tabla N°
18, tinicamente dos variables de la categoria analitica Sonido son absoluta-
mente homogéneas, mientras que dos presentan alternancia de valores, y las
demas muestran diferencias con predominio de una opcion sobre las otras.



EL ESTILO MUSICAL EN LAS CANCIONES ESCOLARES DE GUATEMALA, COSTA RICA Y PANAMA
(1933-1982) Y SU INCIDENCIA EN LA CONSTRUCCION DE VALORES HEGEMONICOS 263

Tabla N° 18
Grafico comparativo de la categoria analitica Sonido
en las canciones escolares de Alcides Prado
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.4.2 La categoria analitica Armonia (A)

Armonicamente, Alcides Prado favorece la tonalidad unificada, especi-
ficamente las tonalidades mayores: Do mayor (en dos de sus canciones), Fa
mayor y Si bemol mayor (todas ellas tonalidades cercanas entre si). Las
canciones en las que hay cambios de tonalidad estan en alternancia con las
que permanecen en la misma tonalidad. En los casos en que ocurre un cam-
bio, éste se efectlia, una tnica vez, a la subdominante, para volver luego a la
tonalidad inicial. La relaciéon armonica directa privilegia los acordes de
tonica, dominante y subdominante. La relacién armoénica indirecta presenta
diferencias acentuadas en cuanto a los recursos que se utilizan; pero en
general, se favorece los acordes de dominante de la dominante (V/V) y
algunos pocos acordes prestados, elaborados a partir de una serie de croma-
tismos. No hay cambios de modo, ni disonancias pronunciadas. Los contra-
puntos se limitan a una polifonia sencilla y la complejidad vertical presenta
alternancia entre una gran sencillez y una mediana dificultad. La variable
frecuencia de cambio de acorde muestra una tendencia hacia el ritmo de
acorde constante. La Tabla N° 19, referente a la categoria analitica Armo-
nia, muestra homogeneidad absoluta en cuatro variables, dominio de una
opcidn en una variable, alternancia de dos opciones en tres variables y una
diferencia acentuada en una variable.
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Tabla N° 19
Grafico comparativo de la categoria analitica Armonia
en las canciones escolares de Alcides Prado
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.4.3 La categoria analitica Melodia (Me)

Prado prefiere los contornos melodicos ondulados y quebrados, los cua-
les alterna como opciones de esta variable para sus canciones. La amplitud
de intervalo total es de una octava y la nota final es, generalmente, la mas
aguda del rango, exceptuando la cancion “La Flor de mis Amores”, que ter-
mina con la nota més baja de la melodia. Prado favorece las frases largas (4
compases) sobre las cortas (2 compases). En cuanto al numero de frases
melodicas de los temas, Prado prefiere utilizar temas de 4 frases simétricas.
El recurso técnico de composicion preferido del compositor son las secuen-
cias melodicas, mientras que el modelo de continuacién mas utilizado es la
recurrencia. Tal como se muestra en el grafico comparativo de la Tabla N°
19, existe una tendencia general a la homogeneidad relativa en todas las
variables de la categoria analitica Melodia.
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Tabla N° 20
Grafico comparativo de la categoria analitica Melodia
en las canciones escolares de Alcides Prado
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.4.4 La categoria analitica Ritmo (R)

El mddulo ritmico preferido de Alcides Prado es motivo ritmico. El dise-
fo de cambio de las canciones escolares de Prado es, mayormente, de fen-
sion intermedia y en menor grado, de tension final. Los tempos utilizados
en las canciones analizadas, Marcial Andante y Marcha, son tempos mode-
rados, que se mantienen constantes a lo largo de las canciones. No se evi-
dencia inclinacion del compositor por una métrica especifica. Los significa-
tivo, sin embargo, es que las cuatro métricas utilizadas (4/4 3/4,2/4 y
6/8)'®, se mantienen regulares a lo largo de las canciones. Las interaccio-
nes o condiciones de regularidad ritmica mas frecuentes ocurren por ritmo
armonico. Todos tejidos de las canciones de Prado corresponden a la opcion
homoritmico. El grafico comparativo de la Tabla N° 21, correspondiente a
la categoria analitica Ritmo, muestra homogeneidad absoluta de criterios
en cuatro variables, homogeneidad relativa en una variable y el dominio de
una opcion en la variable restante.

19 La indicaciéon de métrica al inicio del Himno a las Madres (2/4) es un error tipografico.
La verdadera métrica que usa Prado para esta cancion es 4/4, que se mantiene regular hasta
el final de la misma.
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Tabla N° 21
Grafico comparativo de la categoria analitica Ritmo
en las canciones escolares de Alcides Prado
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.4.5 La categoria analitica Crecimiento (C)

Las articulaciones son predominantemente estratificadas en las cancio-
nes escolares de Alcides Prado, por el uso de anacrusas. En el aspecto for-
mal, Prado favorece la estructura ternaria ABA (o la variacion ABA') en tres
canciones y la forma rondo (ABACA) en una de ellas. La incidencia de las
variables Sonido de las palabras, Influencia de la entonacion, Influencia del
metro 'y Adherencia del texto sobre los elementos musicales es de nivel alto;
mientras que el de las variables Evocacion de las palabras y Cambio de
caracter es de nivel bajo. En el caso de la variable Influencia del ritmo, hay
alternancia de dos opciones. Finalmente, la variable repetitividad muestra un
predominio de la opcion nivel bajo. En resumen, el grafico comparativo de
la Tabla N° 22, que refiere a la categoria analitica Crecimiento, muestra el
predomino de una opcion sobre las demas en todas las variables, con excep-
ciéon de una, que muestra alternancia por partes iguales. Unicamente se
puede hablar de homogeneidad relativa en dos de las variables.
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Tabla N° 22
Grafico comparativo de la categoria analitica Crecimiento
en las canciones escolares de Alcides Prado
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.5 Perfil general del estilo musical del compositor Gonzalo Bre-
nes Candanedo

5.2.5.1 La categoria analitica Sonido (S)

El timbre vocal de las canciones escolares de Gonzalo Brenes es de dos
tipos: coro de nifios al unisono'y coro de nifios con solista. El timbre instru-
mental es, en todos los casos, acomparniamiento de piano. El &ambito vocal en
las canciones de Brenes tiende a ser amplio, aunque presenta otras opciones.
La complejidad sonora de las canciones escolares del compositor se ubican
en un nivel que alterna entre medio y alto. Todas las canciones de Brenes
presentan dindmicas en forma de ferraza y una textura/trama del tipo melo-
dia con acompariamiento. La categoria analitica Sonido, tal como lo mues-
tra el grafico comparativo de la Tabla N° 23, presenta tres variables que exhi-
ben homogeneidad absoluta, dos que manifiestan el predominio de una de
las opciones de valores y s6lo una que muestra alternancia de dos opciones.
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Tabla N° 23
Grafico comparativo de la categoria analitica Sonido
en las canciones escolares de Gonzalo Brenes
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.5.2 La categoria analitica Armonia (A)

En lo que respecta a la categoria analitica Armonia, todas las canciones
escolares de Gonzalo Brenes exhiben tonalidad unificada: La Mayor, Mi
menor, Mi Mayor y Si bemol Mayor. Ninguna cancion presenta cambio de
tono o de modo'”. La relacion armonica directa evidencia un espectro mas
amplio que el utilizado por los demas compositores estudiados, en el que se
privilegian los acordes de tonica, supertonica, subdominante, dominante y
relativa menor. La relacion armonica indirecta esta basada en acordes secun-
darios también mas sofisticados que las dominantes secundarias (como una
dominante disminuida o aumentada). Predomina la tendencia a usar una poli-
fonia sencilla, que llega a ser un poco mas elaborada en algunas canciones,
sin llegar a la imitacion o el canon. La complejidad arménica es de nivel bajo
o medio y hay pocas disonancias. La frecuencia de cambio armonico es dos
tipos: ritmo de acorde constante y aceleracion-desaceleracion-aceleracion
(a/d/a). El grafico comparativo de la categoria analitica Armonia (Tabla N°
24) evidencia homogeneidad relativa en cinco variables, dominancia de una
opcion sobre las otras en una variable y alternancia en las otras tres variables.

170 La cancién “Cantan las cigarras”, en Mi menor, cierra con una pequefia coda que enfa-
tiza el acorde de Mi Mayor como efecto técnico de composicion (“tercera de picardia™).
Razoén por la cual, no se considera esto como un cambio de modo.
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Tabla N° 24
Grafico comparativo de la categoria analitica Armonia
en las canciones escolares de Gonzalo Brenes
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5.2.5.3 La categoria analitica Melodia (Me)

Las melodias de Gonzalo Brenes, aunque sencillas y pegajosas, presen-
tan un desarrollo melddico basado en la recurrencia simple, como modelo
de continuacion. Se evidencia una predileccion por los contornos melddicos
quebrados. Las canciones contienen frases largas alternativas (de tres y
cuatro compases) y periodos que contienen dos, tres o cuatro frases asimé-
tricas. En cuanto a la amplitud intervalica de la melodia, Brenes prefiere
extensiones cercanas al rango de la octava justa (7* menor, 8” justa, 9*
mayor, 10* mayor). Con respecto a la posicion de la nota final, las melodias
de Brenes no muestran preferencia por alguna de las opciones de la varia-
ble. El grafico comparativo de categoria analitica Melodia, tal como se
observa en la Tabla N°® 25, muestra que solo una de las variables presenta
homogeneidad relativa, mientras que tres variables exhiben alternancia de
valores. Las ultimas dos variables evidencian el predominio de una opcién
en una y diferencias sustanciales en la otra.
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Tabla N° 25
Grafico comparativo de la categoria analitica Melodia
en las canciones escolares de Gonzalo Brenes
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.5.4 La categoria analitica Ritmo (R)

En las canciones de Gonzalo Brenes hay una clara predileccion por los
motivos ritmicos (y melddicos) alusivos, o leitmotiv, que se utilizan para
destacar o evocar ciertos personajes o elementos del texto poético. Los tem-
pos de canciones son variados: Animato (J = 88), Lento, Allegro moderato
y Adagio semplice, pero constantes. Existe predileccion por las métricas
binarias (4/4, 2/4, 6/8), pero es resaltable el uso de ritmos hemiolicos (2
contra 3). Predomina el modelo de interaccion ritmica de ritmo armonico,
aunque también se utilizan el ritmo de contorno y el ritmo de textura. El
modelo de tension, en las piezas de Brenes, acusan un predominio de la ten-
sion inicial, mientras que los tejidos son alternativamente homoritmicos y
poliritmicos. De acuerdo con el grafico comparativo de la Tabla N° 26, la
categoria analitica Ritmo muestra homogeneidad relativa en cuatro varia-
bles y predominio de una opcién sobre las otras en dos variables.
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Tabla N° 26
Grafico comparativo de la categoria analitica Ritmo
en las canciones escolares de Gonzalo Brenes
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.5.5 La categoria analitica Crecimiento (C)

La articulacion, en las canciones escolares de Brenes, es estratificada.
La estructura formal es binaria (AB o ABB!), monotematica (A) o tripartita
(ABA"), predominando levemente la primera opcion. La variable sonido de
las palabras es de nivel medio, mientras que las variables evocacion de las
palabras e influencia de la entonacidn son alternativamente de nivel medio
y alto. Las variables influencia del ritmo, influencia del metro, adherencia
del texto y cambio de caracter tienden a ser de nivel alto. Finalmente, la
variable repetitividad del texto es invariablemente alta en las canciones de
Gonzalo Brenes. La categoria analitica Crecimiento, tal como se observa
en el grafico comparativo de la Tabla N° 27, muestra homogeneidad relativa
en seis variables, alternancia de valores en dos variables y predominio de
una opcion sobre las otras en dos variables!”!.

171 A pesar de que la variable Forma no parece indicar predileccion alguna, las formulas AB
y ABB! son ambas bipartitas.
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Tabla N° 27
Grafico comparativo de la categoria analitica Crecimiento
en las canciones escolares de Gonzalo Brenes
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.6 Perfil general del estilo musical de la compositora Julia Ber-
mudez Aleman

5.2.6.1 La categoria analitica Sonido (S)

El timbre vocal de las canciones escolares de Julia Bermudez es siempre
coro de nifios al unisono y el acompanamiento de piano es, también en
todos los casos, el timbre orquestal escogido. El &mbito vocal en las cancio-
nes de Bermudez es adecuado en una cancidn, amplio en dos piezas'y
extenso en la restante, lo cual marca una preferencia de Bermtdez por el
segundo. La complejidad sonora es, alternativamente, de nivel bajo y
medio. Todas las canciones de Bermtdez presentan dinamicas en forma de
terraza y una textura/trama del tipo melodia con acompariamiento. En tér-
minos generales, la categoria analitica Sonido, tal como se observa en el
grafico comparativo presentado en la Tabla N° 28, contiene cuatro variables
absolutamente homogéneas y dos variables en las que predomina una
opcion sobre las otras.
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Tabla N° 28

Grafico comparativo de la categoria analitica Sonido
en las canciones escolares de Julia Bermudez
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.6.2 La categoria analitica Armonia (A)

En las canciones escolares analizadas, Julia Bermudez utiliza las tonali-
dades unificadas de Sol Mayor, Si bemol Mayor, Fa mayor y Si menor.
Aunque su preferencia va en el sentido de no cambiar de tono o de modo, se
presenta una Unica modulacion, transitoria, al modo menor. Las canciones
de Bermudez se basan, principalmente, en los acordes de tonica-dominante,
con muy pocos acordes secundarios. Predomina la tendencia a utilizar una
polifonia sencilla, de nivel bajo. La complejidad vertical de las canciones se
situa, preferentemente, en el nivel mas bajo. Las canciones de Bermtidez no
presentan disonancias y la frecuencia de cambio armodnico varia para cada
cancion. En resumen, el grafico comparativo de la categoria analitica
Armonia, tal como lo muestra la Tabla N° 29, presenta una homogeneidad
relativa en siete de las variables, predominio de un opcidn sobre las otras en
una variable y diferencias sustanciales en la variable restante.



