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1. Resumen

Los resultados de esta investigacion pretenden la preservacion y
puesta en vigencia, bajo un enfoque musicolégico, de una muestra
representativa de canciones populares guatemaltecas del siglo XIX. Aqui se
considera canciones populares a las breves expresiones musicales para
voces con acompafamiento de guitarra, piano o violines y bajo, escritas o
copiadas por guatemaltecos del siglo XIX, las que incorporaron materiales
cosmopolitas relacionados con el gusto del momento, siendo difundidas
masivamente en diferentes ambitos, con funciones diversas de caracter
religioso, civico, escolar o recreativo.

Las partituras en estudio fueron localizadas durante el desarrollo de
investigaciones recientes de la Direccion General de Investigacion a las
cuales este proyecto da continuidad?!. Las obras manuscritas se conservan
en los archivos del Museo de Arte Moderno, el Museo Nacional de Historia,
la Coleccion Carlos Molina Aguilar del Centro de Estudios Folkléricos, el
Centro Cultural y Deportivo Rafael Alvarez, el Archivo de Fernando Urquizl y
la Coleccidon Pedro de J. Paniagua, en la ciudad de Guatemala. Su
importancia reside en que permiten documentar las diferentes facetas de
expresion musical popular no tradicional decimonoénica, del la cual solo se
contaba con con breves referencias, ignordndose su contenido vy
caracteristicas particulares. posiilitanto la difusion e incorporacion de este
patrimonio cultural a la historia nacional para el conocimiento de las
generaciones presentes y futuras.

La muestra contiene el imaginario y circunstancias sociales locales de
su momento historico. Se trata principalmente de canciones a capella o bien
para solistas y duos con acompafamiento en su mayor parte de teclado,
grupo de camara o guitarra de acuerdo a la ocasién en que eran ejecutadas.
Los manuscritos ilustran, por primera vez, el contenido musical de las
canciones que se ejecutaban en las distintas esferas de accién de la
sociedad guatemalteca decimononica, en una perspectiva historica. El
estudio escudrifia las raices espafiolas de estas canciones durante la
colonia, estableciendo y ejemplificando, con partituras, sus formas mas
usuales. Adicionalmente se sefalan sus caracteristicas estilisticas puntuales,
asi como las influencias musicales y extramusicales que las modelaron en
los diferentes momentos de su desarrollo. Del ambito religioso incluye desde
antiguas tonadas de Pascua andénimas, con componentes de reminiscencia
barroca y sencillos canticos de pastorela, hasta la solemne Ave Maria de
caracter romantico de fines de siglo. Del sector civico contempla ejemplos de
la cancion patridtica en estilo clasico de la época Federal y canciones para
escolares de fines de siglo cargadas del espiritu popular de la musica de
salon. Finalmente, del ambito recreativo contiene ejemplos de tonadas
eroticas de corte romantico de autores anonimos, espafoles y locales que
florecieron desde el segundo tercio del siglo, asi como canciones profanas

1Ver No. 3 de este informe: Antecedentes.



con ritmos latinoamericanos de moda de fines del siglo como el bambuco
colombiano y la danza cubana.

Las composiciones estudiadas fueron creadas por un diverso nimero
de autores andénimos e identificados, nacionales y extranjeros, habiendo
identificado entre los foraneos los textos de los poetas Juan Bautista Arriaza
(Espafna) y Luis G. Ortiz (México). Los autores nacionales de mediados de
siglo, mejor representados, son Juan de Jesus Fernandez y José Leon Zeron,
mientras que de la segunda mitad y fines del siglo sobresalen Salvador
Iriarte, Miguel Paniagua, José Domingo Castro, Julidn Paniagua y Julian
Gonzalez

Para dar cumplimiento a los objetivos de conservacion, promocion y
difusibn de este repertorio, propuestos en el proyecto, se trabajo en la
elaboracién de cuatro productos principales de investigacion:

e Banco digital de partituras manuscritas de canciones conteniendo
guinientos ochenta y siete (587) fotogramas organizados en cinco
carpetas correspondientes a los cinco archivos donde se resguardan
las obras encontradas. Con ello se concreta la conservacion de este
repertorio, que habia permanecido, por espacio de un siglo, guardado
y desconocido del publico, posibilitando futuros estudios sobre el
tema, sin deteriorar las fuentes primarias.

e Catalogo de las piezas encontradas, arrojando un total de doscientas
cincuenta y seis (256) canciones del siglo XIX, manuscritas e impresas
organizadas en tres secciones correspondientes al ambiente religioso,
civico o recreativo donde tuvieron vigencia.

e Edicion digital y preparacion de obras para su publicacion. Se
seleccion6 una muestra de quince canciones completas y nueve
ilustraciones diversas (melodia y texto), para conformar una antologia
de la cancion del siglo XIX que contiene:

. cinco tonadas eréticas de mediados del siglo XIX

. Una tonada de pascua de inicios del siglo

. Un himno civico escolar

. Un villancico de Pascua

. Dos acompafiamientos para teclado de tonadas de Pascua

Dos Aves Marias

. Dos canciones escolares

. Dos canciones de saldn

i. Una cancion costumbrista

j- Una tonada con ritmo de himno religioso

k. llustraciones (fragmentos) de: tonada erotica espafiola de inicios del

siglo XIX, himno patriético de inicios del siglo XIX, una coleccion de

tonadas y canciones de pastorela, tonadas con textos de autores
espafoles, cancion para representacion teatral escolar y dos tonadas
de autores nacionales.

La antologia constituye la parte medular de la investigacion, ya que

posibilita la ulterior lectura e interpretacion musical de canciones del
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siglo XIX y su estudio como fuente primaria ilustrativa de la
composicion popular histérica de Guatemala.

e Esquema del desarrollo historico de la cancidn popular guatemalteca
de tradicidn escrita en el siglo XIX. A partir del andlisis de cada una de
las piezas que constituyen la muestra seleccionada, se identificaron
sus caracteristicas formales y estilisticas determinando su funcién
dentro del medio social y artistico del momento, Ello permitio
clasificar las canciones de acuerdo al contexto (religioso, civico o
recreativo) en el que se manifestaron. Se elaboraron notas y
observaciones pertinentes para facilitar el entendimiento del contenido
y sentido de las obras y valuar sus aportes en perspectiva historica.
Con tal propésito se contempld la recuperacion de informacién sobre la
produccion de canciones, sus ambitos, asi como datos biograficos de
sus autores identificados.

El trabajo realizado inicié con el acopio y registro fotografico de los
manuscritos en distintos archivos musicales publicos y privados, apuntando
informaciones iniciales sobre los mismos en fichas de registro disefiadas para
tal objeto. Se procedio luego a la elaboracion de un catalogo de las obras y
la construccion de un banco digital de imagenes de las partituras manuscritas
encontradas, con fines de conservacion y consulta futura. Seguidamente a
través de una lectura preliminar del conjunto de partituras, se seleccioné una
muestra representativa. Para escoger se compararon las obras en cuanto a
su valor documental, es decir, su potencialidad para ilustrar aspectos
especificos de la produccién musical guatemalteca del siglo XIX pudiendo
referirse a la ejemplificacion de formas musicales, tipos de instrumentaciéon o
maneras especificas de comportamiento. También se sopesO su valor
musical, juzgando su calidad estructural, originalidad, aportes melddicos,
armonicos y/o ritmicos y su viabilidad de ejecucion.

Delimitada la muestra se procedi6 a paleografiarla y editarla,
transcribiéndola a partituras de facil manejo y lectura a través de proceso
computarizado. Paralelamente se consideré el estudio bibliografico
relacionado, la documentacion biografica de autores incluidos en la muestra,
el analisis musical de las partituras y la contextualizacion social de las
mismas.

La utilidad de esta investigacion reside en su potencialidad para paliar
la escasa informacion y difusion que ha tenido este patrimonio histérico-
musical guatemalteco. La posibilidad de contar con partituras de canciones
populares guatemaltecas del siglo XIX, para ser distribuidas en las escuelas
de musica a nivel diversificado y en los departamentos de musica de las
universidades del pais permitrd  su estudio, ejecucion y difusion,
contribuyendo a la formacion de la conciencia historica de la poblacion
estudiantil y del publico en general.

Palabras clave: cancion guatemalteca, siglo XIX, mausica popular,
musicologia, historia, conservacion, difusion musical.