274 Fulvio Villalobos Sandoval

Tabla N° 29
Grafico comparativo de la categoria analitica Armonia
en las canciones escolares de Julia Bermudez
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.6.3 La categoria analitica Melodia (Me)

Las melodias de las canciones escolares de Bermudez son sencillas, con
poco desarrollo tematico. El contorno melodico quebrado es el mas utiliza-
do por la compositora, si bien utiliza también los contornos terraza 'y ascen-
dentes. Las canciones escolares de Bermudez presentan frases cortas (de
dos compases) y periodos cortos (de dos frases, generalmente asimétricas).
Bermudez favorece las tesituras cercanas a la novena mayor y, en menor
proporcion, a la octava justa. En la cancion “Saloma de dolor nacional”, sin
embargo, utiliza una tesitura mas amplia, de una 11? justa de extension.
Todas la piezas encajan dentro de un modelo de continuacion reiterativo.
La posicion de la nota final es distinta en cada pieza. Con base en lo que se
observa en el grafico comparativo de la Tabla N° 30, la categoria analitica
Melodia presenta homogeneidad relativa de criterios en cuatro de las varia-
bles, predominancia de una opcion sobre las otras en una variable y diferen-
cias importantes en la variable restante.
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Tabla N° 30
Grafico comparativo de la categoria analitica Melodia
en las canciones escolares de Julia Bermudez
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.6.4 La categoria analitica Ritmo (R)

El médulo ritmico mas utilizado en las canciones de Julia Bermudez es
el motivo, que se basa, generalmente, en férmulas que incluyen dos o tres
motivos principales y uno o dos secundarios. Los tempos que utiliza Ber-
mudez son variados: Muy movido, Moderato, Tempo di marcia 'y Lento 'y
Expresivo. Hay una inclinacion por las métricas binarias constantes (4/4,
2/4, 6/8), pero también por las hemolicas (3:2). El modelo de interaccion
ritmica se decanta por el ritmo armonico, aunque también utiliza el ritmo de
contorno. El disefio de cambio ritmico es, fundamentalmente, de tension
intermedia y el tipo de tejido, homoritmico. El grafico comparativo de la
Tabla N° 31, correspondiente a la categoria analitica Ritmo, muestra homo-
geneidad absoluta de criterios en una variable, homogeneidad relativa de
criterios en cuatro variables y dominio de una opcion sobre las otras en la
variable restante.
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Tabla N° 31
Grafico comparativo de la categoria analitica Ritmo
en las canciones escolares de Julia Bermudez
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Fuente: Elaboracion propia.

5.2.6.5 La categoria analitica Crecimiento (C)

Todas las canciones escolares de Julia Bermtudez analizadas en este
estudio muestran articulacion por estratificaciones. La estructura formal en
las piezas de Bermudez tiende a ser, preferentemente tripartita (ABA), pero
son igualmente importantes, como opciones formales, las formas binaria
tradicional (AB) y el rond6é (ABACA). La variable sonido de las palabras,
en las piezas de Bermudez es siempre alta. En cambio las variables evoca-
cion de las palabras, influencia de la entonacion, influencia del ritmo,
influencia del metro son alternativamente de nivel medio y alto. La variable
adherencia del texto es de nivel medio en casi todas las canciones de Ber-
mudez, mientras que la variable cambio de cardcter es alternativamente de
nivel alto y medio. La variable repetitividad es siempre cambiante en las
canciones de Julia Bermtidez. En resumen, de acuerdo con el grafico com-
parativo de la Tabla N° 32, la categoria analitica Crecimiento muestra
homogeneidad absoluta de criterios en dos variables, homogeneidad relati-
va en una Unica variable, alternancia de valores en cinco variables, predo-
minio de una opcion sobre las otras en una variable y diferencias significati-
vas en todos los valores en la ultima variable.
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Tabla N° 32
Grafico comparativo de la categoria analitica
Crecimiento en las canciones escolares de Julia Bermudez
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Fuente: Elaboracion propia.

5.3 Parte segunda. Analisis comparativo del microcosmos de valores
hegemonicos examinado en las canciones escolares de Guatemala,
Costa Rica y Panama (1933-1982)

Antes de proceder al analisis comparativo del microcosmos de valores
hegemonicos de las canciones escolares estudiadas es importante subrayar
las particularidades que vinculan al campo semiotico literario con el campo
semidtico musical, en el espacio de significado de la cancion. Estas particu-
laridades, que Rubén Lopez Cano denomina propiedades semioticas duales,
refieren a la independencia que mantienen los dos sistemas semiodticos que
confluyen en las canciones con respecto al complejo sonoro resultante. Tanto
la musica como la poesia contintian formulando sus propias reglas de articu-
lacion interna, desarrollando procesos de comunicacion y significacion dife-
rentes y demandando estrategias receptivas especificas. Lo anterior implica
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que, en el interior de la cancidn, se produce la interaccion de tres sistemas de
significado: la musica y la letra (en tanto sistemas semidticos formantes) y la
cancidn (como sistema semidtico propio del complejo sonoro resultante).
No obstante, dichos sistemas de significacion se comportan como una uni-
dad de sentido de profunda solidez integral, que opera sobre los diferentes
estratos del intelecto humano y sobre la conciencia espiritual, individual y
colectiva de los individuos de una comunidad (Lépez 2002b, 2).

A pesar de que se trata de sistemas semioticos que interactuan entre si, la
interaccion no es siempre de la misma magnitud, porque depende de un fac-
tor externo: la recepcion. Para Lopez, “la individuacion semiotica ocurre
cuando se potencian o atenuan las cargas significativas de cada uno de los
sistemas, apoyando la produccion de sentido musical en los rasgos de solo
uno de los dos canales semioticos”. (Lopez 2002b, 2). En otras palabras,
uno de los dos sistemas semioticos de la cancion, la musica o la letra,
adquiere mayor o menor importancia que el otro, como parte de una estrate-
gia de recepcion.

Sin embargo, la significacion y la recepcion de la cancion escolar es un
proceso complejo. El receptor puede recordar una cancion por la huella que
deja en ¢él letra, por las sensaciones que le produjo la musica, o por el efecto
conjunto de ambos sistemas. Lopez denomina a esta Gltima opcion mimetis-
mo semiotico, un mecanismo que permite a la misica comportarse como un
lenguaje y a la poética expresar toda su musicalidad dentro del complejo
sonoro integral. El mimetismo semiotico confiere a las canciones cualidades
legitimadoras, dado que la significacion dentro de un sistema induce la sig-
nificacion en el otro y viceversa (Lopez 2002, 193 -203).

Siguiendo estos principios de significacion y recepcidn, se procedera a
comparar los resultados generales obtenidos en cada una de los cinco cam-
pos semidticos que comprenden los andlisis de los textos literarios de las
canciones escolares de los compositores y compositoras: Jesus Maria Alva-
rado, Dolores Batres de Zea, Jos¢ Daniel Zuiiga, Alcides Prado, Gonzalo
Brenes y Julia Bermtdez, por medio de tablas. De manera que, aunque
seran discutidos y evaluados por separado, es imprescindible tener en cuen-
ta la incidencia que tiene el estilo musical de la cancion sobre el significado
de los valores que aparecen en cada uno de los cuadros comparativos de los
distintos campos semidticos estudiados, asi como su dimension legitimado-
ra, la cual ha sido adecuada por cada compositor o compositora a su propia
recepcion del poema.
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Tabla N° 33
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Cuadro comparativo del campo semiotico Elementos textuales

Compositores (as)

Temas

Subtemas

Cuestion Tematica

Cuestion Formal

e La Patria: objeto de
adoracion y de oracion

o La defensa de la

e Defensa del
emblema nacional
y de honor patrio

o El valor de sacrificio
por la Patria

A Patria Series Heterogéneas
o Alabanza a la Patria .
e Soberania, belleza, Cancién
Jestis M , libertad, sufrimiento y L Series Homogéneas
esus a. o La madre: Simbolo y . monotematica con fo
bendicion Recursos tematico
Alvarado receptora del amor de o Sc debe amar a la tema desarrollado formales:
Di o S
Ii)s leritud de | madre como un ser Clichés, estereotipos y
\./es;rpilue:tr; Eotideiarala divino personificaciones
e La higiene personal
e La madre Luna i L,
3 sus hijos e La hora de dormir Cancion . ]
« Cancién de cuna o La hora de dormir monotemadatica con s]:”es Hoi:wgzrz:t'eas
Dolores o El reloj: instrumento o El habito de llegar a tema desarrollado CCuerOS Tma ico
f ormales:
ra medir ntrolar tiempo L .
Batres zlat?emle)?) y controlal P Cancion Clichés, estereotipos y
o Celebracion del o Respeto y obediencia monotemdlica con personificaciones
“Dia del Profesor” a la maestra cuento
e El nifo, la escuela ¢ Paralelismo L . .
y la macstra escuela/hogar y Cancion Series Homogéneas
maestra/madre monotematica con Recursos tematico
- i i motivo desarrollado :
José D. o La Madre o Incidencia dp la ) ’formales )
. Madre en la vida Clichés, estereotipos,
Zunlga o Juan Santamaria de las personas Cancion encadenamientos,
Héroe Nacional e Defensa de la patria monotematica con similes, analogias y
o La envidia e Conductas tema desarrollado metaforas
inadecuadas
e El amor a la Madre . .
.. Cancion Series Homogéneas
e El amor de los hijos temati R temati
e La naturaleza ala madre m j"o Zma zca;a;z ecufrsos lema 10
. . . rmales:
Alcides o Amistad y empatia motivo desarrotiado Cliché N ) ©s "
Prado o Celebracion con la naturaleza Cancié 1c e;, es efeotlpos,
o . ncadenamien
Noche Buena o Alegria e inocencia tam’,l;.m s?m?lese ana1: 1,;):’
e Libertad y soberania e Rechazo a la tirania monotematica con i glasy
de América tema desarrollado metaforas
. Cancion
o El Lorito Real L
. . monotemdtica con . ;
* El juegoy el baile motivo desarrollado Series Homogéneas
o El canto de las cigarras | infantil Recursos tematico
Gonzalo en los naranjales (nana) | e La hora de dormir Cancién formales:
. P L. Clichés, estereotipos,
Brenes o La Luna Nuevay las . . . monotematica i eotp
tradiciones e Los juegos infantiles encadenamientos,
L con cuento . ,
tradicionales similes, analogias,
e La mufieca desvelada e La hora de dormir . . metaforas y ritornelo
( ) Formas singulares:
nana cancion dialogada
e Pescay
comercializacon o Problematica de las Cancion
s | e it on | Sers oo
o Laronda infanti pescad ? Recursos tematico
Juli tradicional e Pérdida de formales:
ulia ici i0 c .
! o tradiciones y valores Cancyulm Clichés, estereotipos,
Bermudez o El can}aval navidefio Felicidad mOfIOIZmallcaliﬂs encadenamientos,
panamefio o Felicidad, ) Motivo aesarroiiado similes, metaforas y
solidaridad y armonia X
ritornelo

Formas singulares:
cancion con estribillo

Fuente: Elaboracion propia.
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Se observan, entre los temas que se asignan a cada uno de los composi-
tores y compositoras en el cuadro comparativo de la Tabla N° 33, algunas
tematicas recurrentes: la patria, la madre, la escuela, la maestra, las cancio-
nes de cuna, los juegos tradicionales, y los simbolos patrios. Todas estas
tematicas estan entrelazadas entre si y pretenden conducir hacia una misma
meta: la construccidn de la identidad nacional de un pais. El papel de la
figura materna resulta de especial importancia. La madre es una metafora
de la patria, engendradora de todas las personas que comparten una misma
identidad nacional. La patria cuida de sus hijos y los cobija, pero, por otra
parte, no tiene la capacidad de defenderse a si misma, por lo cual debe ser
protegida y amada por todos sus hijos, como se ama a una madre, e incluso,
como se ama a Dios.

Este argumento también se esgrime en otras tematicas y las se interrela-
cionan entre si. La maestra, por ejemplo, no so6lo es la instructora de los
conocimientos que sirven para crecer como ciudadano, sino una segunda
madre, abnegada y amorosa; y, por lo tanto, metafora de la patria también.
La escuela representa el suelo patrio, por lo cual debe ser considerada un
hogar, el de todos los hijos de la patria. La madre es la maestra que ensefa al
nifio sus primeras lecciones de vida y le canta canciones de cuna, para que
duerma. Los juegos tradicionales son parte de la idiosincrasia nacional vy,
junto a los simbolos patrios, imagenes que representan a la patria, razon por
la cual, deben ser resguardados y respetados.

Los subtemas que aparecen en la Tabla N° 33 son un sumario de las
ideas que emergen de la tematica principal. Entre los mas destacados y rei-
terativos se encuentran: la defensa de la patria, el amor devoto a la madre,
los buenos habitos, el valor de las tradiciones, algunos conceptos del imagi-
nario nacional (soberania, libertad, sacrificio) y otras nociones abstractas
(felicidad, armonia, solidaridad) y concretas (canto, juegos, danza). Estos
subtemas, no siempre evidentes, sirven de sustento a las ideas y valores
hegemodnicos mas importantes de la cancion. Se manifiestan como parte de
un ideario por medio de la letra de la cancion, que debe ser ejercitado por
los futuros ciudadanos. Algunas de las canciones examinadas contienen,
ademads, actividades ludicas anexas que acrecientan las posibilidades de
ejercicio de dichos valores. El tipo de cancidn preferido es la cancion
monotemadtica con tema desarrollado, seguido por la cancion monotemati-
ca con motivo desarrollado. La mayoria de las letras pertenecen a las series
homogéneas y los recursos mas utilizados son: el cliché, el estereotipo,
encadenamientos, similes y metaforas.
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Cuadro comparativo del campo semiotico Elementos éticos (primera parte)

Compositores (as)

Principios ordenadores

Problematicas morales

Proyectos éticos

Valores morales

Patria, Dios, Madre,

e Orar a Dios por la
Patria

o Considerar la belleza
y la soberania de la

Valentia, amor,

honor, Patria,
Simbolos Nacionales,
soberania

navidefias

o Tributo a los
estudiantes muertos
por la Patria

la armonia de los
panamefios

e Conmemorar a los
defensores de la Patria

Jestis Ma. libertad, soberania, ° Luchar por la PatArla o Dar culto a la Madre llberta_dr, bend.lglon,
Al d limpieza. disciplina o Suftir por la Patria e Inculcar el aseo oracion, carifio,
varado uIl)cri tu’ d recfitu d ? e La “Diosa personal dulzura, honor,
p ? del hogar” o Inculcar la rectitud paz, felicidad
e Permanecer limpio | moral
Madre, autoridad, e La autoridad . Eslgblecer la Obediencia, respeto,
obediencia, canto, de la Madre . autoridad de la madre disciplina, puntualidad,
Dolores puntualidad, ela h,or_a de dormir sobre IOSAhUOS gratitud, perseverancia,
Bat formalidad o El habito de llegar e Consolidar los responsabilidad
atres maestra, abnega’ci(’)n, temprano buenos hébitos generosidad, ?
compromiso e La labor de o Exaltar la labor abnegacion
la maestra docente
, o Paralelismos: . .
e La veneracion de la la/ Bondad, integridad,
Mad Escuela/hogar, o p
adre , macstra/madre compatierismo, fe,
Madre, maestra, e Idealizacion de la empatia, amor,
4 A o Enaltecer el amor .

José D. escuela, el héroe, maestra materno veneracion, consuelo,
i conductas inadecuadas i i i
Zuiiiga ad ° Dgr la vida por la o Exhortar a la defensa Vfilor, al;grla, glqua,

(la envidia) Patria de la Patria triunfo,, inmortalidad,
e El rechazo social a la . . aprecio, humildad,
L o Advertir los riesgos S
persona envidiosa de ser envidioso felicidad, bondad
ety | Amor s,
Madre, hijos, empatia | e La condicién divina | e Infundir amor por la adoretmon, fetrv(;)r,
Alcides con la Naturaleza, del amor materno naturaleza clan 0, alromlsl ad,
Prado la Nochebuena, o La tirania o Respetar la b?ai%ﬂi; ( eurzzza:)
libertad, soberania o La esclavitud Nochebuena libertad ?e v
. » 1€, paz,
o Defender la libertad o P
de la Patria union, lealtad, honor
Los nifios deben: Compaiierismo,
El baile, el canto, . o Bailar alegria, empatia,
Gonzalo los juegos infantiles ola desigualdad o Ser felices baile, canto,
. - social . N .
Brenes tradicionales, el suefio, . e Dormir a sus horas suefio, amistad,
o e La hora de dormir . .
la obediencia © Merecen ser tratados igualdad social,
con igualdad amor, obediencia
o Los juegos infantiles | o Integrar a las Compaiierismo,
Actividad camaronera, | tradicionales comunidades rurales trabajo, alegria,
pérdida de valores y desaparecen o Denunciar la pérdida | felicidad, solidaridad,
Julia tradiciones culturales de | e Personajes militares | de valores tradicionales armonta, respeto,
Bermudez la festividad navidefia, | en celebraciones o Procurar la paz y defensa de los

Simbolos Patrios,
honor, hidalguia,
dignidad, valor

Fuente: Elaboracion propia.
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Tabla N° 34b
Cuadro comparativo del campo semidtico Elementos éticos (segunda parte)
Compositor | Tolerancia Rechazo Juicios Morales U T Conc,e p.tos
Normas Ideolbgicos
e La accion militar © Dios preficre a los
e Con e Hacia los en defensa de la cprer P o
i “otros” Patria y amor por Hijos de la Patria
quiencs Hacia | clla e La Patria, plenitud
. amany ¢ hacia las e Contra quienes . de ideales éticos
Jesus Ma. | adoran injusticias X q e Diosusaala o Y
Al d dr contra el quieres “robar la madre como estéticos
A m? ° eblo Patria” intermediaria e La madre
o_(;on 08 puH ol ! L edad dadora de vida
nifios e Hacia los e La socieda o El aseo refleja
aseados desaseados premia ala
- la pureza moral
persona limpia
© Contra la ° Subordi.nacic’)n
. . a la autoridad
impuntualidad L .
e Conla La actitud e Las enseflanzas | e La formalidad,
Dolores obediencig~ oA la ) ;s tudiosa del Flel profesor son principiq fundamental
Batres | e Con el nifio [impuntualidad estudiante os invaluables y de la sociedad
puntual roducto de la merecen gratitud | @ La maestra,
p modelo de
labor del docente -
abnegacion
.u(i::r?es o Lamacstra L i6 e La educacion es
?nte ran el (valores y ; laanZ:(;l:er e tarea de la mujer
A 8 eAla principios) J i
José D. medio e La defensa o La Madre, metafora
L. persona e La defensa . .
Zuiiga | escolar L . de la Patria de la Patria
envidiosa de la Patria .
e Con la o Contra cl o No ser o Defender la Patria
persona envidioso envidioso es obligacion moral
noble
. e Debe amarse
e Hacia todas e La Madres se e Adorar la Madre
las especies ubica en una a la madre a S ba s
Alcides |animalesy |® A quienes | posicion e Respeto por la .1 eP etrz;marse
Prado vegetales no defienden | cercana a Dios naturaleza a S ba a ,
e Alos su patria e Latiraniay la o El sentimiento ¢ Lebe existr
. . . amisatad con la
patriotas esclavitud son de alegria en
. naturaleza
leales abominaciones Noche Buena
. e Laalegria
e Conla ;c];?ti)nﬁr;(;? ‘t})/ailen (expresada en
Gonzalo | amistad (No se (No se ot el baile y el canto)
Brenes hacia a los evidencian) evidencian) Juntos es el eje de la vida
animales o Establecer . y el comportamiento
la hora de dormir
e Elementos Deben preservar
o Al o Los nifios ya no militares en las 1. e I preservarse
. . .. 0s juegos
irrespeto jueganalaronda | festividades tradicionales
Julia (No se de que es e La actitud navidefas
Bermudez | evidencian) [objeto el colonialista del e El acto de los ° De_be amarse a la
R . - P Patria y dar la vida
Pabellon gobierno jovenes martires 1
Nacional estadounidense como modelo a porelia
seguir

Fuente: Elaboracion propia.
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De acuerdo con los datos que se exponen arriba, se observa nuevamente
la aparicion una serie de elementos recurrentes en todas las variables de la
categoria Elementos éticos, similares a los que aparecieron en los temas de
la categoria anterior. Esto no es extrafio, dado lo compacto del texto litera-
rio de la cancion escolar y el proposito de reforzamiento de los valores y
principios que lo orienta. Tal como se evidencia en el cuadro comparativo
de la Tabla N° 34a, los principios ordenadores mas prominentes y reiterati-
vos son: patria, Dios, madre, naturaleza, maestra, escuela, tradiciones cultu-
rales, autoridad, obediencia y soberania. Aunque algunos aparecen en for-
mas mas o menos distintas, tienen la misma direccion.

Dentro de las problematicas morales también existen pensamientos que
se repiten. Por ejemplo, se debe orar, luchar, sufrir y hasta dar la vida por la
patria; rechazar la tirania, la esclavitud y la desigualdad social; la madre
debe ser objeto de veneracion y la labor de la maestra, de idealizacion; se
debe aprender a ser obediente, a reconocer la autoridad de los mayores y a
ser moralmente recto. A partir de estas problematicas surgen los proyectos
¢ticos, destinados a consolidar determinadas ideas y valores hegemonicos.
A continuacion, se resumen algunos de los proyectos mas representativos:

a) Proyecto ético de la patria: inculcar el amor, respeto y defensa la
patria y todos sus simbolos; ademas, aprender a apreciar su belleza, su
autoridad sobre el territorio nacional (soberania) y sus prerrogativas
como nacién independiente.

b) Proyecto ético de la madre: afirmar el amor de los hijos por su
madre por medio del culto y la devocion a su imagen.

¢) Proyecto ético de la escuela: consolidar el respeto y la admiracion
por la escuela y por la maestra de escuela, utilizando los paralelismos
escuela/hogar y maestra/madre

d) Proyecto ético de los nifios: inculcar en los nifios su derecho a ser
felices, a cantar, a bailar, a dormir a sus horas y a ser tratados con igual-
dad.

e) Proyecto ético de la naturaleza: infundir en la poblacion estudiantil
el amor por los animales y plantas, como simbolos que son de la riqueza
natural del pais.
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El aspecto mas importante de esta categoria se centra en los resultados
de la variable valores éticos, que remite a todas aquellos conceptos que pue-
den ser puestos en practica en el diario vivir, con el proposito final de alcan-
zar, cada dia, un mejor nivel de vida. Los valores éticos constituyen el fun-
damento moral de los valores hegemonicos, aunque también son suscepti-
bles al cambio, en virtud de su dependencia de los factores politicos, reli-
g10s0s, econdmicos, sociales y geograficos; la bi-polaridad de los valores,
los antivalores, y otros mas, que van a estar en relacion directa con un “par-
ticular interés de clase” (Williams 1980, 129). En otras palabras, dependen
de un determinado sistema de significados que constituyen la expresion o
proyeccion del grupo hegemonico que dirige a la nacion.

Los principales valores éticos que aparecen en las canciones escolares
estudiadas, de acuerdo con la Tabla N° 34a son: amor, caririo, aprecio, dul-
zura, felicidad, gratitud, empatia, alegria, generosidad, abnegacion, bon-
dad, amistad, belleza, blancura (pureza), obediencia, respeto, disciplina,
puntualidad, perseverancia, responsabilidad, integridad, compaiierismo,
union, lealtad, empatia, valentia, honor, paz, libertad, gloria, triunfo,
inmortalidad, fe, bendicion, oracion, humildad, devocion, adoracion, fer-
vor, veneracion, consuelo, canto, baile, suefo, igualdad social, trabajo,
solidaridad, armonia, respeto, defensa de los simbolos patrios, hidalguia y
dignidad. El reforzamiento de estos valores en el texto musical de las can-
ciones escolares depende de la creatividad del compositor. Un caso muy
evidente y bien logrado se puede observar en la cancidn “La envidia”, de
José Daniel Ziiiiga, en la que los valores positivos y negativos son resalta-
dos con dinamicas contrastantes, de la siguiente manera: piano (p) para los
antivalores y mezzoforte (mf) para los valores positivos.

En el cuadro comparativo de la Tabla N° 34b, se analizan otras variables
¢ticas no menos importantes: actitudes de tolerancia, actitudes de rechazo,
Juicios morales, justificacion de normas'y conceptos ideoldgicos. La informa-
cion que se puede extraer de estas variables excede los limites de este trabajo,
por lo que se ha optado por hacer un resumen. Las variables actitudes de tole-
rancia 'y actitudes de rechazo se basan en evidencias encontradas en el texto
que apuntan hacia el reforzamiento de comportamientos que concuerdan o no
con los valores presentados como positivos en el texto. Las variables juicios
morales y justificacion de normas, refieren a sentencias que se observan en el
texto, que apoyan, critican, rechazan o justifican determinadas acciones de la
narrativa, con el propodsito de clarificar la actitudes de tolerancia o rechazo que
propone el texto de la cancion. Finalmente, la variable conceptos ideologicos,
refiere a frases con un contenido ideoldgico determinado (religioso, moral,
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humanista, positivista, nacionalista) que remiten a quien interpreta la cancion a
un determinado espacio social, estrechamente relacionado con las variables
Jjuicios morales 'y justificacion de normas.

5.3.3 Elementos estéticos

Tabla N° 35

Cuadro comparativo del campo semiotico Elementos estéticos

Compositores Valores formales Valores de asociacién Valores utilitarios
Dulzura, hogar, cobijo, Como potenciador de:
li i . S
sf:i:f ds’osbefrl;:i(:lada’rssf Gratitud, solidaridad, o La propaganda de,leSt?jdol
Jesus Ma. i L sacrificio por la Patria, eLa paturaleza pacilica de fa
belleza, Patria, felicidad, ., . Nacion Guatemalteca
Alvarado . evocacion y la veneracion, ;
carifio, honor, paz, calma, juego o La idea de la Madre como
aseo personal (belleza y intercesora de los hombres ante
correccion moral), limpieza Dios
Como potenciador de:
Convivencia familiar e La rutina de la hora de dormir
Dolores | Blanco, hermosura, belleza, | arménica, el cuidado que o Bl habito de llegar temprano
Batres pureza espiritual, amistad, tiene Dios por los nifios, o La figura de la maestra
canto responsabilidad, de escuela
obediencia, puntualidad e La importancia de la
educacion
Bondad, belleza, paz, hogar, | Escuela, humildad, senci- Como potenciador de:
santuario, amor, veneracion, | llez, (igualdad sosial), amor, |e Las ideas sociales de los
consuelo, dicha, gloria, vida, | Madre, veneracion, gloria, gobiernos liberales
José D canciones, fe, valor, hazafia, |fey valor. (Paralelismo: e La sublimacion de la
Ziii : inmortalidad, felicidad, Conducta envidiosa/actitud | imagen materna
uniga virtud, verdad noble, tristeza y e La imagen heroica de
Y los antivalores: Fealdad, amargura/belleza espiritual, | Juan Santamaria
amargura espiritual, rechazo social/ aprecio de e La formacion de
egocentrismo, mentira los demas) valores morales
. Como potenciador de:
Belleza sublime de la Madre, P .
. e El amor y la devocion a la
belleza de la naturaleza, Amor reciproco Madre
Alcid belleza del alma del nifio, (madre-hijos / hijos-madre), .
ciaes . . . e El amor por animales y
belleza espiritual, amistad, felicidad,
Prado , palntas
belleza del firmamento dulzura, gallardia, . -
. ] .. e La tematica navidefia
nocturno, libertad, lealtad, alegria, pureza espiritual . [
b e Un himno patridtico
onor continental
Como potenciador de:
o El colorido cultural
Belleza, riqueza cultural panamefio
Gonzalo . ’ q, ; ’ Baile, cancion, tradicion, o La autoridad de la Madre
baile, alegria festiva, canto, , - .
Brenes canto, alegria, suefio sobre los hijos
amor L
e La aplicacion ludica de la
cancion
o La identidad nacional
Como potenciador de:
Integracion comunitaria, e La actividad camaronera
Belleza natural, gozo, X L. . .
Ii . . L amistad, baile, juego, e Laimportancia de rescatar los
Julia convivencia comunitaria, . R > ) L.
. .. convivencia, alegria, juegos tradicionales
Bermidez | tradiciones culturales, dolor, = . .
respeto, dolor, dignidad, e Ambientacion de una marcha
duelo, orgullo, respeto : i .. A
hidalguia, valor tradicional navidefia
e Un himno oficial del Estado

Fuente: Elaboracion propia.
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El campo semidtico Elementos estéticos refiere a comprenden todos
aquellos criterios y esquemas utilizados para modelar la conciencia estéti-
ca del texto poético, de acuerdo con el modelo establecido por Raymond S.
Stites (1940),'” que divide los valores en formales, de asociacion y utilita-
rios. El esquema de Stites se centra en las reacciones emocionales que sur-
gen del texto y se manifiestan luego como expresiones estéticas. Algunos
valores pueden ser, simultdneamente, valores formales y valores de asocia-
cion, dependiendo de los pardmetros que se han establecido para este cate-
goria analitica.