2. Introduccion

La presente investigacion busca descubrir y facilitar el conocimiento,
interpretacion y audicion de una muestra representativa de la creacion
musical del siglo XIX en Guatemala, como lo constituye la cancion popular de
tradicion escrita. Los resultados se presentan como una antologia histérica
de partituras acompafiada de un estudio de la cancién guatemalteca, bajo un
enfoque histérico y musical.

La musica estudiada habia permanecido, en su mayor parte,
desconocida hasta el momento actual y solo se tenia vaga referencia de la
existencia de algunas de las obras, por lo cual su estudio y difusién aporta
criterios decisivos para la reconstruccion de la historia musical de Guatemala
y Centroamérica. La antologia, que incluye quince canciones y nueve
fragmentos diversos, rescata y da a conocer el trabajo de nueve
compositores guatemaltecos, ocho andénimos y tres extranjeros, quienes
contribuyeron a la conformacion y consolidacion de la cancién popular en el
siglo XIX. La antologia incluye ejemplos de canciones del &mbito religioso con
acompafamiento de teclado (villancico, tonada e himno), pero también
piezas profanas de corte popular y romantico acompafiadas de guitarra, en
boga desde mediados del siglo XIX, 'y, mudsica para escolares que
documenta la influencia de la zarzuela y la musica de sal6n en la musica
dedicada a las escuelas de fines del siglo. Con ello, el producto de la
investigacion proporciona el canal para que estos trabajos se conozcan,
difundan y se incorporen a la vida cultural nacional e internacional.

El estudio critico histdrico que antecede las partituras, se fundamenta
en principios cientificos de la historia y la musicologia aplicados a la
recuperacion de la memoria musical histérica de nuestro pais. El estudio
correlaciona el resultado del andlisis formal y estilistico de las canciones en
partitura, con informaciones en impresos, manuscritos, iconografia y otros del
contexto social del momento en que las obras fueron creadas, para
determinar y explicar su génesis, motivacién y funcién en la vida cultural
guatemalteca del siglo XIX.

Los resultados de esta investigacion buscan cumplir mdltiples
funciones en los campos de la documentacion histérica, la practica educativa
y la interpretacion musical. Por una parte, se debe reconocer que, como
consecuencia de la falta de producciones musicales, métodos, partituras y
estudios de musica guatemalteca, la educaciébn musical escolar y
profesional en Guatemala se basa principalmente metodologia y repertorio
extranjero. La antologia de canciones guatemaltecas del siglo XIX y su
estudio critico, viene por tanto a proveer materiales de primera mano a
educadores y estudiantes, posibilitando un ajuste de la ensefianza musical
nacional de una manera mas acorde a las contingencias actuales de nuestra
realidad histérica como latinoamericanos.

Por otro lado, en circulos musicales profesionales existe dificultad para
ejecutar masica guatemalteca ya que no se cuenta con suficiente repertorio
disponible. La presente investigacién busca paliar estas necesidades de



difusion de nuestro patrimonio musical, para reintegrar a los guatemaltecos
parte de su identidad que ha sido tradicionalmente ignorada.

3. Antecedentes

El acercamiento bibliografico y fenomenoldgico a la cancion popular de
Guatemala en siglo XIX, motivo principal de esta investigacion, se presenta
fragmentado, escaso e incompleto. Partiendo de textos generales a
especializados se observa que su presencia en historias de la musica
occidental es inexistente?. Similarmente en libros sobre musica
latinoamericana se privilegia la actividad de paises del area cuyas
posibilidades de desarrollo cultural han sido mayores, como Argentina,
México, Cuba o Venezuela. Estos textos tocan pobremente la situacion
musical centroamericana y la cancién guatemalteca no se menciona3.
Contraparte a esta carencia constituye el diccionario de la mdusica de
circulacion mundial titulado Encyclopedia of Popular Music of the World, que
ofrece en la entrada correspondiente a Guatemala, una sintesis histérica de
la musica popular guatemalteca reservando un parrafo a la cancién en estilo
clasico de mitad del siglo XIX (de Gandarias, 2005: 168).

Por su parte, en el ambito bibliografico especializado, mientras existen
multiples referencias al texto de la cancion popular y tradicional del siglo XX,
la cancién popular de tradicion escrita del siglo XIX, problema central de esta
investigacion, ha sido tratada vagamente y en forma colateral al tema
principal de los textos donde aparece.

La bibliografia local sobre cancibn guatemalteca relativa a la
produccion popular de canciones en el siglo XX, se presenta bajo diferentes
enfoques: existen compilaciones que ofrecen texto y linea melddica de
canciones de varios autores de ese periodo, como el Cancionero Popular
Guatemalteco, (Anleu, 1991) 6 el Cancionero Quetzal (Valenzuela, 2007), y
publicaciones que se limitan a la recopilacion de textos de canciones, como el
libro titulado Canciones de autores guatemaltecos (Azurdia, 2005). Otras
variables de cancién comprometida son tratadas en la tesis titulada Funcion
Social del Canto Nuevo Guatemalteco (Siu,1994) y el cancionero Lucha,
Resistencia y Futuro (Baquiax, 1999), dltimo que contiene textos de
canciones producidas en los campamentos de refugiados en México y las
comunidades de poblacidn en resistencia durante el conflicto armado interno.
Otro aporte lo ofrece el cantautor Ernesto Monzon quien cuenta con una

2 Estas consideran principalmente la musica académica europea, en menor grado la
estadounidense y por Ultimo, la latinoamericana. Entre los textos mas importantes de su tipo
se encuentra A History of Western Music, donde la produccion latinoamericana ocupa un
solo pérrafo (Grout, 1996: 716).

3 Véanse por ejemplo las siete paginas que resefian la bibliografia musical de Guatemala
existente a mediados del siglo pasado, en (Chase, 1960: 235-241), o las seis paginas sobre
musica académica de proyeccion folklérica, que no mencionan dato sobre la cancién local, en
(Slonimsky, 1972: 201-207), o el Unico péarrafo otorgado a mausicos académicos
guatemaltecos del siglo XX, en (Behague, 1979: 308), o las tres lineas destinadas a la
musica guatemalteca en (Gomez, 1995: 395).
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antologia de sus canciones publicada en 1994. Finalmente merece mencion
especial el notable estudio titulado El romance tradicional y el corrido en
Guatemala del antropologo Carlos Navarrete, publicado en México en 1987,
gue bajo un enfoque literario, antropolégico y social presenta una
recopilacion de textos poéticos de tradicion oral, contemplando una breve
referencia al origen histérico de estas manifestaciones literarias ligadas al
canto. Incluye al final en notacién musical un fragmento de un corrido del
siglo XIX (Navarrete, 1987: 211).

En contraste, la bibliografia musical que contempla la cancion del
siglo XIX, es escasa y no cubre las distintas formas que presenta el periodo.
La primera noticia sobre ésta la ofrece José Séenz Poggio en 1878, en su
insoslayable Historia de la Mdusica Guatemalteca desde la Monarquia
Espafiola hasta fines del afio 1877. Poggio al consignar breves datos
biograficos sobre dos compositores, sefiala la presencia en su produccion
creativa, de tonadas profanas, villancicos de Pascua e himnos patrioticos, sin
explicar caracteristicas de las piezas ni ofrecer ejemplos musicales.

Cincuenta aflos mas tarde se escriben dos historias de la musica
guatemalteca que retoman y amplian el tema. La primera de ellas titulada
Apuntes para la Historia de la Musica, de Victor Manuel Diaz, sefiala la
influencia del romancero espafiol en la formacion del repertorio de letrillas,
coplas y versos romanticos compuestos por criollos en el siglo XIX, cantados
con el acompafamiento de guitarra. Agrega el nombre de una veintena de
compositores, ofreciendo el inicio del texto de una cancién conocida de cada
uno de ellos, algunos con indicacion del afio de composicion o ejecucion.
Finaliza consignando la préctica del villancico de Pascua en fiestas populares
ofreciendo el nombre de algunos de sus cultores (Diaz, 1928, T 2: 93-125).
El segundo texto corresponde a la Historia de la Musica en Guatemala de
Rafael Vasquez, salido a luz péstumamente en 1950, donde dimensiona la
importancia y naturaleza de la cancién popular guatemalteca dividiéndola
para su estudio en: cantos de navidad (villancicos, alabados y Aves Marias),
tonada erética e himno patriético. Para cada tipo ofrece caracteristicas
generales y compositores representativos. A estos aportes se suma en 1962
el libro Evolucién de la muasica vocal a través de la Historia de Dolores
Batres, que contiene una breve panoramica histérica de la musica vocal
centrandose luego en el desarrollo de la musica coral a partir de la segunda
mitad del siglo XX. EI texto menciona al final algunos autores del siglo XIX
gue compusieron himnos y piezas para escolares.