A partir del cuadro comparativo de la Tabla N° 35, se observa que la
variable valores formales contiene una serie de conceptos que emergen
directamente del texto poético y que, como en el caso de las categorias ana-
liticas examinadas arriba, son recurrentes y estan vinculados con la idea de
belleza. El concepto de patria, por ejemplo, esta conectado con “lo bello”
mediante vinculaciones directas con: recuerdos de la infancia, paisajes coti-
dianos, la naturaleza, la figura materna y todos aquellos elementos que
refuercen la nocion de belleza. Por esta razon, mas importante que enume-
rar los valores formales mds recurrentes, resulta pertinente observar dichos
nexos y la manera en que se relacionan con una imagen estética determina-
da. La variable valores de asociacion, refiere a valores extra-estéticos, que
se transmiten a través de la obra con el propdsito de estimular emociones de
indole social. En algunos casos, tal como se observa en el cuadro compara-
tivo de la Tabla N° 35, los valores de asociacion utilizados en las canciones
de un mismo compositor se relacionan entre si, a pesar de que las tematicas
utilizadas sean distintas. Por ejemplo: los valores de asociacion de las can-
ciones de Gonzalo Brenes son el baile, la cancion, la tradicion, el canto, la
alegria 'y el suerio, conceptos que pueden vincularse a la idea estética de un
nifio o nifia, que juega, baila, rie, canta y, por ultimo, agotado de sus activi-
dades cotidianas, duerme placidamente en su cama. Un fenomeno similar
ocurre con los valores utilitarios, cuya funcion se enfoca, como su nombre
lo indica, en la utilidad practica de la obra, sus usos y funciones. Por esta
razon, se decidi6 anteponerles la frase “como potenciador de:...”, que con-
duce hacia el beneficio o la utilidad préctica de los conceptos estéticos que
se encuentran en la cancion. Esta tltima variable esta estrechamente vincu-

lada a las propiedades semioticas duales de las canciones, explicadas arri-
ba.

172 Una explicacion detallada de este campo semiotico se encuentra en el Anexo N° 4 de la
tesis original de doctorado.
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5.3.4 Elementos hegemonicos

Tabla N° 36
Cuadro comparativo del campo semiotico Elementos hegemonicos
Compositores Tradicion Selectiva Instituciones Identificables Tendencias
e El cuerpo militar
e La tradicion militar ancestral guatemalteco (Fuerza Naval
e La Libertad y Fuerza Aérea) Religiosa,
Jesiis Ma. (después de 1945) o El Estado Guatemalteco mili.tar, _
Alvarado e El Dia de las Madres garante de los Derechos nacionalista,
(10 de mayo) Civiles democratica,
e La higiene diaraia e El hogar (la institucion universalista
como habito familiar) y la escuela (el
sistema escolar)
e Subordinacion y obediencia
a la autoridad e La familia
e El sueflo nocturno o Lareligion
Dolores e El aprovechamiento e La escuela/ hogar, donde Liberal-ismo,
Batres del tiempo se forjan los hébitos e humanismo,
e La educacion formal inicia el proceso de moralismo
e Los valores ensenanza-aprendizaje
e La maestra (modelo de la de valores
mujer)
e El modelo escolar laico
e La maestra de escuela
JoseD. | Lo leatimacion oLacscuclh e,
Zii s . (la educacion publica) . L
uniga Juan Santamaria como o La Madre moralismo religioso,
Héroe Nacional laico
e Las practicas morales y los
valores
ela Mad.res, como metafora o La Madre,
de la Patria ) figura de la Madre Patria
Alcides e La armonia '(%e la naturaleza o El Sistema Educativo
Prado e La celebracion de la Estatal
Nochebuena . -
. e La Iglesia Catdlica
ela gran comunidad Romana
americana
e La tradicion folklorica Naturalismo
asociada al baile de tamborito dici d’
Gonzalo e La “hora de dormir” o L.a normativa social- trq lClOl’lfS . N
Brenes e Los juegos infantiles hegemonica tradicional ;)ir;eg:;}ir;rllfloso,
tradicionales . L
nacionalismo
e La pesca de camarones como
actividad ancestral
Juli ° L(?S _juegos infantiles e Las Fuerzas Armadas
ulia tradicionales . . .
, - e El protocolo marcial Nacionalismo
Bermudez | e Los jovenes muertos en el La Patri
. . e La Patria
conflicto de 1964 se convierten
en Héroes Nacionales

Fuente: Elaboracion propia.
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El campo semiotico de los Elementos hegemonicos agrupa las ideas cul-
turales e ideologicas que subyacen en el texto, vinculadas a un determinado
sistema de valores y significados, y que actuan como agentes culturales y
socializadores del conjunto de valores hegemonicos del texto. Este campo
semidtico estd definido en funcidn del esquema tedrico de Raymond
Williams, para quien la hegemonia no es simplemente un conjunto de ras-
gos y elementos dominantes, sino un proceso activo que permite la interco-
nexion y organizacion de estos elementos dentro de “una cultura significa-
tiva y un orden social efectivo” (1980, 137). Para esta categoria analitica,
siguiendo a Williams, se definieron tres variables: tradicion selectiva, insti-
tuciones identificables y tendencias'”.

Tal como se observa en el cuadro comparativo de la Tabla N° 36, la
variable tradicion selectiva agrupa una serie de elementos que pertenecen
(o que se pretenden introducir) al conjunto de costumbres de la comunidad,
de acuerdo con los postulados de una maquinaria hegemoénica que determi-
na o selecciona, a discrecidn, Unicamente ciertos aspectos de un hecho
pasado. Una diferencia muy marcada en cuanto al tratamiento y conceptua-
lizacion de los elementos tradicionales puede observarse en las letras las
canciones “Patria’ y “Bella patria mia” del compositor Jesis Maria Alva-
rado. La primera, compuesta en fecha desconocida entre los afios 1930 y
1945, con letra de Olivia v. de Barrientos, coincide plenamente con pensa-
miento hegemonico del régimen dictatorial de Ubico, razon por la cual fra-
ses como “buques en el mar”, “pajaros de acero”, que aluden a las fuerzas
militares de defensa de la patria, estdn integradas positivamente dentro de la
tradicion nacional'’. La cancion “Bella patria mia”, compuesta en 1950
con letra de Alvarado'” y que se ubica, historicamente, al inicio del gobier-
no democratico de Jacobo Arbenz, hace uso de los paralelismos patria-
mujer'y patria-religion, pero evita cualquier alusion a elementos militares.

En cuanto a la variable instituciones identificables, se identifican varios
elementos recurrentes como: patria, fuerzas armadas, madre, hogar, escuela

173 Una explicacion detallada de este campo semiotico se encuentra en el Anexo N° 4 de la
tesis original de doctorado.

174 De hecho, es notable que el sema pajaro, que por lo general evoca la libertad, refiere, en
este caso concreto, a los aviones militares, que protegen y fundamentan la idea de seguri-
dady paz social.

175 En el andlisis de esta cancion se aclard que no se trata de una nueva composicion, sino
de una adaptacion de una cancidn anterior de Alvarado, “La mariana”, de inspiracion
regional y compuesta en abril de 1948. En otras palabras, el compositor adapté la musica
de esta cancion a la letra de “Bella patria mia”.
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y religion. La variable tendencias muestra la recurrencia de elementos del
liberalismo, nacionalismo, humanismo, moralismo, tradicionalismo y de
conceptos religiosos (principalmente, catdlicos).

5.3.5 Elementos literarios

Tabla N° 37
Cuadro comparativo del campo semiotico Elementos literarios
Compositor Lel'ng.ua . U,SO it Recursos Intensificacién Versificacion
poética Imagenes Paramiolégicos
e Versos de 6, 8,
10y 12 silabas
Jesus Ma. :lgritcl(s)tlco Metaforas, o Refranes ;Olzzlster?:;;);de t'racdlil?git;
Alvarado . alegorias populares esy ]
e Coloquial (anaforas) e Uso ocasional
de quintillas y
sextillas
Ideas de | e Voces coloquiales
) Metéforas, ¢ ldeas de la (1o, ro, 10 / tra, la, la) |® Versos de5y6
Dolores | e Coloquial ] tradicion Uso d silabas
infantil alegorias, judeocristiano o Usode Cuarteta
Batres m personificaciones o pronombres ° dl.l ional
o Onomatopeyas potenciadores tradiciona
e Palabras
recurrentes
.. Dios, estrella,
Similes, (loria amor) e Versosde 5,6y
José D. e Artistico metaforas, o (No se g M t,' fora d 10 silabas
Zuniga | clasico encadenamiento |evidencian) ¢ Mvictatora de o Cuarteta
. tipo herdico -
de ideas tradicional
e Contraste de
valores positivos y
negativos
e Recurrencias
e Artistico acusticas
clasicoy Similes, s . (anaforas del tipo e Versos de 6, 8 y
Alcides apologético  |metéforas, (.216 :11; f;f;so retorico) 10 silabas
Prado e Coloquial simbolos, . . e Palabaras o Cuarteta
(tradicion alegorias fnovacion recurrentes tradicional
navidefia) e Interjecciones
e Anaforas
Reit i6nd e Versosde 5,6y
L e Reiteracion de .
Gonzalo i Sirmiles, palabras y versos 8 silabas
e Coloquial metaforas, o Refranes . o Cuarteta
Brenes . e Voces coloquiales -
representaciones (la, larala / 5) tradicional
& arafa faroro) |  Etribillos
e Uso de pronombres |e Versos de 6, 8 y
. . Similes, potenciadores 10 silabas
Julia o Coloquial .
3 Artisti metaforas, ® Refranes e Palabras o Cuarteta
Bermiidez |e Artistico metonimias recurrentes tradicional
o Interjecciones e Estribillos

Fuente: Elaboracion propia.
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Como se observa en el cuadro comparativo de la Tabla N° 37, las varia-
bles de la categoria analitica Elementos literarios refieren a los aspectos
formales del texto poético y al uso de determinados recursos literarios a lo
interno de la letra de la cancién. Aunque existen argumentos a favor y en
contra de las distinciones que hacen aqui entre lengua poética artistica y
lengua poética coloquial, en lo que refiere a la variable lengua poética, la
investigacion que se realiza aqui se remite a los fundamentos teoricos de
analisis de la lirica popular de Carlos H. Magis (1968, 9-634), segun los
cuales los elementos literarios se definen como una serie de elementos poé-
ticos tipicos, relacionados ante todo con la carga afectiva del texto poéti-
co'’®. En ese sentido, se observa una inclinacion de los compositores cuyas
composiciones se ubican entre los afios 1930 a 1945 por las poesias escritas
en una lengua poética artistica, mientras que aquellos cuyas composiciones
se ubican después de 1950, se inclinan mas por la lengua poética coloquial.

En la variable uso de imdgenes, se observa la utilizacidon extensa de
metaforas, similes y alegorias, y en menor grado, los encadenamientos de
ideas, las personificaciones, las metonimias, las representaciones y los sim-
bolos. En lo que refiere a la variable recursos paremiologicos, los refranes
constituyen el recurso mas utilizado. Con respecto a la variable intensifica-
cion, que agrupa todos aquellos medios expresivos que potencian la carga
emotiva del texto, elementos como: las voces coloquiales, las anaforas, las
reiteraciones de voces, palabras o frases y el uso de pronombres que refuer-
zan palabras o frases, sobresalen como los més utilizados. Finalmente, en lo
que concierne a la versificacion, se observa una preferencia por los versos
de 6 y 8 silabas sobre los de 10 0 mads, y la cuarteta clasica constituye el tipo
de estrofa mas utilizado.

5.4 Parte tercera. Modelos hipotéticos de estilos musicales para can-
ciones escolares, generados a partir de los parametros arrojados por la
investigacion

El altimo apartado del capitulo V contiene los cuatro modelos hipotéti-
cos de estilos musicales para canciones escolares, generados a partir de los
parametros que arrojo la investigacion. El proposito practico es la visualiza-
cion, por medio de graficos y de comentarios, de la relacion que existe entre
determinado estilo musical y la tematica escogida para cada una de las can-
ciones modelos: la patria, la madre, la hora de dormir y la importancia de
los juegos escolares tradicionales.

176 Una explicacion detallada de este campo semiotico se encuentra en el Anexo N° 4 de la
tesis original de doctorado.
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5.4.1 Modelo de estilo musical para la tematica “Patria”

TablaN°® 38
Modelo del estilo musical la cancion escolar hipotética “Patria”

“Patria”

0 2 4 6 8 10 12 14

Fuente: Elaboracion propia. (En la tabla N° 38, el eje vertical refiere a las 37 variables
estudiadas, mientras el eje horizontal a las 13 opciones que tiene cada variable).

El modelo de estilo musical de la cancion “Patria”’’ que se observa en
la Tabla N° 38, muestra las siguientes caracteristicas, divididas por categori-
as analiticas:

1) Categoria analitica Sonido: La pieza esta concebida para coro de nirios
al unisono con acompafiamiento de piano. El ambito vocal es amplio, con
un nivel de complejidad sonora también alfo, dinamicas en forma de ferra-
za y textura/trama de cancion del tipo melodia con acompariamiento.

2) Categoria analitica Armonia: El modelo utiliza una tonalidad unifi-
cada mayor, con dominantes secundarias y acordes paralelos. El contra-
punto es un polifonia sencilla; sin cambios de modo, con una modula-
cion a la tonalidad relativa menor. El ritmo de acorde se mantiene cons-
tante con una pequefia desaceleracion hacia la parte final. La compleji-
dad vertical es de nivel medio, sin disonancias importantes.

177 Para la elaboracion del estilo musical de la cancion escolar modelo “Patria”, se utiliza-
ron los datos generados por los analisis de las canciones escolares: “Patria”, “Bella patria
mia”, “América libre”, “El soldado Juan”y “Saloma del dolor nacional”, asi como los
datos que surgieron de los analisis comparativos realizados en los dos primeros apartados
del Capitulo V.
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3) Categoria analitica Melodia: Los contornos son quebrados u ondu-
lados. Las frases son largas y la primera repeticion se produce después
de 4 frases simétricas; la posicion de la nota final se ubica en la parte
baja del rango melodico total, que se extiende entre una 9na y una 14va;
el modelo de continuacion es la recurrencia.

4) Categoria analitica Ritmo: El mddulo ritmico es el motivo y el dise-
filo de cambio se inclina hacia la tension intermedia (TrTC). El tempo es
moderado, la métrica regular, la interaccién obedece al ritmo de acorde
y el tejido es homoritmico.

5) Categoria analitica Crecimiento: La pieza es estratificada (con ana-
crusas) y la forma preferida es la tripartita (ABA). Las variables sonido
de las palabras, evocacion de las palabras, influencia de la entonacion
e influencia del ritmo, tienden a ser de nivel alto; mientras que las varia-
bles influencia del metro, adherencia del texto y cambio de caracter,
tienden a ser de nivel medio. La repetitividad es baja.

5.4.2 Modelo de estilo musical para la tematica “Madre”

Tabla N° 39
Modelo del estilo musical la cancion escolar hipotética “Madre”

“Madre”

373
343
31 3
28 3
253
22 3
19 1
16 3
133
10 3

47
173

0 2 4 6 8 10 12 14

Fuente: Elaboracion propia. (En la tabla N° 39, el eje vertical refiere a las 37 variables
estudiadas, mientras el eje horizontal a las 13 opciones que tiene cada variable).
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El modelo de estilo musical de la cancidn “Madre”'’8, tal como se obser-
va en la Tabla N° 39, muestra las siguientes caracteristicas, divididas en las
categorias analiticas usuales:

1) Categoria analitica Sonido: la cancion estd concebida para coro de
nifios al unisono con acompafniamiento de piano. El ambito vocal que se
plantea es muy amplio, con un nivel de complejidad sonora a/to, dinami-
cas en forma de terraza y textura/trama de cancion del tipo melodia con
acompanamiento.

2) Categoria analitica Armonia: el modelo utiliza una tonalidad unifi-
cada mayor. La relacién armodnica directa se basa en los acordes funda-
mentales de la tonalidad y la indirecta en alteraciones disonantes. La
complejidad vertical es de nivel medio y el contrapunto es un polifonia
sencilla. No hay cambio de modo y s6lo una modulacion a la tonalidad
relativa menor. El ritmo de acorde es constante y no hay disonancias
fuertes.

3) Categoria analitica Melodia: 1os contornos son quebrados y las fra-
ses largas, de 4 compases. La primera repeticion sucede después de 4
frases asimétricas. La posicidon de la nota final se ubica en la parte alta
del rango melddico total, que se extiende entre una 9na y una 14va. El
modelo de continuacion es el de desarrollo.

4) Categoria analitica Ritmo: el modulo ritmico preferido es el motivo
y el disefio de cambio se inclina hacia la tension intermedia (TrTC). El
tempo es moderado, la métrica regular, la interaccion obedece al ritmo
de acorde y el tejido es homoritmico.

5) Categoria analitica Crecimiento: 1a pieza es estratificada (con anacru-
sas) y la forma preferida es tripartita (ABA). Las variables Sonido de las
palabras, Evocacion de las palabras, Influencia de la entonacion e
Influencia del ritmo, Influencia del metro, Adherencia del texto y Cambio
de caracter, tienden a ser de nivel alto. La repetitividad se ubica en el
nivel mas bajo o es inexistente, una caracteristica que pareciera estar liga-
da a los textos que utilizan como lengua poética el formalismo artistico.

178 Para la elaboracion del estilo musical de la cancidn escolar modelo “Madre”, se utiliza-
ron los datos generados por los andlisis especificos de las canciones: “Canto a la madre”,
“Himno a las madres”, “Himno a la madre” y “Madre”, asi como los datos que surgieron
de los andlisis comparativos realizados en los dos primeros apartados del Capitulo V.
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5.4.3 Modelo de estilo musical para la tematica “Cancion de cuna”

Tabla N° 40
Modelo del estilo musical la cancion escolar hipotética “Cancion de cuna”

“Cancion de cuna”

[
[SV]

0 2 4 6 3 10 12 14
Fuente: Elaboracion propia. (En la tabla N° 40, el eje vertical refiere a las 37 variables
estudiadas, mientras el eje horizontal a las 13 opciones que tiene cada variable).

Tal como se observa en la Tabla N° 40, el modelo de estilo musical de la
cancion “Cancion de cuna”'’®, muestra las siguientes caracteristicas, por
categorias analiticas:

1) Categoria analitica Sonido: la cancion esta concebida para coro de
ninios al unisono con acompafiamiento de piano (o sin acompafiamien-
to). El ambito vocal que se plantea es adecuado, con un nivel de com-
plejidad sonora bajo, dindmicas en forma de ferraza y textura/trama de
cancion del tipo melodia con acomparniamiento (o s6lo melodia, como
en el caso de canciones de Batres).

2) Categoria analitica Armonia: el modelo utiliza una tonalidad unifi-
cada, que puede ser mayor o menor. La relacién armonica directa se basa
en los acordes fundamentales de la tonalidad y la indirecta en los acordes
alterados (Il y VI elevados, V con quinta alterada). La complejidad verti-
cal es baja, sin disonancias. No hay organizacion contrapuntistica, cam-
bio de modo, ni cambio tonal. El ritmo de acorde es constante.

17 Para la elaboracion del estilo musical de la cancion escolar modelo “Cancion de cuna”, se
utilizaron los datos generados por los analisis especificos de las canciones: “Arrullo para una
murieca desvelada”, ““Cantan las cigarras”, “Arrullo” y “Mama lunita”, asi como los datos que
surgieron de los analisis comparativos realizados en los dos primeros apartados del Capitulo V.
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3) Categoria analitica Melodia: 1os contornos son quebrados y las fra-
ses muy largas (mas de 4 compases). La primera repeticion sucede des-
pués de 4 frases asimétricas. La posicion de la nota final es la mas baja
del rango melodico total, que se extiende entre una 6a y una 8va justa. El
modelo de continuacion es el de desarrollo.

4) Categoria analitica Ritmo: el mddulo ritmico preferido es el motivo
y el disefio de cambio se inclina hacia la tension inicial (TCTr). El
tempo es moderado, la métrica regular, la interaccion obedece al ritmo
de acorde y el tejido es homoritmico.

5) Categoria analitica Crecimiento: la pieza es estratificada y la forma
es tripartita (ABA). Las variables sonido de las palabras, evocacion de
las palabras, influencia de la entonacion e influencia del ritmo, influen-
cia del metro, adherencia del texto 'y cambio de cardcter, tienden a ser
de nivel alto. La repetitividad de nivel medio.

5.4.4 Modelo de estilo musical para la tematica: “Juegos escolares
tradicionales”

Tabla N° 41
Modelo del estilo musical la cancion escolar hipotética
“Juegos escolares tradicionales ™

“Juegos escolares tradicionales”

377
343
313
28 J
25 1
22 3
19 3
16 3
13 1
10 3

47
11

0 2 4 6 8 10 12 14

Fuente: Elaboracion propia. (En la tabla N° 41, el eje vertical refiere a las 37 variables
estudiadas, mientras el eje horizontal a las 13 opciones que tiene cada variable).
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La Tabla N°® 41, muestra que modelo de estilo musical de la cancidén
“Juegos escolares tradicionales”'®, tiene las siguientes caracteristicas,
divididas en las categorias analiticas:

1) Categoria analitica Sonido: la pieza estd concebida para coro de
nifios al unisono con acompafiamiento de piano. El ambito vocal que se
plantea es amplio, con un nivel de complejidad bajo, dindmicas en
forma de terraza y textura/trama de cancion del tipo melodia con acom-
panamiento.

2) Categoria analitica Armonia: el modelo utiliza una tonalidad unifi-
cada mayor. La relacion armonica directa se basa en los acordes funda-
mentales de la tonalidad y la indirecta en acordes construidos sobre los
grados de la tonica (V de V, IV de IV, etc.). La complejidad vertical es
de nivel medio y el contrapunto es un polifonia sencilla, sin disonancias.
No hay cambio de modo y s6lo una modulacién a la tonalidad relativa
menor. El ritmo de acorde es constante.

3) Categoria analitica Melodia: los contornos son quebrados y las fra-
ses medianas (2'> a 3 compases). La primera repeticion sucede después
de 2 frases asimétricas. La posicion de la nota final se ubica en la parte
media del rango melddico total, que se extiende entre una 9na y una
14va. El modelo de continuacion es el de recurrencia.

4) Categoria analitica Ritmo: el modulo ritmico preferido es el submo-
tivo y el diseno de cambio de tension intermedia (TrTC). El tempo es
moderado, la métrica regular, la interaccién obedece al ritmo de acorde
y el tejido es homoritmico.

5) Categoria analitica Crecimiento: la pieza es estratificada y la forma
preferida es tripartita (ABA). Las variables sonido de las palabras, evo-
cacion de las palabras, influencia de la entonacion, influencia del ritmo,
influencia del metro, adherencia del texto 'y cambio de caracter, tienden
a ser de nivel alto. La repetitividad se ubica en el nivel intermedio.

180 Para la elaboracion del estilo musical de la cancion escolar modelo “Juegos tradiciona-
les escolares”, se utilizaron los datos generados por los analisis especificos de las cancio-
nes: “Tonada de la lunita nueva”y “Ya los nifios no juegan a la ronda”, asi como los datos
que surgieron de los analisis comparativos realizados en los dos primeros apartados del
Capitulo V.
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5.4.5 Esquema comparativo de los modelos hipotéticos de estilo
musical aplicado a cuatro tematicas

Tabla N° 42

Grafico comparativo de los cuatro modelos de estilo musical hipotéticos

12177 |

| Patria

I Madre

Canciodn de cuna

i Juegos escolares

Fuente: Elaboracion propia.

Finalmente, se realizo un grafico comparativo en 3D de los modelos
anteriores que evidencia que las diferencias entre los estilos musicales de
las cuatro canciones escolares hipotéticas es minima. Tal como lo muestra
el grafico de la Tabla N° 42, existen muchas zonas de convergencia absoluta
o relativa y unas pocas franjas en las que se nota alguna diferencia. Dichas
franjas corresponden a variables de las categorias Armonia 'y Melodia, espe-
cificamente, la variable N° 9 y el espacio que existe entre las variables 15y
19. Las otras tres categorias analiticas muestran graficos muy similares.

En sintesis, los modelos anteriores muestran un proyeccion hipotética
de las caracteristicas que presentarian las canciones escolares que aborden
las tematicas “patria”, “madre”, “cancion de cunay “juegos escolares”.
Las primeras dos, por su gran contenido simbdlico, exhibiran elementos
armonicos y melddicos mas complejos; mientras que las dos tltimas temati-

cas, mostraran elementos arménico-melddicos menos complejos.
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES
6.1 Sumario

| propdsito principal de este libro se centrd en determinar hasta qué

punto el estilo musical de una cancion escolar incide sobre la construc-
cion de los valores hegemonicos que se transmiten a través de la letra de las
canciones escolares. Con este proposito se construyd un entramado tedrico
orientado a comprobar las vinculaciones sociales del estilo musical y su
importancia como agente legitimador de determinadas conductas sociales
aceptadas por consenso. El esqueleto tedrico se baso, primordialmente, en dos
postulados: la conceptualizacion pareysoniana de estilo musical como modo
de formar del creador™! y la nocién de estilo musical como elemento basico
del estilo social de una determinada comunidad, propuesta por Lomax'$2. A
estas dos premisas se afiadi6 la postura tedrica de Robert Hatten, que conside-
ra el estilo musical como la conjuncion de dos competencias distintas: la com-
petencia cognitiva y la competencia de estilo (Hatten 1994). De estas dos com-
petencias tiene mayor importancia la segunda, que permite al investigador
hacer inferencias que proporcionan sentido a ciertas expresiones que no pre-
sentan un cédigo claramente establecido. (Lopez, 2001, 6). Completa el entra-
mado teorico, la delimitacion que establece Rubén Lopez Cano (2001) entre el
estilo musical y 1os objetos estéticos, que en anteriores planteamientos se
entendian como vinculados estrechamente, pero que ahora se conciben como
conjuntos de elementos separados por una asimetria ontoldgica.