Finalmente se deben mencionar, por su estrecha vinculacién con el
tema de esta investigacion, dos resultados de estudios anteriores realizados
por el autor de este informe, publicados por la Direccibn General de
Investigacion de la Universidad de San Carlos y que constituyen
antecedentes directos de la presente propuesta. El primero titulado El
Repertorio Nacional de Mdusica (2002), ofrece ejemplos en partitura de
piezas vocales sacras Yy villancicos de estilo clasico de la primera mitad del
siglo XIX. El segundo, El son guatemalteco mestizo en el siglo XIX. Historia,
tipos y representantes (2012), presenta, dentro del panorama historico de la
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evolucion del son mestizo del siglo XIX, su conexion con el villancico de
Pascua, ofreciendo tres ejemplos comentados del mismo. Dentro del trabajo
de campo de estas investigaciones se localizd6 el cuerpo principal de
partituras aqui estudiadas.

Las informaciones sobre la cancion  contenidas en los
documentos hasta aqui citados son importantes pero fragmentarias. Antes de
esta investigacion no se habia abordado el estudio del desarrollo de la
cancion en Guatemala durante siglo XIX en su conjunto, ni menos el
analisis musical de un grupo representativo de piezas para relacionarlas con
el contexto historico social en que surgieron y sefialar sus repercusiones en la
produccién de canciones. Tampoco se contaba con una muestra de
partituras de canciones de diferente género del siglo XIX que ilustrara su
desarrollo historico y estético, desde el villancico de Pascua y la tonada
romantica de camara, al himno patridtico, la romanza piadosa y los cantos
escolares de finales del siglo. Finalmente, se desconocia la forma en que
poetas y musicos extranjeros aportaron a la cancion guatemalteca del siglo
XIX, aspectos estos que cubre el presente estudio.

4. Justificacion

El cuantioso repertorio de canciones que llenaron espacios de
entretenimiento en recintos publicos y familiares, proporcionando elementos
de cohesioén cultural e identidad a la sociedad guatemalteca del siglo XIX,
permanecio olvidado en diversos archivos musicales publicos y privados de la
ciudad de Guatemala, desde hace mas de un siglo. Su reciente hallazgo
dirigié inevitablemente hacia la necesidad de dar a conocer este tesoro
musical y demostrar publicamente, bajo procedimientos cientificos, no solo su
decisivo papel en la evolucion de la cancién guatemalteca y la conformacion
de la identidad nacional, sino dilucidar su origen, funcion.

El trabajo de documentacion sobre la muasica guatemalteca del siglo
XIX iniciado en investigaciones anteriores de la Direccion General de
Investigacion de la Universidad de San Carlos? impulsé y facilité el
aprovechamiento de partituras manuscritas de canciones guatemaltecas
localizadas en esos estudios, en vista de la necesidad existente de
completar el panorama historico, la explicacién tedrica de la evolucion
estilistica y la funcion social del arte sonoro en este periodo histérico. La
importancia de estas partituras ha pasado desapercibida en el contexto del
desarrollo historico y social de la musica guatemalteca, simplemente porque
se desconocia su paradero.

Otra justificacion para llevar a cabo esta investigacion derivd de
considerar que a pesar de la popularidad y reconocimiento de la cancion
nacional como una de las mas importantes formas de expresién cultural, el
género como tal no ha sido suficientemente estudiado ni aquilatado en su

4 Ver El Repertorio Nacional de Musica (2002), Misica vocal e instrumental de Guatemala
en el siglo XIX. Eulalio Samayoa y Escolastico Andrino (2005) y El son guatemalteco mestizo
en el siglo XIX. Historia, tipos y representantes (2012), por el autor de este informe.
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justa dimension. Su nocidn actual se restringe a la produccion de canciones
de produccion reciente, desconociendo su origen preciso, evolucién histérica
y las distintas formas que adopt6 durante su desarrollo en el siglo XIX.

La investigacion de estas composiciones se justifica por tanto en la
ausencia de publicaciones de partituras de canciones guatemaltecas
compuestas antes de las Ultimas tres décadas del siglo XIX, a lo que se auna
la escasez de partituras de canciones de fines del mismo siglo. Es decir, se
desconocia el cuerpo principal de canciones de este periodo.

Fuera de la pertinencia historica sefialada, los resultados de este
proyecto se justifican por la posibilidad de aplicacion inmediata en el campo
educativo, viabilizando una educacion musical con mayor pertinencia en los
diferentes niveles del sistema escolar nacional, incluyendo el universitario.
Su publicacion queda plenamente justificada al considerar la insuficiencia de
recursos y materiales didacticos sobre la masica guatemalteca del siglo XIX.
El beneficio resulta evidente si se tiene en cuenta que en nuestro pais, la
formacion de mdusicos profesionales en el Conservatorio Nacional vy
profesores de Ensefianza Media en Educacion Musical en distintas
universidades, asi como los contenidos que ofrecen las escuelas de musica y
profesorados de educacion musical primaria, se basan primordialmente en
el estudio de materiales de la cultura europea clasica. Esto como
consecuencia de la falta de producciones musicales, métodos y estudios de
musica nacional y particularmente la musica historica del siglo XIX.

Por otra parte esta investigacion aporta nuevos materiales musicales
(partituras) para ser interpretadas por cantantes e instrumentistas, llenando
un vacio de repertorio que ha constituido el principal tropiezo para la difusion
de la musica guatemalteca. La programacion de conciertos y recitales
actuales contiene en su mayor parte piezas del repertorio estandar
internacional. La mdusica local es poco considerada y mucho menos la
produccién histérica de siglos anteriores, debido principalmente a la crénica
carencia de partituras y composiciones locales listas para ser ejecutadas.
Esta situacion ha propiciado el desarraigo cultural en el publico oyente
guatemalteco. Son estos problemas educativos y culturales, los que esta
investigacion pretende contribuir a solucionar.

A la luz de esta panoramica resultan claras las necesidades que
impulsaron el trabajo de estudio cientifico, documentacién y difusion de la
cancién popular de tradicién escrita del siglo XIX, para consolidar su
permanencia para las generaciones futuras, permitir el acceso a su estudio y
difusién, intervenir la escasez bibliografica existente y resistir el creciente
guebranto de identidad que padecemos actualmente.

5. Objetivos
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5.1 General
a. Contribuir al proceso de conservacion, documentacion, vy difusion del la
cancion popular guatemalteca del siglo XIX.

5.2. Especificos
a. Construir un banco digital de partituras manuscritas de canciones
producidas en Guatemala durante el siglo XIX.

b. Elaborar un catalogo de canciones vigentes en Guatemala durante el
siglo XIX.

c. Redactar un estudio critico sobre el desarrollo de la cancién popular en
Guatemala durante el siglo XIX.

d. Elaborar una antologia anotada de canciones del siglo XIX que permitay
propicie su interpretacion y difusion.

6. Metodologia

El trabajo de investigacion se distribuy6 en cinco fases en cada una de
las cuales se definieron procedimientos especificos a utilizar:

Fase I: Recopilacidon de informacion

a. Se prepararon fichas de registro para obras musicales y bibliografia
consultada. El disefio de la ficha de registro de obras reservd espacio
para datos sobre el manuscrito original (autor, fecha de composicion,
ubicacion, grado de legibilidad, copista y observaciones), asi como para
anotaciones sobre el contenido musical de cada pieza.

b. Para el acopio y conservacion de los manuscritos se concertaron sesiones
de registro fotografico digital en los archivos musicales que resguardan las
partituras manuscritas a estudiar.

Fase II: Ordenamiento de materiales

c. Se construy6 un banco digital de imagenes de canciones manuscritas de
Guatemala del siglo XIX. Las fotografias de las partituras obtenidas se
agruparon e identificaron por composicién individual con paginas
debidamente numeradas en carpetas separadas para su facil localizacion.
Con ello se preparé un disco compacto para su archivo y posterior estudio.

b. Elaboraciéon de catalogo en una tabla de composiciones organizadas de
acuerdo al ambito en que se desarrollaron. Cada entrada contempla titulo,
fecha de composicion (cuando fue posible), instrumentacion y ubicacién
de las canciones.

Fase Ill: Estudio preliminar histérico musical y seleccion de muestra

c. Se reviso la bibliografia disponible sobre los compositores encontrados y
su obra, a fin de establecer la magnitud y calidad de su presencia en la
historia musical guatemalteca. Esta fase sustentd el criterio del valor
documental de las obras que se seleccionaron para la antologia de
partituras.
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. Se selecciond una muestra  de composiciones a ser incluidas en la

antologia para lo cual se consideraron criterios de valor documental,
musical y balance de la muestra, tratando de incluir el mayor numero de
autores.