El estudio se llevo a cabo en tres paises de centroamericanos: Guatemala,
Costa Rica y Panama, considerados representativos de la region, para efectos
del estudio. La metodologia de investigacion, de cardcter cualitativo, se rea-
liz6 en tres fases operativas: la primera, acopio del material y seleccion del
corpus; la segunda, el analisis musical y literario de las canciones escolares
seleccionadas; y la tercera, el analisis comparativo de datos y la proyeccion
grafica de cuatro modelos hipotéticos de estilo musical, generados a partir
del conjunto total de datos surgidos de la investigacion, orientados a mostrar
la persistencia de determinados elementos musicales en la elaboracion de las
canciones escolares dependiendo de la tematica escogida.

181 Eg decir, como reflejo de su experiencia vital concreta: su vida interior, sus reacciones
personales al ambiente histdrico en que vive, sus pensamientos, sentimientos, ideales, pre-
ferencias artisticas e inclinaciones ideoldgicas (Eco 2001, 15).

182 Es decir, como elemento consensuado, que sistematiza, de manera imperceptible, la
forma en que los individuos de determinada comunidad perciben y estructuran su experien-
cia y construyen patrones de comportamiento (Lomax 2007, 8, 12, 118).
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La primera fase se llevo a cabo, principalmente, en las bibliotecas publi-
cas y universitarias de los paises delimitados para la investigacion, aunque
también se consultaron fuentes bibliograficas en otros paises centroameri-
canos. Algunos libros de canciones escolares costarricenses provienen de
colecciones privadas. Los libros recopilados se revisaron detalladamente y
se ordenaron cronologicamente por autor o editor, afo de publicacion, edi-
torial, pais en el que fue impreso y dependencia estatal encargada de la edi-
cion y publicacion de las obras, tal como puede observarse en el Anexo N°
1. A partir de este estudio preliminar, se determin6 que los indices mas altos
en cuanto a la publicacion de libros de canciones escolares en Guatemala,
Costa Rica y Panama4, se ubicaron entre las décadas de 1930 y 1980. Este
dato fue fundamental en la delimitacion temporal del estudio y en la identi-
ficacion de los compositores que participaron activamente en esta practica
musical a lo largo de dicho periodo.

Simultaneamente al acopio de los libros de canciones escolares guate-
maltecas, costarricenses y panamefias, se realizaron investigaciones en
otros campos relacionados con la produccion de musica escolar. Estas
investigaciones abarcaron areas como: los modelos educativos publicos, la
historia de la educacion, la historia de la educacion musical y la historia
politica y socio-cultural de Guatemala, Costa Rica y Panama. Estos estu-
dios se complementaron con resefas biograficas de los compositores y
letristas sobre los que trata la investigacion, asi como otros datos relativos a
las canciones escolares del periodo delimitado; datos concernientes al
campo cultural en el que se desenvolvieron los compositores estudiados; las
instituciones estatales que establecieron las restricciones y filtros a los que
se vieron sometidas las canciones escolares del corpus; y los conceptos éti-
cos, estéticos, hegemonicos y literarios que predominaron en los distintos
escenarios socio-politicos de los paises que se tratan en el estudio.

En la segunda fase operativa, se procedi6 al analisis musical y textual de
las canciones escolares seleccionadas, las cuales se examinaron por medio de
los dos instrumentos creados para cumplir dichas funciones: el “Instrumento
de andlisis del estilo musical de las canciones escolares” y el “Instrumento de
analisis de los campos semdnticos que componen los textos de las canciones
escolares”. Los andlisis del estilo musical del material revelaron datos tanto
en el campo cualitativo como en el cuantitativo, que permitieron la elabora-
cion de los graficos comparativos. A partir de los analisis del texto literario se
recabaron referencias pertinentes con respecto a: valores hegemonicos, pro-
blematicas morales, juicios de valor, juicios estéticos, tradiciones, institucio-
nes, tendencias y aspectos estructurales y formales de las poesias.
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La tercera fase consistio de dos etapas: el analisis comparativo de los
datos obtenidos de los examenes especificos de las canciones escolares
seleccionadas para el estudio, de donde surgieron los criterios integrales
que se utilizaron para inferir el estilo musical de cada uno de los composito-
res y para crear graficos que ilustraran sus preferencias en ese campo; y una
proyeccion grafica de cuatro modelos hipotéticos de estilo musical basados
en una tematica predeterminada y construidos a partir del conjunto total de
datos de la investigacion y de los resultados del anélisis comparativo inte-
gral, que mostraron la persistencia de determinados elementos musicales en
la elaboracion de las canciones escolares.

6.2 Conclusiones y aportes

Cada uno de los capitulos de este libro aporta datos significativos sobre
distintos aspectos del estudio de la cancidn escolar y el contexto en el que se
desarrollo esta practica musical, los cuales se detallan a continuacion. El
primer capitulo de la tesis esbozo6 una resefa historica de la educacion musi-
cal en los sistemas educativos de Guatemala, Costa Rica y Panama, a lo
largo de los siglos XIX y XX. Algunos de los hechos historicos mas desta-
cables de este capitulo son: los procesos de modernizacion estatal en Guate-
mala, Costa Rica y Panamad; el aprovechamiento estratégico de la cancion
escolar como elemento ético-cognoscitivo en la formacidon de un individuo
ideal (el “buen ciudadano”, respetuoso de todos los ordenamientos de la
estructura social hegemonica de cada nacion); el desarrollo de programas
de formacion de educadores musicales y el proceso de consolidacion de la
educacion musical en los distintos sistemas educativos; la creacion y conso-
lidacion de un repertorio de canciones escolares con caracteristicas auténti-
camente nacionales en cada uno de los paises estudiados, utilizado para la
induccidn de valores éticos, estéticos, filosoficos, politicos, sociales y cul-
turales; y la presencia de elementos y circunstancias especificas que influ-
yeron, positiva o negativamente, sobre la publicacion de canciones escola-
res en cada uno de los paises estudiados.

En sintesis, el capitulo I evidencid cuatro hechos fundamentales: primero,
el desarrollo de una nueva actividad artistica -la composicidon de canciones
escolares- en la que se involucraron compositores, literatos, maestros de edu-
cacion primaria y secundaria, estudiantes, padres de familia e instituciones
educativas estatales; segundo, la consolidacion de un grupo de compositores
y letristas interesados en la composicion de musica escolar como un oficio,
aunado, en algunos casos, a otras labores asociadas, como la recopilacion,
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seleccion y edicion de libros de canciones escolares; tercero, la expansion
gradual del repertorio de canciones escolares, que incorpord elementos musi-
cales provenientes de la musica regional, la musica popular y el repertorio
musical cldsico-romantico; y cuarto, el control que ejercieron sendos Estados
sobre esta actividad creativa, mediante instituciones especificas, encargadas
de compilar, editar y publicar libros y folletos de canciones escolares de
caracter obligatorio para las escuelas y colegios de los respectivos paises. Sin
embargo, este ultimo aspecto debe atenuarse, ya que el interés estatal por la
actividad creativa de canciones escolares, a lo largo del periodo delimitado
para la investigacion, no fue constante en ninguno de los tres paises estudia-
dos y present6 caracteristicas muy distintas, dependiendo del contexto politi-
co dentro del que se desarroll6 dicha actividad. Por esta razon, mientras unos
pocos compositores tuvieron la oportunidad de publicar buena parte de sus
obras, otros se vieron obligados a imprimir sus libros en editoriales privadas y
en el extranjero, y una cantidad atin mayor de compositores nunca tuvieron la
oportunidad de dar a conocer sus canciones escolares.

Los capitulos II, IIT y IV, destinados al analisis del corpus de canciones
escolares de Guatemala, Costa Rica y Panama, respectivamente, ejemplifi-
can la aplicacion practica de los dos instrumentos disefiados para esta inves-
tigacion. Si bien los analisis sefialados arrojan datos de carécter principal-
mente cualitativo, que pueden variar de acuerdo dependiendo de la perspec-
tiva de cada investigador, el conjunto de singularidades musicales de cada
una de las obras constituye tanto un modelo de estilo musical paradigmati-
co, como uno general, que puede utilizarse como punto de comparacion con
otras canciones escolares que esbozan una tematica literaria similar. Este
hecho resulta particularmente importante para las futuras investigaciones
en este campo. Un aspecto que hubiese sido ideal en esta investigacion,
pero que no se pudo realizar, fue la incorporacidn tanto de las partituras
como de la letra de las canciones escolares al cuerpo de cada uno de los ana-
lisis que se llevaron a cabo. No obstante, el espacio que ocupan se convirtio
en un obstaculo insalvable, por lo cual las partituras musicales se colocaron
en los anexos.

El segundo grupo de conclusiones, relacionados directamente con los
resultados obtenidos a partir de la aplicacion del “Instrumento de andlisis
del estilo musical en la partituras de las canciones escolares” y del “Instru-
mento de andalisis de los campos semanticos que componen los textos de las
canciones” a cada una de las canciones escolares del corpus, asi como con
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los analisis comparativos y los modelos hipotéticos consignados en el capi-
tulo V, son relevantes para la comprension de las caracteristicas del comple-
Jjo sonoro integral de la cancion escolar (es decir, la integracion de la musica
y la letra en la obra) y su vinculacion con la estrategia de induccion de valo-
res hegemonicos. La pertinencia de los datos que se exponen en esta parte
de la investigacion se basa en tres aspectos centrales: el tamafio del corpus
examinado, la base tedrico-metodologica que sustenta el estudio y la hipo-
tesis que la guia. A estos tres aspectos se debe adicionar el hecho de que se
trata de una investigacion exploratoria, ya no existen, a nivel de centroame-
ricano, estudios anteriores sobre la tematica que aborda este trabajo.

El corpus de la presente investigacion estd compuesto por 24 canciones
escolares de tres paises de América Central, creados por un grupo de seis
compositores y compositoras: Jesus Maria Alvarado, Dolores Batres de
Zea, Jos¢ Daniel Zuniga, Alcides Prado, Gonzalo Brenes y Julia Bermudez.
Tomando en cuenta el tamafo, relativamente extenso, del corpus, las deli-
mitaciones geograficas del trabajo, la cantidad de compositores y de libros
de canciones escolares que se estudiaron, asi como los tipos de analisis que
se aplicaron a las piezas del corpus, la investigacidon presenta evidencias
musicologicas de considerable importancia, que servirdn de referencia para
investigaciones futuras.

Con respecto al cuerpo metodoldgico del estudio, ademas de lo expues-
to en el sumario, hay que destacar la importancia de los dos instrumentos
creados para realizar el estudio, el “Instrumento de analisis del estilo musi-
cal de las canciones escolares”y el “Instrumento de andlisis de los campos
semanticos que componen los textos de las canciones escolares”. Estas
herramientas analiticas, no s6lo conjugan distintas perspectivas teoricas
que conducen al analisis integral de la obra, sino que responden a los prop6-
sitos del programa doctoral dentro del que fueron concebidas y abren la
puerta a la creacion de instrumentos de analisis analogos, que incentiven el
estudio integrado de los objetos artisticos. Hay que enfatizar las particulari-
dades y la funcionalidad del “Instrumento de andlisis del estilo musical de
las canciones escolares”, cuya estructura numérica proporciond los datos
que sirvieron para elaborar los graficos que se muestran en el capitulo V,
que brindan una perspectiva visual del estilo musical de las canciones esco-
lares. El disefio de este instrumento se inspir6 en el instrumento Cantome-
trics®, creado por Alan Lomax y su equipo de investigadores con el propd-
sito de proveer datos estadisticos sobre las distintas variables y su conexion
con determinados fendémenos sociales (2007, 34-74).
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En la opinion de quien escribe, la hipdtesis que oriento la investigacion
y vincula el estilo musical de las canciones escolares con los procesos de
consolidacion del poder simbolico y de diferenciacion social dentro de una
determinada comunidad, resulté verdadera. Los resultados del estudio
apuntan a la existencia de elementos del estilo musical que actian como
agentes de consenso y de legitimacion de los valores hegemodnicos conteni-
dos en el texto literario de las canciones escolares. Lo anterior se pudo com-
probar mediante los modelos hipotéticos de estilo musical que aparecen en
el capitulo V, los cuales fueron creados sobre cuatro tematicas predetermi-
nadas, a partir de los datos obtenidos del analisis de canciones escolares del
corpus que presentaban tematicas andlogas. En estos modelos se evidencia
el predominio de unos elementos sobre otros, dependiendo de la tematica
abordada. Con base en los resultados del estudio, se determin6 que:

1. Las canciones escolares que exhiben mayor simplicidad en el estilo
musical, especificamente en cuanto a los componentes estructurales,
ornamentales, texturales y armonicos que utilizan, estan asociadas tam-
bién a textos poéticos diafanos, con alta repetitividad o redundancia,
que utilizan un lenguaje sencillo y directo para enfatizar el mensaje. Los
modelos de estilo musical hipotéticos “Cancion de cuna”y “Juegos
escolares tradicionales”, elaborados a partir de las preferencias de estilo
musical mostradas por los compositores y compositoras, especificamen-
te en sus canciones de cuna y canciones sobre juegos escolares, ejempli-
ficaron este tipo de comportamiento. Los graficos de ambos modelos
son similares en muchos aspectos, a pesar de que los datos proceden de
canciones y compositores distintos.

2. Las canciones escolares que presentan un estilo musical mucho mas
elaborado en cuanto a su nivel de ornamentacion y su estructura melodica,
ritmica y armonica, estadn asociadas a poemas con letras de mayor com-
plejidad, tanto literaria como simbdlica; en las cuales repetitividad de
palabras o frases es baja. Los modelos de estilo musical hipotéticos
“Patria” y “Madre”, constituyen un buen ejemplo de este tipo de obras.
Estos dos modelos fueron elaborados a partir de las preferencias mostra-
das por los compositores en los himnos, las canciones patritticas, los can-
tos a la madre y las canciones con tematicas heroicas analizadas en el
estudio. Las diferencias que muestran, entre si, estos dos modelos hipoté-
ticos, es un claro indicio del uso de elementos musicales mucho mas espe-
cificos, que funcionan como intensificadores de las percepciones senso-
riales que caracterizan a las canciones dedicadas a la patria y la madre, a
pesar de las vinculaciones semioéticas que se sefialaron en el estudio.
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3. Las similitudes en el estilo musical que evidencian muchas de las can-
ciones escolares examinadas se fundamenta en la aplicacion de ciertos
criterios tradicionales de composicion de canciones escolares, los cuales
estaban fuertemente vinculados a la conciencia musical de los composi-
tores. Estos principios, provenientes de diversos tratados sobre musica
escolar de la época, eran bien conocidos y practicados comunmente por
los compositores y compositoras del periodo 1933-1982. Asi, por ejem-
plo, se percibe un consenso acerca de la tesitura ideal de las canciones
escolares, que se ubica alrededor del intervalo de octava justa y, en la
mayoria de los compositores, coincide con el intervalo que se extiende
de Do 5 a Do 6'%., Para Batres, sin embargo, el intervalo ideal se ubica
entre el Mi 5y el Mi 6. La validez de este criterio no se somete a cues-
tionamiento en este estudio, a pesar de que es el tnico caso, pues podria
responder a las particularidades fisiologicas y de los nifios y nifias con
los que acostumbraba trabajar.

4. Las canciones escolares del periodo 1933-1982 evidencian la influen-
cia de las ideas positivistas, humanistas, nacionalistas y religiosas, que
se manifiestan en las obras por medio de estereotipos poéticos y musica-
les. Las canciones que aluden al heroismo y a la defensa de la Patria, por
ejemplo, estan asociadas al ritmo marcial de los himnos militares en 4/4.
El ritmo se caracterizan por la figura corchea con puntillo-semicorchea
seguidos por una negra. Este ritmo caracteristico de los himnos marcia-
les esta vinculado, generalmente, a un poema decasilabico de alta com-
plejidad, que evoca un sentimiento de coraje y religion civica!®4. Por
otra parte, las canciones escolares que evocan tematicas como: naturale-
za, paisajes regionales o tradiciones, estan relacionadas con los ritmos
populares regionales, con la reiteracion de temas musicales como recur-
S0 creativo, con una estructura poética perteneciente a la lirica tradicio-
nal (principalmente a la cancion con estribillo) y con los textos con
abundantes repeticiones.

5. La melodia y el ritmo son los componentes del estilo musical que
inciden de manera mas directa sobre el texto poético, sin subestimar los
efectos que tienen los demés componentes (el sonido, la armonia y el

183 Perello, Caballé y Quitart, ubican las voces de los nifios hasta los siete afios entre el Do 5y
el Si 5, mientras que la de los nifios entre los 8 y 12 afios entre el La 3 y el Mi 6 (1982, 86- 87).
184 Para Maria Amoretti, este ritmo (al que se refiere como 314, de acuerdo con el andlisis
musical hansoniano aplicado por el musicélogo Bernal Flores) representa los golpes del
tambor militar y esta presente aiin en las obras que no tienen la indicacion de marcha, como
en el caso del Himno Nacional de Costa Rica (1987, 52-53).
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crecimiento). Sin embargo, las caracteristicas particulares de la melo-
dia, su contorno, la extension de sus frases y periodos, la tesitura en que
esta planteada y la nota en que finaliza, estan relacionados directamente
con mensaje poético y, en ultima instancia, de los valores hegemonicos
que transmite dicho texto. El ritmo, por otra parte, proporciona la
estructura o esqueleto sobre el que se construye la melodia y armonia de
la cancidn, y aporta los esquemas ritmicos que funcionan como identifi-
cadores de la obra y que ejercen una funcion legitimadora. Los ritmos de
origen popular tradicional (el son guatemalteco, el tambito costarricen-
se, la saloma panamefia), por ejemplo, generan sentimientos de perte-
nencia, especialmente cuando estan asociados a valores tradicionales, a
la naturaleza y a hechos historicos trascendentales. Los ritmos marcia-
les, sobre los cuales ya se discutid arriba, evocan un sentimiento de res-
ponsabilidad civica y amor por la patria.

Las contribuciones de esta investigacion al conocimiento de este campo
especifico de la produccion musical y poética, asi como a futuras investiga-
ciones, ya fueron mencionadas en varios de los parrafos de las conclusio-
nes. En sintesis, se centran en la aplicacion practica de una metodologia
mixta (principalmente, cualitativa), que estudia, simultineamente, los dos
componentes semidticos de las canciones: la musica y la letra, que tradicio-
nalmente han sido estudiados por separado. El aporte mas relevante del pri-
mer capitulo es la construccion de un relato historico de la educacion musi-
cal en Guatemala, Costa Rica y Panama a lo largo del siglo XX y el desarro-
llo de la cancion escolar como practica musical en cada uno de estos paises.

Otro aporte significativo refiere a la metodologia de aproximacion al
objeto de estudio mediante la aplicacion de de dos instrumentos de analisis
creados para ese fin y adecuados a la perspectiva interdisciplinaria de la
investigacion que se planteo. Los dos instrumentos resultaron pertinentes
como herramientas para el analisis conjunto de datos provenientes de siste-
mas semidticos distintos y podrian convertirse, eventualmente, en modelos
para otras herramientas de analisis de musica vocal. Sin embargo, se hace
necesaria, en el caso especifico del instrumento de analisis del estilo musical,
una revision de las 37 variables y de las opciones que competen a cada una,
para corregir, reinterpretar, afiadir o eliminar algunos de estos elementos.

En términos generales, es relevante en la medida en que se ocupa de
la cancion escolar como una obra poético-musical, que ha sido invariable-
mente subestimada dentro de la produccion musical de los compositores
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académicos costarricenses, guatemaltecos y panamefos, por considerarse
una actividad creativa secundaria. De entre todo el repertorio de canciones
escolares, los himnos patridticos son las que mayor atencioén han recibido,
debido a su contenido simbolico y la importancia que se les atribuye en la
consolidacion de la identidad nacional de cada pais, a pesar de ser las can-
ciones escolares menos representativas de ese género musical, por su natu-
raleza épica, el formato lirico de sus melodias y la estructura poética com-
pleja que presentan.

Este libro demuestra, sin embargo, que los valores hegemonicos a partir
de los cuales se forja la identidad cultural guatemalteca, costarricense y
panamefa no son exclusivos de los himnos patridticos, sino que se manifies-
tan en todas las canciones escolares, aun en las mas sencillas. De hecho, seria
erréneo creer que la totalidad de los valores hegemodnicos que constituyen
eso que llamamos identidad nacional proceden exclusivamente de los dis-
cursos que caracterizan las letras de los himnos patridticos. ;Entonces valo-
res hegemonicos como: bondad, empatia, compafierismo, consuelo, alegria,
igualdad social, canto, baile, entre otros muchos, que dificilmente se encuen-
tran en el tipo de textos que caracteriza a los himnos patridticos, no forman
parte de los rasgos propios del “ciudadano ideal”? Claro que si, son incluso
mas importantes. Las canciones escolares no s6lo contienen los mismos
valores que se pueden encontrar en los himnos patridticos, sino que, ademas,
poseen un estilo musical que arraiga mas facilmente en la mente de los nifios
y nifas, volviéndose més importantes como estrategia pedagogica inductiva.
En esto consiste el aporte mas importante de esta investigacion.

6.3 Recomendaciones y otros comentarios

Las recomendaciones con relacion al presente estudio son de diversa
indole, pero todas estan centradas en el efecto que puedan tener en el medio
cultural guatemalteco, costarricense y panamefio los datos y conclusiones a
las que llega, asi como en las contribuciones que pueda hacer a futuras inves-
tigaciones sobre este campo. En primer lugar, es fundamental no perder de
vista el caracter exploratorio de esta investigacion, que procura aproximarse
a la cancion escolar centroamericana, desde una perspectiva nueva, interdis-
ciplinaria, contextualizada y encaminada a visibilizar los vinculos que enla-
zan al estilo musical con el estilo social de las comunidades estudiadas. Tam-
poco se debe pasar por alto que se trata de una investigacion sin precedentes,
que explora un campo desconocido de la produccion musical, sobre el que
no se han realizado estudios formales (con excepcion de algunas tesis de
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caracter antologico y biografico) que sirvan de punto de apoyo o de funda-
mento cognoscitivo. Ademads, es importante recordar que, a pesar de lo
extenso que pueda parecer el proceso investigativo, no es, por definicidn,
exhaustivo y deja vacios importantes. De esto tratan las recomendaciones
que se elaboran a continuacion.

1- Resultan pertinentes las asociaciones que se pueden establecer entre
los resultados de este estudio y los conceptos de habitus 'y campo cultu-
ral desarrollados por Pierre Bourdieu, asi como el concepto de domina-
dor-dominado, sustentado en la idea de control como medio para ejercer
el poder, elaborado por Michael Foucault, que no fueron incorporados al
marco tedrico de esta investigacion. Seria de gran importancia que apa-
rezcan estudios que puedan llenar este vacio epistemoldgico y brindar
una nueva perspectiva de aproximacion a las canciones escolares cen-
troamericanas.

2- Aunque en el marco teodrico de esta investigacion se hizo hincapié en
la distancia ontologica que existe entre el estilo musical y los objetos
estéticos, los estudios que aborden la temdtica de la estética de la can-
cidn escolar y su influencia en la aceptacion de la obra por parte del
estudiantado, pueden revelar una perspectiva interesante. En el caso
especifico de este estudio, dicho enfoque no tuvo cabida, como resulta-
do directo de la metodologia con la que se abord¢ la tematica y la ausen-
cia de parametros con los cuales medir la incidencia de este factor.

3- Se hace necesaria la publicacion de estudios que refieran a la trans-
culturalidad o transnacionalidad de las canciones escolares de Guatema-
la, Costa Rica y Panama, que resulta evidente en dos canciones analiza-
das en este estudio: el “Himno a las madres” (1938), musica de Alcides
Prado y letra del poeta mexicano Benito Fentanes, que aparece publica-
da en libros de canciones escolares de Panama y El Salvador; y “Cantan
las cigarras” (1955), musica de Gonzalo Brenes Candanedo y letra del
poeta costarricense Fernando Lujan, compuesta en una época que coin-
cide con el periodo en que Brenes trabajo en varias escuelas y colegios
costarricenses (1943-1947)'%5.

185 Las canciones escolares de Gonzalo Brenes publicadas en el primer tomo de Tonadas
del tropico nifio para voces infantiles y piano (1955), fueron compuestas en un periodo de
20 afios (aproximadamente), entre las décadas de 1930 y 1940, por lo cual resulta factible
que “Canto de las cigarras” haya sido creada en el mismo periodo en que Brenes laboraba
en Costa Rica, aunque la obra no presenta fecha de creacion.
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Anexo N°1
Diferencias entre los términos musica infantil y musica escolar:
cuadro comparativo

MUSICA INFANTIL

MUSICA ESCOLAR

La musica infantil puede definirse
como: un conjunto unificado, ubicable
y claramente diferenciado de otros
campos musicales, que agrupa una
serie de distintos géneros musicales,
que provienen principalmente de las
tradiciones folkloricas propias de cada
pais y region.

La musica escolar es un conjunto espe-
cifico de obras vocales e instrumenta-
les, compuestas y/o adaptadas para
formar parte del curriculo escolar y
colegial, formal e informal, como acti-
vidad primaria del programa de educa-
cion musical y complemento del pro-
grama académico general.

El repertorio de musica infantil convo-
ca en su produccion (tanto en el consu-
mo, como en la recepcion) a actores de
generaciones cercanas y muy distantes
e incluye elementos musicales, image-
nes y palabras con connotaciones de
identidades nacionales, regionales y
étnicas, ademas de diversos estilos,
versiones y arreglos musicales de
muchas épocas distintas's¢.,

El repertorio de musica escolar de
Guatemala, Costa Rica y Panama
corresponde a un conjunto de obras,
mayormente vocales, que datan de los
siglos XIX, XX y XXI. La mayor parte
de los compositores, letristas y arre-
glistas de musica escolar son conoci-
dos y muchos de ellos laboraron como
educadores durante el periodo en que
estas piezas fueron compuestas.

El término musica infantil es lo que
podriamos llamar un supergénero, es
decir, un conjunto que agrupa una enor-
me y diversa coleccioén de géneros
musicales, en el que predominan las
canciones, los juegos, las nanas y las
rimas infantiles de procedencia folklo-
rica, las canciones de musica infantil
de autor conocido y la cancion infantil
compuesta por nifios'®’,

La musica escolar es un género musi-
cal, que se distingue de otros géneros
porque agrupa, principalmente, com-
posiciones vocales e instrumentales
creadas especificamente para contri-
buir en el proceso de ensefianza-apren-
dizaje de conceptos escolares, valores
morales y valores civicos. Esta subor-
dinada a un conjunto de contextos
externos e internos, que la definen y le
otorgan significado.

18 T os elementos tematicos e ideologicos de la musica infantil proceden principalmente de
la cultura oral-tradicional y funcional de los pueblos y no corresponden, necesariamente, a
valores hegemonicos de una determinada época (Gullco 2000, 1-9).

187 Gullco prefiere la denominacion de “Musica para nifios” para este enorme y heterogé-
neo repertorio de obras para nifios al que llama un genérico musical, y las divide en dos
grandes vertientes: las canciones de autor y la lirica tradicional infantil. (Gullco 2000, 3).
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La musica infantil (en especial, la de
tradicion oral) se aprende espontanea-
mente, como parte de un patron de
comportamiento que le permite a la
persona acceder o participar de una
determinada actividad social (un rito,
un juego, etc.). Por lo general, estas
canciones no tienen partitura musical y
se transmiten por tradicion oral.