Fase IV: Produccion de antologia

e.

Cada obra seleccionada fue sometida a un proceso de paleografia y
edicibn musical que involucré6 correcciones, reconstrucciones 'y
normalizacion de su presentacion grafica a los estandares actuales de
escritura musical.

Se trasladaron las partituras a formato digital utilizando programa de texto
musical, para presentar profesionalmente la musica en condiciones aptas
para su lectura e interpretacion.

Fase V: Interpretacion y presentacion de resultados

g.

El estudio y analisis musical e historico de la muestra incluyd el examen
de sus aspectos formales, arménicos, melddicos, ritmicos a fin de situar
estilisticamente las piezas. Asi mismo contemplo el estudio y ubicacién
histérica de las composiciones, textos Yy sus autores.

. Difusién y docencia. Se realizaron distintas actividades para dar a conocer

los resultados de la investigacion (exposiciones de clase y programas de
radio)
Elaboracién de informe final

7. Presentacion de resultados
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Los cuatro resultados concretos de esta investigacion corresponden en
su orden a los objetivos especificos planteados en el proyecto: un banco
digital de canciones guatemaltecas manuscritas, el catalogo de las piezas
encontradas, un estudio critico sobre el desarrollo de la cancion en
Guatemala durante el siglo XIX y una antologia histérica de partituras de
canciones lista para ser interpretada musicalmente. A continuacion un
descripcién de cada uno de ellos.

A. Banco digital de canciones manuscritas

A
£ ”
971/')Id¢’z./ .2{ A(!l‘z'
- A

- e &
=

llustracion 1: Anonimo (Inicios siglo X1X). Tonada de Pascua: Albricias Israel

El banco digital de partituras manuscritas tiene por objeto la
conservacion de los originales. Contiene quinientos ochenta y siete (587)
fotogramas organizados en cinco carpetas correspondientes a los seis
archivos donde se resguardan las obras encontradas: Archivo del Centro
Cultural y Deportivo Rafael Alvarez Ovalle, (en Comalapa, Chimaltenango),
Archivo de Fernando Urquizd, Museo de Arte Moderno, Museo Nacional de
Historia, Coleccién Carlos Molina Aguilar (en el Centro de Estudios
Folkléricos de la Universidad de San Carlos, provenientes de Alta Verapaz) y
la Coleccion Pedro de J. Paniagua (Archivo del autor). Cada carpeta
contiene otras carpetas asignadas a cada uno de los artistas creadores. En
el interior se encuentran otras carpetas con el nombre de las obras o
colecciones. Finalmente se encuentran los fotogramas de canciones
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particulares o colecciones de canciones, ordenados de acuerdo al orden
correlativo de sus paginas. (llustracion No. 2).

[ ] Archivo Centro Rafael Alvarez Ovalle

] Archivo Fernando Urguizi

[ ] Archivo Museo de Arte Moderno

[ ] Archivo Museo Nacional de Historia

[ ] Coleccion Carlos Molina- CEFOL

[ ] Coleccion Pedro de Jesds Paniagua

» [ Andnimo

» [ Aparicio Mendizabal, Manuel- Es la infancia
» [ ] Calderdn Matias - Ave Maria
[
v

4 ¥y ¥y ¥ ¥vr:

[ ] Castro-Figueroa-Lafuente - Canciones de Concepcién
[ Castro-Paniagua - Coleccion Ave Maria
0-Coleccion Castro-Paniagua.jpg
1-Paniagua, Miguel-Ave Maria 1.jpg
2-Paniagua, Miguel-Ave Maria 2.jpg
3-Paniagua, Miguel-Ave Maria 3 .jpg
4-Castro, Indalecio-Ave Maria 1.jpg
5-Castro, Indalecio-Ave Maria 2.jpg
b6-Castro, Indalecio-Ave Maria 3.jpg
7-Castro, Indalecio-Ave Maria b.jpg
B-Andnimo-Alabado 1.jpg
9-Andnimo-Alabado 2.jpg
10-Anénimo-Alabado 3.jpg

([T (T U (T U7 (T (Sl o[

11-Paniagua, Pedro? - Ave Maria.jpg
» [] Castro, Indalecio-Ave Maria

» [ Castro, Maximilano - Ave Maria

» [ Figueroa, Victor - Ave - Himno

llustracion 2. Organizacion del banco digital de canciones manuscritas

B. Catalogo de canciones guatemaltecas del siglo XIX
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El presente catdlogo contiene titulo de doscientas cincuenta y seis
(256) canciones manuscritas e impresas del siglo XIX. Las piezas se han
organizado en tres secciones correspondientes a los ambientes sociales
donde tuvieron vigencia, correspondiendo a los ambitos religioso, civico y
recreativo. Para el &mbito religioso se agruparon en alabados, Ave Maria,
canciones de Concepcion, canciones al Sagrado Corazon de Jesus,
pastorela, tonadas de Pascua y villancicos de Pascua. De el entorno civil se
incluyeron himnos patriéticos y cantos para escolares, mientras que en el
ambito recreativo se ubicO la tonada erdtica de caracter romantico y
canciones varias.

Abreviaturas

AFU = Archivo de Fernando Urquizu

CPDJP = Coleccion Pedro de Jesus Paniagua

CCDRAO = Centro Cultural y Deportivo Rafael Alvarez Ovalle

CCMA = Coleccion Carlos Molina Aguilar (provenientes de Alta Verapaz)
ETM = Encuadernacion y Tipografia Musical. Director, Francisco Samayoa
EP. CEMAC = Ediciones Populares. Cia. Editora Musical Angulo — Castafo.
MAM = Museo de Arte Moderno

MDG-81 = Musica de Guatemala. Editorial Universitaria, 1981.

MNH = Museo Nacional de Historia

RNM = Repertorio Nacional de Musica (10 tomos)

TNG = Tipografia Nacional de Guatemala

VOCES
A = Alto, B = Bajo, S = Soprano, Te = Tenor, Ti = Tiple, V =Voces

INSTRUMENTOS
B = Bajo, Cors =Cornos, V1= Violin1, V2 = Violin 2

1. AMBITO RELIGIOSO
ALABADO

[No. [ Autor [ Titulo/fecha [ Instrumentacién | Ubicacién
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1 Alvarez, Rafael A ti suspiramos (a la Virgen) Coro, teclado CCDRAO
2 De misticas flores
3 Maria, mar de gloria
4 Oh Virgen sacrosanta
5 Por ti dulce Virgen
6 Salve Virgen pura
7 Venid y vamos todos
8 Venid pastorcillos (al Nifio Dios)
9 Anoénimo 1. Alos que sufren 2V, teclado MAM
10 2. De misticas flores
11 Anénimo Alabemos al Santisimo Voz y teclado AFU
12 Alabemos y ensalcemos
13 Aqui estd mi Jesus
14 Con flecha ardiente
15 Oh gran sacramento
16 Fernandez, Juan de | Admirable sacramento 3V,V1, V2 bajo | RNM
Jesus VII: 464
17 Iriarte, Salvador De nuevo aqui nos tienes 2V, teclado CPDJP
(Al Corazén de Jesus)
18 Pineda, Tadeo Nifia agraciada y bella (1893) 2V, piano CPDJP
(A la Santisima Virgen)
19 Silva, Rafael H. Ven Santo Espiritu 2V, piano CPDJP
(1a. Coleccion de Aves Marias y ..)
AVE MARIA
20 Andrino, Escolastico | Dios te salve Maria Re: 6/8 4V, orquesta RNM
VI-293
Aparicio Mendizabal, | 22. Coleccion de Aves Mariasy ... 2V, teclado CPDJP
21 Manuel No. 17. Do: 4/4
22 No. 18: Sib: 4/4
23 Calderdn, Matias Dios te salve Maria Mib: 4/4 2V, teclado CPDJP
24 Castro, Indalecio Dios te salve Maria Sol: 3/4 2V, 6rgano MAM
25 Dios te salve Maria Mib: 3/4 2V, 6rgano MAM
26 Dios te salve Maria Re: 3/4 [S. AT, B, CPDJP
orquesta
27 Fernandez, Juan de | Dios te salve Maria Sol: 6(8 2V, Cors, V1, V2, | RNM VI
28 Jesus Dios te salve Maria Sol: 3/8 bajo 506, 509
29 Figueroa, Victor Dios te salve Maria Lab: 4/4 Te, B, piano CPDJP
30 Galicia, Pablo Dios te salve Maria Sol: 3/4 2V, teclado CPDJP
31 Iriarte, Salvador Dios te salve Maria Sol: 4/4 2V, piano CPDJP
32 Dios te salve Maria Sol: 3/4 2V, piano CPDJP
33 Dios te salve Maria Fa: 4/4 2V, piano CPDJP
34 Dios te salve Maria Re: 4/4 2 V, piano CPDJP
La Fuente, Valentin 22, Coleccion de Aves Marias y ... 2V, piano CPDJP
35- Nos. 12. Rem: 4/4; 13. Do: 4/4;
41 14. Sol: 3/4: 15. Sib-Rem-Sib: 3/4-6/8-
3/4; 16. Sib: 4/4; 21. Sol: 3/4; 22. Fa:
4/4; 23. La: 4/4
Méndez, Alfonso 1a. Coleccion de Aves Marias y.... 2V, piano CPDJP
42 Dios te salve Maria Lab: 4/4;
Moraga, Manuel 22 Coleccion de Aves Marias y ... 2V, piano CPDJP
43- 1. (1909) Bb: 4/4; 2. (1909) Sol 3/4;
50 3. La: 4/4; 4 (1909) 4. Sol-Mim: 4/4;
7. (1910) Mib: 4/4; 8 (1911) Reb: 6/8;
9. (1911) Solb: 9/8; 11. Fa: 3/8;
Paniagua, Miguel la. Coleccion de Aves Mariasy ... 2V, piano CPDJP
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51- Fol. 1- Do: 2/4; Fol. 1v- La: 3/4;
57 Fol. 2v- Lab: 4/4; Fol. 3v: Do: 4/4
Fol. 4- Sol: 2/4; Fol. 5: Sol: 4/4
Fol. 6v- Sol: 3/4
28 Coleccion de Aves Marias y .... 2V, piano CPDJP
58- 5. Sol: 2/4; 6, Sol: 6/8; 10. Lab: 4/4;
62 19. Lam: 4/4; 20. Fa: 4/4.
63 Paniagua, Pedro Dios te salve Maria (4/5/1908) Voz, piano CPDJP
64 Puig, Bernardo Dios te salve Maria Fa: 4/4 3V, piano CPDJP
65 Ruano, Agustin Dios te salve Maria Dm-F: 3/4 Voz, piano, Fls, CPDJP
cuerda.
66 Ruiz, José Eliacin Dios te salve Maria, Do: 4/4 Voz, piano CPDJP
(30/9/1874)
67 Samayoa, Eulalio Dios te salve Maria, Dom 2V.Cors, V1,V2, | RNM IV:
68 Dios te salve Maria Re bajo 101, 114
HIMNOS AL SAGRADO CORAZON DE JESUS
69 Andénimo Corazon divino 2V, teclado CPDJP
70 Figueroa, Victor Principe de la paz. (Himno) Coro unisono, CPDJP
Manuel piano
71 GoOmez R. Basilio Buen Jesus por tu Pasioén, gloria 'y 2V, V1, V2, bajo CPDJP
amor. (cancién)
72 Iriarte, Salvador Pues eres de nuestro amor 2V, teclado CPDJP
73 Tu de bondades lleno
74 Moraga, Manuel Coraz6n del buen Jesus 2V, teclado CPDJP
75 Peralta, J. D Refugio pecadores 2V, teclado CPDJP
CANCIONES DE CONCEPCION
77 Alvarez, Rafael Eva sois pero trocada Fa: 4/4 Coro, teclado CCDRAO
78 Para dar luz inmortal. Sib: 4/4
79 Si lo dice la embajada Sib: 4/4
80 Castro, José Para dar a luz inmortal Re: 3/4 2V, teclado AFU
Domingo
81 Morales, Antonio Para dar luz inmortal. Do: 3/4 2V, teclado CPDJP
(1a. Coleccion de Aves Marias y ...)
82 Pineda, Tadeo Para dar luz inmortal. Re: 4/4 2V, teclado AFU
83 Eva sois pero trocada
Samayoa, J. Eulalio (Tonadas a la Loa de Concepcién) 4V, Cors, V1, RNM
84 Porque de gracia y de fé V2, bajo Il: 53-86
85 El padre hallando que era
86 A celebrarse este dia
87 Quién de los dos ha de ser
88 Pues hoy se corona
89 Al ver que en tu concepcidn (tonada) 3V, clarines, V1, RNM
V2, bajo IV: 27
90 Augustisima Maria (duo) 2V, clarinetes, RNM
V1, V2, bajo IV: 20
91 Pasé la noche obscura 2V, Cors, V1, V2,
92 Virgen madre y sefiora bajo
93 Varios autores 1. Para dar luz inmortal (P. A. M. L) 2V, teclado CPDJP
94 2. Para dar luz inmortal (J. D. C)
95 3. Ven santo espiritu (J. D. C)
PASTORELA
96 Anoénimo 1. Escuchad pastores (tonadita) Voz (incompleta) | CPDJP
97 2. 'Y con castafiuelas (seguidilla)
98 3. Ya me retiro a Dios (tonada)
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99

| 4. Oigo las voces del cielo (tonada)

TONADA DE PASCUA

100 Andénimo De una virgen celestial 2 voces Yy bajo CPDJP
101 Anénimo “A donde esta tata Pascual?. Aqui piano (Acomp.) CPDJP
esta!l. Tonadita del Nifio Dios (incompleta)
102 Oh que alegre la mafiana
103 Anoénimo Albricias Israel. Tonadas de Pascua Teclado (Acomp.) | CPDJP
104 A un portalio aporta (incompleta)
105 Si del cielo se abre
106- | An6nimo En un portal se aleja una doncella organo (Acomp.) | CPDJP
108 Otras dos sin titulo. (incompleta)
(Tonadas al Nifio Dios)
109 Anénimo Todos los indio mi pueblo 2V, bajo CPDJP
110 Andénimo Nacié la flor de Getsé (Tonada) 2V, piano CPDJP
la. coleccion de Aves Marias y ..
111 Castro, José Dulce duefio 2V, teclado CPDJP
Domingo la. coleccion de Aves Mariasy ..
112 Saenz, Vicente? Dirige a mi una mirada (Tonada) 2V, piano CPDJP
VILLANCICO DE PASCUA
113 Andrino, J. iAy! los muchachos 2V, Clarines, V1, | MDG-81:
Escoléstico V2, Bajo 306
114 Como sois lucero 2V, cornetines, RNM
V1, V2, bajo VI: 345
115 Fernandez, Juan de Venid pajaritos 2V, V1, V2, bajo RNM
Jesus V: 502
116 Garcia, Miguel Todito los musiquero 2V, V1, V2 bajo | RNM,
X: 463
Iriarte, Salvador Cinco villancicos CPDJP
117 1. Gloria a Dios 2 Ti., piano
118 2. Beata Dei genitris Maria 2 Te, piano
119 3. Cantando al amanecer Te, piano
120 4. En Belén esta la gloria 2 Te, piano
121 5. Ven ternura de los cielos 2V, piano
Samayoa, Eulalio Ciego amigo 3V, V1, V2, bajo RNM IV:
122 Muchachos de la escuela 149, 57
2. AMBITO CIVIL
CANCION PATRIOTICA
No. Autor Titulo/fecha Instrumentaci6é | Ubicacion
n
123 Alvarez, Rafael iGuatemala en tu limpia bandera Coro, piano CCDRAO-122
124 Guatemala feliz que tus aras
125 Centroamérica al fin ha llegado. Coro, piano MNH
126 Himno a Centroamérica
127 Salud Oh Patria Coro, piano MNH
128 Anoénimo Fileno, sabes que he notado Voz CPDJP
129 Volvié benigno el cielo (incompleta)
130 Castillo, Rafael Himno a la patria Coro, piano CCDRAO
131 Himno a Centroamérica Voz, piano MDG-81: 320
132 Castro, Indalecio Guatemala dulce calma Coro, piano CPDJP
133 Gutiérrez, Gregorio | Himno Nacional. (28/5/1895) Coro, piano CPDJP
134 Iriarte, Salvador Gran patriota doquiera la fama (1883) Coro, piano Impreso. s/d
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135

Himno Nacional de Guatemala

Coro, piano

Lit. Cividanes

136

Paniagua, Julidn

Ciudadanos la patria es ya libre

Coro, piano

CCDRAO

137

Rodriguez, Fabian

Himno al arbol

Coro, piano

MDG-81: 92

CANTOS PARA ESCOLARES

138
139
140
141
142
143

Alvarez, Rafael

Por celebrar tu dia. Cantico Infantil.