La musica escolar, se aprende como
parte de un proceso de ensefianza-
aprendizaje dirigido, y por lo general,
depende tiene una serie de caracteristi-
cas formales e interpretativas, enun-
ciadas en una partitura musical.

La musica infantil se interpreta, con
mayor frecuencia, fuera del salon lec-
tivo: en el hogar, en el receso institu-
cional o en las situaciones sociales
informales que lo ameritan.

La musica escolar se interpreta como
parte del quehacer educativo de la ins-
titucion educativa, como por ejemplo:
en la clase de musica, en la celebracion
de una efeméride o en un acto publico
oficial.

Las tematicas de la cancion infantil
hacen referencia a ciertos aspectos del
comportamiento humano, de manera
aleatoria y sin perseguir un fin especi-
fico, debido a que, en términos genera-
les, se trata de “[...] restos de ritos, de
normas de conducta, de sanciones, de
castigos, de leyendas, algunas de ellas
heroicas, que han quedado en poder
de los nifios [...]” (Pérez 1957, 8).

La musica escolar, es una composi-
ci6n formal, ubicada en un contexto
mucho mas rigido y especifico: la ins-
titucion escolar, encargada de definir,
estructurar, organizar y ensefiar la
musica escolar “a partir de un vaciado
cultural que convive con las bases cul-
turales del nifio [...]”(Porta, 2002).
Las tematicas de la musica escolar
deben transmitir ideas y valores hege-
monicos relacionados con la identidad
nacional del pais de origen.

La diversidad de origenes, formas,
estilos, y propositos dificulta la eva-
luacion del proceso de significacion en
la musica infantil, pero, en términos
generales, este tipo de canciones estan
limitados por una unica constriccion
general: debe estar intencionalmente
dirigida al publico infantil; por lo cual
la tematica debe poseer un significado
en el mundo de los nifios.

La musica escolar, obtiene su signifi-
cado de tres contextos externos: el
microcontexto, que conjuga las inten-
ciones y la experiencia de los maes-
tros; el mesocontexto, que comprende
las estructuras y fines del sistema esco-
lar; y el macrocontexto, que refiere a
los valores culturales y sociales de la
comunidad humana a la que pertene-
cen (Bresler 2004, 1).
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Dada su vastedad y variedad del reper-
torio de musica infantil, coexisten
muchas distintas féormulas compositi-
vas y ninguna que pueda ser tomada
como modelo o prototipo. No obstan-
te, el siguiente criterio puede ser utili-
zado como un parametro general:
“Puede decirse que una cancion es
infantil cuando responde a las necesi-
dades musicales y espirituales mas
auténticas del nifio a una edad y un
ambiente determinados. Cuando cum-
ple estas condiciones, el nifio la acepta
v la hace suya, entrando a formar parte
desde ese mismo momento de su mundo
interior”. (Quod Libet 2007).

La musica escolar esta sujeta a una
serie de constricciones formales, esti-
listicas, interpretativas, funcionalesy
receptivas. Los componentes musica-
les deben adaptarse perfectamente al
texto, concepto, valor o idea que se
quiere transmitir y poseer ciertas carac-
teristicas que simplifiquen su aprendi-
zaje: una melodia y un ritmo sencillos
y faciles de memorizar; predominio de
ritmos binarios y ternarios; una cons-
truccion armonica coherente, temas
melddicos interesantes y una tesitura
vocal adecuada para las distintas eda-
des de los nifos. Debe haber concor-
dancia entre melodia y texto literario..
Las estipulaciones del campo semioti-
co también son categoricas: “fanto el
texto, como la melodia, deben sugerir
conceptos nobles y sanos. La Patria, el
heroismo, la moral y la naturaleza,
constituyen temas inagotables que pue-
den ser tratados en los textos de los
cantos escolares” (Corte 1944, 9).




342 Fulvio Villalobos Sandoval

Anexo N° 2
Partituras musicales, estudiadas en este libro

Patria

Letra: Olimpia v. de Barrientos Musica: Jesiis Maria Alvarado
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Bella Patria Mia

Cancion regional guatemalteca

Letra y misica:
Jestis Maria Alvarado
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imno a la Madre
Abril 18 de 1963
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Musica: Dolores Batres G.

Tempo de Vals

A

es

lin - da

ni ta qué

lu

Ma - ma

cu

SIS

i los e

lu - ce

y

IAY

17

lo

-on

di

mien - fras

no - chela -l

la

- bras

lum

her

blan - ca'y

- m

lu

la

mir,

van a dor

las

ni

Fine

e

e

mir.

dor

van

sus cu ni tas

que'en

las

se va'a pa sear.

cio

pa

&

el

por

S

mo

a

17

Y

IAY

don - da'y

no ches e

o - das las

1o ) les

qué

Por

f
- mo'hoy

4

- pre

lu cien do siem

1as,

8

co

ca

D.C.al Fine

IV

I

[
AN

dad.

decla - i

{ra je

al - bo

tu

{o do'el cie

por

Copista: Fulvio Villalobos Sandoval 2016




EL ESTILO MUSICAL EN LAS CANCIONES ESCOLARES DE GUATEMALA, COSTA RICA Y PANAMA
(1933-1982) Y SU INCIDENCIA EN LA CONSTRUCCION DE VALORES HEGEMONICOS 351

Arrullo

Para pérvulos y primer afio Letra y masica: Dolores Batres G.
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Letra y musica: Dolores Batres G.
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Letray musica: Dolores Batres G.
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Letra: Herndn Zamora Elizondo

Moderato + =9

La Cancion del Nifo

Musica: José Daniel Ziiiiga Z.
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Letra:

1.J. Salas Pérez

Canto a la Madre

Misica: José Daniel Zitfiiga Zeleddn
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El Soldado Juan

Letra y misica: José Daniel Ziiiiga Z.
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Himno a las Madres

Letra: B. Fentanes Musica: Alcides Prado Q.
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Himno a las Madres
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La Flor de mis Amores
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Canto del Pastor

(de la obra: Noche Buena)

Letra: NapoleGn Martinez Leiva Misica: Alcides Prado Quesada

"Niros de varias edades". __ En el [ondo del escenario una ciudad, alegre ¢ iluminada. Se oyen pitos.
Aparece un pastor cantando.
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Arrullo para una mufieca desvelada
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1Viva la Navidad!

Letra y musica: Julia Bermiidez Aleman
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Anexo N° 3
Glosario de términos musicales utilizados en el libro

* ACORDE: Con el término “acorde” se denomina a un conjunto de dos, tres
o mas notas diferentes que suenan simultaneamente y constituyen una unidad
armonica. En la armonia tradicional o armonia en terceras, una triada se cons-
truye superponiendo dos intervalos de tercera sobre cada nota diatonica. Hay
cuatro tipos de triadas: mayores, menores, aumentadas y disminuidas, cuyas
combinaciones produce también varios tipos de acordes. La nota sobre la cual
se construyen recibe el nombre de tonica o fundamental.

* ALTURA: La altura de los sonidos musicales resulta de la frecuencia de un
sonido, es decir, el nimero de vibraciones completas o ciclos por segundo pro-
ducidos por un determinado sonido. En un piano, si se comienza a tocar en
sentido ascendente o descendente, se notara que cada sonido produce una altu-
ra diferente, hasta que se llega a la nota que tiene el mismo nombre, la cual
sonara igual pero mas agudo o mas grave (segun el sentido ascendente o des-
cendente del que se partid). Esta nota se denomina octava (del griego okta que
significa ocho). A modo de ejemplo, el La por encima del Do central en el
piano, que se utiliza como referencia para la afinacion de los instrumentos
musicales en la actualidad, tiene una frecuencia de 440 ciclos por segundo. El
La inmediatamente superior tiene una frecuencia de 880 ciclo por segundo,
mientras que el La de la octava inferior, una frecuencia de 220 ciclos por
segundo.

* ANACRUSA: La anacrusa es un término musical que designa a una nota o
un grupo de notas colocadas al principio de una frase, justo antes de la barra de
compas y que preceden al primer tiempo fuerte de la melodia. El término alude
también al compas que contiene dicho grupo de notas. En las obras que
comienzan con anacrusa el primer compas se presenta incompleto y los valo-
res que faltan deben sobreentenderse.

* ARMONIA: El concepto de armonia refiere a un término técnico que, por lo
general, designa la coincidencia simultanea (o vertical) de dos, tres o mas altu-
ras en un determinado momento de una obra musical. No obstante, el concepto
puede extenderse a los movimientos en forma de arpegio que adoptan algunas
estructuras armonicas. Aunque comparten muchos elementos conceptuales,
los términos “armonia”y “acorde” no son idénticos o intercambiables, por-
que, mientras el concepto de “acorde” designa algo sélido, estatico, substan-
cial y mesurable, la nocion de “armonia” conlleva, de manera implicita, un
aspecto fluido, insubstancial y, no siempre, mesurable.
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* “DOSILLO”: Se denomina “dosillo” al ritmo producido cuando se encajan
dos unidades de tiempo (blancas, negras, corcheas, etc.) en el tiempo en que
corresponden tres. Las figuras se agrupan como una unidad ritmica por medio
de una barra que se coloca sobre ellas, con el numero 2.

* HEMIOLA: Refiere, en musica, a la relacion o ratio métrica 3:2. En este
estudio, se presenta como una variante ritmica dentro de un mismo compas,
cuando el tiempo que normalmente ocupan tres pulsos de igual valor, es ocupa-
do por dos pulsos.

* INTERVALQO: La distancia entre dos alturas (o notas) distintas, considera-
das como una unidad que recibe el nombre de diada, se denomina intervalo.
Cuando dichas notas suenan sucesivamente, se trata de un intervalo melodico 'y
cuando suenan simultaneamente, de un intervalo armonico.

* LEITMOTIF: El término musical /eitmotiv (del aleman leiten, “guiar”,
“dirigir”, y motiv, “motivo”) refiere al motivo (melddico, ritmico o ritmico-
melddico) que aparece de manera recurrente en la obra, asociado a una idea, un
objeto, un hecho o un personaje determinado. El término fue acuinado por el
compositor aleman Richard Wagner con una connotaciéon musical. No obstan-
te, su uso se ha extendido a otras disciplinas artisticas, por lo cual es posible
encontrarlo aplicado al motivo central recurrente de una obra literaria o cine-
matografica.

* OSSIA: Literalmente, “o sea”: indicacion musical utilizada para referir al
intérprete a una nota opcional, sugerida por el compositor o el editor de la
pieza.

* SECUENCIA: Existen varios significados del término musical secuencia: la
secuencia armonica, refiere a una sucesion de acordes en un fragmento musi-
cal; la secuencia como forma, es un tipo de composicion musical antigua, en la
que dos o mas frases meloddicas se repiten a diferente alturas, al menos en dos
ocasiones; finalmente, a secuencia motivica, es la repeticion, a una altura distin-
ta y en la misma voz, de determinado motivo melddico. En la secuencia motivi-
ca, las distancias intervalicas se conservan iguales o con pequenos cambios,
pero el motivo se sitlia a una altura distinta (generalmente de una 2 hacia abajo
o hacia arriba de la frase precedente), formando una especie de cadena de frases
ascendente o descendente que se denomina un gradatio (Lopez 2004, 954).
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* TERCERA DE PICARDIA: Este recurso armonico, que se utiliza desde el
periodo barroco, consiste en aumentar en medio tono la tercera del acorde
final de tonica de una pieza en tonalidad menor (o modal), con el proposito de
que termine en un acorde mayor; un efecto que provoca una sensacion de reso-
lucion inesperada, pero satisfactoria, en el oyente. El nombre de la fercera de
picardia alude a la region del norte de Francia donde se originoé dicho recurso,
comunmente utilizado en la musica popular regional.

* TRESILLO: Se denomina “fresillo” al ritmo producido cuando se encajan
tres unidades de tiempo (blancas, negras, corcheas, etc.) en el tiempo en que
corresponden dos. Las figuras se agrupan como una unidad ritmica por medio
de una barra que se coloca sobre ellas, con el nimero 3.
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La cancion escolar, como pilar de la educacion musical para los estudiantes de edad escolar
y colegial, se ubica en la encrucijada donde convergen la hegemonia, la identidad cultural,
los procesos de enseianza-aprendizaje, la creacion artistica musical y literaria y los factores sub-
jetivos de valoracion cultural que otorgan a la obra artistica un “espiritu” que se identifica con las
inquietudes, mentalidades y riqueza imaginativa de los nifos y adolescentes, Como objeto cultural
en constante evolucion, la cancion escolar es una metifora precisa y compleja del universo circun-
dante, plena de conocimientos e ideas que puede ser representadas y reconstruidas mediante un
complejo proceso de adjudicacion de sentido. Pero, ante todo, la cancidn escolar esun eficaz agen-
telegitimador de todos aquellos valores y patrones de interaccion social que se inculean en los nifios
y jovenes como parte de una modelacion cultural hegemonica. Todos estos elementos de modifi-
cacion conductual estan presentes en la cancidn escolar en términos de estilo musical y pueden ser
estudiados por medio del andlisis musical y literario de la obra, en virtud de las comprensiones y
habilidades que el estilo provee. Las vinculaciones sociales inherentes al estilo musical posibilitan
el estudio de los valores hegeménicos asociados al texto musical y se concretan en este libro por
medio del andilisis musical de un corpus de canciones escolares de compositores y compositoras
guatemaltecas, costarricenses y panamefias. El anilisis compruebalas correspondencias que exis-
ten entre las caracteristicas del estilo musical de este conjunto de canciones y los esquemas hege-
monicos de comportamiento conductual que los miembros de estas comunidades culturales adop-
tan, como parte del desarrollo de su identidad cultural. La investigaciéon también arroja informa-
cién sobre la recopilacién, cuantificacion y clasificacion de este repertorio de canciones escolares,
sus caracteristicas musicales y literarias, los compositores y letristas que participaron en la pro-
duccion de estas obras y los efectos de esta produccion artistica en el medio socio-cultural de Gua-
temala, Costa Rica y Panama del periodo histérico 1933-1982.
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