Coro, piano

CCDRAO

El maestro es un padre (?/10/1914)

Coro, piano

CPRA-143

Centroamérica al fin ha llegado.
Himno a Centroamérica

Coro, piano

CPRA-140

Del altar de Minerva. Himno

Coro, piano

CPRA-110

Luz, ya el eco se derrama (27/3/1902)

Coro, piano

CPRA-145

144

Andénimo

Somos bellas colegialas
Coro de los comediantes Mib: 3/4

Voz
(incompleta)

CPDJP

145-
168

Castro, Indalecio &
José Domingo

Cantos escolares para uso de los
establecimientos de la Republica de
Guatemala.

[Parte I: José Domingo Castro]

1. Las letras (coro infantil)

2. El reloj

3. El solfeo

4. El amor al estudio (aria infantil)
5. La nifia buena (solo)

6. Coro de los esclavos (No. 1 de la
Zarzuela infantil “El ejemplo”).

7. La campana (coro infantil)

8. Las visitas

9. La noche

10. Adios, adi6s. (aria infantil)

11. Honrar a los ancianos

12. El suefio. Barcarola infantil
[Parte 1] Coros e himnos patriéticos
para nifios mayores de 8 afios

13. El recreo

14. El pabell6n nacional

15. Al 15 de septiembre

16. Himno a Col6n

17. Himno a Minerva

18. Himno a la nifiez

[Parte 1ll] Cantos superiores escolares
del maestro Indalecio Castro

19. Himno a la patria (Voz y piano)
20. Himno a la ciencia.

21. Himno escolar Centroamericano
22. Himno a la memoria de ilustres
escritores guatemaltecos. Milla,
Cérdova, Goyena (1887)

23. Himno a J. Rufino Barrios

24. Himno a Col6n

Coro, piano

MNH
1914

169-
180

Iriarte, Salvador

Cantos Escolares
. Marcha

. El Jardin. Vals
. Los premios

. Himno

. La premiacion

. El estudio

. La marcha

~NOoO O, WNPE

Coro, piano

MAM-461
ETM 1895
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8. El dia de los premios
9. Arietta a la musica
10. Al artista
11. El juego de los nifios
12. La leccidn de solfeo
Dos coros para nifios pequefios Coro, piano CPDJP
181 1. Grande funcién celebramos
182 2. Bendito sea Froebel
183- | Morales, Lorenzo El pajarillo. Do: 3/4 Voz, piano CPDJP
186 La escuela (himno) Op. 29 2V, piano RNM, 1:701
Un paso més (himno) 707,711
Himno marcial
187 Paniagua, Miguel La Escuela. Coro 2V, piano CPDJP
3. AMBITO RECREATIVO
TONADA EROTICA
188 Alcantara, Desdén. Cancion a duo 2V, piano MDG-81: 214
German
189 Alvarez, Rafael Di que yo te amo (10/8/1888) Voz, piano MDG-81: 100
190 Anénimo Absorto en tu memoria (1888) 2V ,piano MDG-81: 132
191 Andad hermosas flores (tonada) 2V CPDJP
192 Angel mio tu dulce mirada 2V, piano CPDJP
193 Cruel dolor 2 V (inclusas) CPDJP
194 De qué sirve a mi deseo Voz y piano CPDJP
195 Palomito triste que sabéis llorar Voz y piano CPDJP
196 Si dos con el alma 2V, piano MDG-81: 96
197 Te amé es verdad (18007?) Voz y piano MDG-81: 97
198 Volad horas de amor (tonada) Voz sola CPDJP
Anonimo [1a.] Coleccion de tonadas 2V (incompleta) CPDJP
199- 1. Al contemplar amante. Mib: 3/4
212 2. Perdi mi corazén. Do: 4/4
3. Recuerda el grato dia. Do: 4/4
4. Donde estan tus colores Do: 4/4
5.Conque en fin dulce amada? Mib: 4/4
6. Bella imagen. Rem: 4/4
7. El cisne. Do: 4/4 Voz1,V,B
8. Amor como se vio desnudo. Do: 2/4
9. En un tiempo Eb: 4/4
10. Aqui en mi pecho habita Sol; 4/4
11. Esas dulces sonrisas Fa: 3/4
12. Partes y me abandonas. Do: 4/4 2V, Teclado
13. Dulce y divina lira. Do: 3/4
14. No es posible olvidar. Do: 4/4
Andénimo [2a. Coleccion de tonadas] 2 V (incompleta) CPDJP
213- 1. Oh noche majestuosa Sib: 4/4
219 2. La noche de mis ansias Sol: 4/4
3. Ingrata, no ha bastado tanto feroz
tormento Solm: 2/4
4. Esos ojuelos Do: 3/4
5. Estos son cruel memoria Dom: 2/4
6. En fin dorila Do: 4/4
7.Tiempo hace que os amaba Rem: 3/4
220- | Andénimo 1. A ... a metal al partir de Granada Voz (incompleta) CCMA
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223 2. Débiles sois acentos mios
3. Divina .. que cual celeste coro (2 V)
4. Dia ... y de gloria
224- | Anénimo 1. Te amé con amor constante 2 V (incompleta) CCMA
228 2. Mil recuerdos agitan mi pecho
3. Cara imagen del idolo mio (voz sola)
4. El dolor (solo melodia)
5. El perddn (solo melodia)
229 Andnimo Desliza nuestra existencia Voz (incompleta) CCMA
230 Fernandez, Juan | Cuando a tus plantas vuelva 2V, guitarra CCDRAO
231 de JesUs Aqui en mi pecho habita. 2V, piano CCDRAO
232 Gonzalez, Julian De la vida me olvido yo Voz, teclado CCDRAO
233- | Gutiérrez, Ojos que lloran (1850-90) 2V, piano MDG-81: 88
235 Gregorio Hay un labio que el mio ha comprimido
Vengo el silencio a perturbar.... oz, piano MDG-81: 90
236 J.M.de O Duefio querido. Cancion (2/8/1869) Voz, guitarra CPDJP
237 Morales Pino, Ya ves... Bambuco Voz, piano TNG sff.
Pedro
238 Paniagua, Julian El nardo. Vals-cancion Voz, piano MDG-81: 140
239 Paniagua, Miguel | Cancién de amor. Op. 1 (1874) 2V, piano MDG-81: 68
240 Rodriguez, Yo pienso en ti. Romanza Tenor, piano MDG-81:76
Fabian
241 Saenz Zecefia, Amar como jamas habran amado Voz, piano MDG-81: 330
Francisco
242 Santa Maria, José | Partida llevo el alma 2V, bajo CPDJP
243 Zerodn, José Le6n | Partes y me abandonas 2V, guitarra CCDRAO
244 Tomate el oro que Arabia cria
245 Zerdn, José Ledn | No me ames no 2V, guitarra MAM 353
CANCIONES VARIAS
246 Alcantara, Bella Guatemala (1888) 2V, piano MDG-81: 108
Germén
247 Angulo, J. A. Guatemalteca. (Danza-cancion) Voz y piano EP. CEMAC
248- | Andénimo El mosquito 2V, piano MDG-81: 72
251 La nifia que a mi me quiera (18007) 2V, piano MDG-81: 99
Una zagala graciosa Voz y bajo CPDJP
Yo quiero una tia que tenga dinero Voz (incompleta) CCMA
252 Aparicio, Manuel La flor de la infancia (Septiembre 1906) | Coro, piano CPDJP
253 Lemus, Francisco | El chapin Voz, piano CCDRAO
El forastero
254 Paniagua, Julian Lago de Amatitlan. Cancién criolla Voz, piano CPDJP
255 Pascualillo (son) Voz, piano MDG-81: 102
256 Paniagua, Lucas Llanto materno Op. 171 Soprano, piano CPDJP

Tabla 1. Catalogo de canciones del siglo XIX

para la cual servian. En el ambito religioso destacan, por

El corpus documental contenido en el catalogo informa sobre la
popularizacion de canciones de tradicion escrita tanto en ambientes religiosos
como profanos durante el siglo XIX y sus linderos en los siglos XVIII y XX,
teniendo en cada espacio caracteristicas especificas, adecuadas a la ocasion

nuamero,

las

variantes de Ave Maria encontradas las cuales parecen tener un repunte a
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fines del siglo en mano de los compositores Miguel Paniagua y Valentin
Lafuente. Se cantaban también alabados y canciones dedicadas a la Virgen
de Concepcién y al Sagrado Corazén de Jesus. Muasica para representacion
teatral infantil con motivo del nacimiento de JesUs se encuentra en una
pastorela.

En el ambito civil se distinguen piezas que exaltan valores nacionales
en diversas canciones patridticas dedicadas a Guatemala, sus héroes
militares, politicos y literarios, asi como copiosas canciones para escolares
de diferentes niveles de educacion primaria. La cantidad mayor de canciones
encontradas son del tipo de tonada erdtica o romantica en boga desde el
segundo cuarto del siglo XIX hasta inicios del siglo XX.

C. Aproximacion ala cancion popular guatemalteca del siglo XIX. Tipos
y representantes.

En este estudio se considera cancidén popular guatemalteca al conjunto
de breves expresiones musicales para una o dos voces con acompafamiento
de guitarra o piano, pero también violines y bajo, escritas o0 copiadas por
guatemaltecos del siglo XIX, en las que se incorporan  materiales
cosmopolitas relacionados con el gusto estético del momento, siendo
difundidas masivamente en diferentes ambitos ya publicos o privados, con
funciones diversas de cardcter religioso, civico, escolar o recreativo. Resulta
evidente que este tipo de canciones fueron impulsadas inicialmente por el
grupo dominante criollo ampliandose posteriormente al sector mestizo, cuya
cultura se alineaba siguiendo o imitando modelos musicales Yy literarios
europeos pasados y contemporaneos a ellos. Este grupo social consumia
tanto la produccion de musica académica, presente en conciertos, servicios
religiosos, ceremonias oficiales, hasta la musica de tendencia popularizante
o de moda, para esparcimiento y diversién informal. Los musicos
profesionales del siglo XIX trabajaban en ambos campos
indiscriminadamente.

a. Antecedentes de la cancién popular en el siglo XVIII

El gusto musical de inicios del siglo XIX en Guatemala, tiene sus
raices en las costumbres musicales y el repertorio arrastrado de épocas
anteriores, donde jugd un papel crucial el proceso de secularizacién y
ampliacion de la practica musical, durante el periodo pre - independentista,
en el cual las ideas humanistas de la llustracion europea afectaron el epilogo
de la vida colonial a fines del siglo XVIII.

Un documento util para confirmar la ampliacion y mayor demanda de
servicios musicales por la poblacién civil en ese momento, es el manifiesto
redactado en 1786 por Manuel Mendilla, cantor de la capilla de la Catedral
Metropolitana, donde establecia una reglamentacion con detalles de la
retribucion econdmica que a cada filarmonico debia corresponder de acuerdo
al repertorio ejecutado, la ocasién, el lugar donde se realizaba la
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celebracion, el dia, y la persona a que se prestaba el servicio (AGCA, 1786,
Al Leg. 2873, Exp. 26306)°. El documento da a conocer parte del repertorio
de caracter liturgico, ejecutado tanto dentro como fuera de la iglesia,
mencionando no solo grandes misas en latin de autores espafioles como
Francisco Guerrero, Francisco Davila, Fabian Garcia Pacheco y José
Nebra, sino  pequefias piezas en castellano como Vvillancicos, arias y
tonadas. Por otra parte se tocaba “musica humana” (profana) con fines
recreativos fuera del templo, en casas particulares y para amenizar
excursiones a Amatitlan 6 a Escuintla. (Lemmon, 1995: 388).

Por otra parte, como en el resto de Iberoamérica, la musica profana y
popular de caracter operatico italiano influencié y sirvi6 de arquetipo a
musica vocal de uso en los templos desde inicios del siglo XVIII, en las
contrafacta "a lo divino", que consistian principalmente en tomar arias de
Operas de autores italianos, cambiandole texto para ajustarlas a las
necesidades de la iglesia. Se transformaba de esa manera la funcién de las
piezas originarias, pasando, de su expresion teatral, popularizada en teatros y
casas particulares, cargada de sentimientos tragicos 0 amorosos, a oraciones
misticas de uso litargico (Pursglove, 2008, en linea). Existe evidencia de esta
practica en piezas conservadas en el Archivo Historico Arquidiocesano (AHA)
de autores como Francesco Ciampi, Nicola Conforto, Giacomo Facco,
Baldassare Galuppi® y Davide Pérez, entre otros (Stevenson, 1970, 79 -106).
La practica de contrafacta continu6 en el siglo XIX con arreglos "a lo divino"
de arias y trozos de Venanzio Rauzzini (1746-1810), Giacomo Meyerbeer
(1791-1864), Gioachino Rossini (1792-1868), Adolphe Adam (1803-1856) y
Vincenzo Bellini (1801-1835), conservadas en la coleccion Pedro de J.
Paniagua.

b. Ambitos de la cancién popular durante el siglo XIX

5 Este reglamento es parte de un expediente compuesto de 22 folios que contiene el proceso
contra “Man' Mendilla alias Retalule, Vizente Saenz, alias Frazada, Pedro Nolasco y Joseph
Estrada” por querer imponer ordenanzas de accién musical al gremio de filarménicos en
1786. EI documento contiene: a) La denuncia presentada por Josef Maria Valero y otros
nueve musicos (fols. 1-2); b) Nomina de los filarmonicos realizada por el Alcalde Matias
Manzanares (Fols. 4 y 4v); c) Cuadernillo en dos partes: la primera, "Breve Instruccion para
qgue todos los profesores de la Arte Musica, cumplan con Dios, con si mismos, con los
hombres y con las obligs de su oficio", aqui descrita (fols. 5-8) y la segunda, que inicia
“‘Regla que todos los Profesores de esta Arte MuUsica an de observar.....” (fols. 9-14). Esta
ultima fue publicada por primera vez por Samayoa Guevara, 1962: 239-41, en tanto que
Alfred Lemmon la transcribe nuevamente, publicando el cuadernillo completo en sus dos
partes y la ndmina de musicos realizada por Manzanares (Lemmon, 1990, 389-403); d) La
peticibn para fijar el arancel presentada por los sindicados (fols. 16-17); y e€) Las
declaraciones individuales sucesivas de Mendilla, Saenz, Nolasco y José Estrada en torno a
las razones que los motivaron a impulsar las ordenanzas (fols 17-21) (de Gandarias, 2002,
91)

6Algunas de las contrafactas de Galuppi y Facco han sido grabadas en el disco compacto
Venetian Composers In Guatemala & Bolivia por el Ensamble Albalonga dirigido por Anibale
Centragolo.
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Los albores del siglo XIX en Guatemala encuentran una nueva clase
dominante criolla, que lucha por su independencia econémica de la corona
espafola, pero cuyos valores religiosos y culturales se identificaban con los
de los europeos. Luego de tomar el poder, declarando la independencia en
1821, dan continuidad a los lineamientos econdmicos y culturales de sus
antecesores coloniales, pero ahora en beneficio de la nueva burguesia criolla.
El gusto estético y la funcion artistica no cambié como se suponia, sino solo
se fue adaptando a las nuevas circunstancias. El espiritu popular en la
cancion se manifestd en cuatro ambitos principales: religioso, civico, escolar y
recreativo.

b.1. Ambito Religioso

El clero participante del movimiento independentista resistio la
corriente laica de la ilustracion y con ello retard6 el declive de la hegemonia
cultural de la iglesia, estableciendo oficialmente, desde la declaracion de la
independencia’, no solo la permanencia y protecciéon de la iglesia y sus
bienes y el catolicismo como religion oficial, sino el continuismo de su ritual al
servicio de la elite politica dominante (Urquizu,1991,151). La funcion de la
musica, por lo tanto, permanecio incolume: coadyuvar a fijar y consolidar los
valores y el respeto hacia la cultura impuesta, dando solemnidad y esplendor
a sus ceremonias religiosas, contribuyendo finalmente a centralizar el poder
en territorios y personas determinadas (Aharonian, 1994, 190).

Rafael Vasquez (1950, 41) apunta con mucho tino que las primeras
manifestaciones del canto popular guatemalteco surgieron en el seno de la
iglesia, explicando que el espiritu popular solo podia expresarse, en aquellos
momentos, bajo su lente y autorizacion, en formas semi-sacras que
permitian la intrusibn mundana, sus personajes, lengua y giros locales,
como el villancico navidefio, al que debemos agregar las tonadas y sones de
Pascua, desde mediados del siglo XVIII. Similarmente se deben considerar
los alabados, aves marias, letanias y canciones para diferentes ocasiones
como la Concepcion de Maria y al Sagrado Corazén de Jesus. Las
influencias populares en estas piezas variaron al pasar del siglo, partiendo del
son mestizo, luego la épera y al finalmente a la musica de salon.

Por su parte el canto en espacios religiosos fuera del templo se
consolidé en las calles y en casas particulares. Miembros de capillas
locales y la comunidad cantaban en forma responsorial. letanias y salves
durante cortejos  procesionales que recorrian las calles durante la
bendiciones de nuevas iglesias, mientras que para entierros de dignatarios y

’ El acta de independencia (15 de septiembre de 1821), establecia en su articulo 10 “Que la
Religién catdlica, que hemos profesado en los siglos anteriores, y profesaremos en los
sucesivos, se conserve pura e inalterable, manteniendo vivo el espiritu de religiosidad que ha
distinguido siempre a Guatemala, respetando a los Ministros eclesiasticos seculares y
regulares, y protegiéndoles en sus personas y propiedades” (Estrada, 1974, T. 2, 280). Asi
mismo el articulo 18 ordenaba: “Que se cante el dia que designe el Sefor Jefe politico una
misa solemne de gracias con asistencia de la Junta Provisional, de todas las autoridades,
corporaciones y Jefes, haciéndose salvas de artilleria, y tres dias de iluminacién” (Ibidem).
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aristocratas se cantaba el Miserere y se echaba agua bendita (Samayoa,
2010: 17,18, 45, 50) y (Dunn, 1828, 88. En linea). El texto de la Salve
encarnado en cantico popular jugd importante papel espiritual en la
comunidad guatemalteca. Solia cantarse  solemnemente en forma
responsorial, al terminar la plegaria del Rosario no solo en los templos sino
en oratorios y en casas, en la ciudad y aldeas de toda la Republica. Se
cantaba en velorios y en términos de caminatas por grupos de viajeros antes
llegar a los pueblos que visitarian. Esta costumbre que perduré desde la
época colonial hasta entrado el siglo XX (Diaz, 1928, II, 122-23). La Salve
desempeiié también un rol importante como vehiculo de ideas dentro de los
diferentes estratos sociales en la dificil transicion de la federacién de los
estados de Centroamérica hacia la época republicana. Se sabe que el 31 de
enero de 1838 inicid el ingreso a la capital del masivo ejército campesino
liderado por Rafael Carrera, gritando “jViva la religion y muerte a los
extranjeros!”. El viajero estadounidense John Stephens testigo ocular relata
gue al caer la tarde la multitud completa canté la Salve o Himno de la Virgen,
la fuerza de las voces humanas llenaron el aire e hicieron temblar de miedo
los corazones de los habitantes (Stephens, 1841, 232. En linea). Se observa
el protagonismo de la musica para unir las masas y confirmar la ideologia del
sistema que reproduciria los modelos coloniales con apoyo de la musica y la
fe de los creyentes (de Gandarias, 2011, 59).

En hogares y casas particulares, también en época navidefia,
se celebraban posadas y novenas en las que los feligreses cantaban
alabados, tonadas al Nifio y villancicos a la par que se ejecutaban sones de
Pascua. (Diaz, 1928 II, 123-25). También se representaban pastorelas y
entremeses acompafiados de chinchines pitos de agua y tamborcitos
(Salazar,1957, 26).

b.1.1 Tonadas de Pascua

Con motivo de la reconquista de Granada en manos de musulmanes
en 1492, (afio del descubrimiento de América) y para lograr la incorporacién
de la poblacion morisca del reino de Granada se usaron por primera vez
canciones en castellano, villancicos consistentes de un estribillo y varias
estrofas que se alternaban, en la liturgia catdlica latina, especialmente para
reemplazar los responsorios del oficio de maitines. Esta experiencia de
utilizacion politica de la musica y la poesia para la consolidacion de unidad
en Espafa, fue aplicada luego en las colonias americanas para ayudar a la
incorporacion de la poblacion indigena al vasto imperio (Bermudez, 1995: 1).
La incursién del castellano y posteriormente las lenguas locales en villancicos
étnicos abrio las puertas a la ejecucion de otras formas vocales vernaculas en
castellano, como tonadas, cantadas, jacaras, negros 0 guineos y arias,
inicialmente importadas de la peninsula y finalmente disefiadas por
compositores locales.

En Espafa del siglo XVII los términos tonada y tono humano se
usaban indistintamente para designar canciones profanas, en contraste a los
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tonos divinos 0 cantos sacros. Una tonada humana podia convertirse en tono
divino modificando su texto ajustandolo a las necesidades de la iglesia, como
ya se ha sefialado anteriormente. Otras tonadas eran escritas directamente
en castellano dedicadas a diferentes ocasiones y personajes de la iglesia. De
ambas maneras se escucharon en la Catedral de Guatemala, desde inicios
del siglo XVIII, tonadas de autores esparioles e italianos, entre ellas: Atended
sonoras aves, dedicada al Santisimo Sacramento, de Sebastidn Duron
(copiada en 1704); Dulce paial de amor de Francisco Coradini; Con el dedo
en la boca, Tonada a Nuestra Sefora de la Concepcion de Joseph Asturiano,
Dos tonadas a San Francisco de Assis de Francisco Herndndez (Stevenson;
1970: 76-80).

El primer autor local documentado, en escribir tonadas para el servicio
liturgico, fue Rafael Antonio Castellanos, Maestro de Capilla de Catedral de
Guatemala entre 1765 y 1791, quien compuso alrededor de dos decenas de
ellas, con diferentes dedicatorias: al Santisimo, San Pedro, la Concepcion
de Maria, la Asuncion de Nuestra Sefiora, la Ascension del Sefior, el
nacimiento del Salvador y a Santa Cecilia (de Gandarias, 2009, 43-47). Le
siguieron connotados maestros de fines del siglo como Pedro Nolasco
Estrada, Vicente S&enz y Manuel Silvestre Pellegeros. Entre los
compositores destacados del siglo XIX que compusieron tonadas para el
templo se encuentran: Francisco Antonio Godoy, Candido Reyes, Eulalio
Samayoa, Juan de Jesus Fernandez y José Escolastico Andrino, la mayor
parte conservadas en la coleccidon de libros manuscritos titulada Repertorio
Nacional de Musica&.

Las llamadas Tonadas de Pascua o Tonadas al Nifio, ejecutadas
durante la época navidefia tuvieron particular aceptacion a principios del siglo
XIX por su vivacidad basada a menudo el ritmo del son. Eran canciones
devotas algunas con forma de Vvillancico, equiparables a los villancicos
navidefios o de Pascua y al igual que aquellos florecieron a fines del siglo
XVIII en la ciudad de Guatemala y se hicieron populares no solo dentro sino
fuera del templo cantadas en casas particulares, formando parte de posadas,
pastorelas, novenas y rezados.

Dependiendo del grado de preparacion técnica de los autores, las
tonadas de Pascua muestran diversos tipos de elaboracion, desde las mas
sencillas con sabor folkl6rico y popularizante hasta refinados ejemplares que
utilizan recursos de construccion melddica y armonica sofisticados. Dentro de
las primeras se encuentra la Tonada a duo al Nifio Dios, que inicia Todos los
indio mi pueblo, de autor an6nimo, la que tiene las caracteristicas de un

8 Esta coleccion contiene quinientas setenta y una (571) composiciones de 32 autores
guatemaltecos de los siglos XVIII y XIX. Fue compilada y ensamblada entre 1894 y 1895 por
iniciativa estatal, impulsada por Eledzaro Asturias, entonces Jefe Politico del Departamento.
La coleccion esta compuesta de once libros (uno de ellos perdido) de los cuales diez
corresponden a musica religiosa y uno a muasica de baile. Su realizacion estuvo a cargo de la
Sociedad Musical establecida con tal objeto, teniendo como presidente a Daniel Quinteros y
como directores de la oficina de registro a Manuel A. Mendizabal y Anselmo S&enz. (de
Gandarias, 2009: 126)
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villancico de indios® de finales del siglo XVIII o inicios del XIX (Antologia No.
1). Escrita para dos voces inclusas y teclado 6 dos violines y bajo (el
manuscrito no lo especifica), esta tonada esta destinada a ser ejecutada
durante las fiestas navidefias y goza, como otras de su tipo, de un caracter
popular, danzante y alegre. Eltexto alterna cuatro estrofas con un estribillo:

Estrofa 1
Todos los indio mi pueblo
junto con los principal
cuatro, cinco miordomo
cinco, seis, siete piscal

Estribillo
Ja, ja, ja, jo, cata, ta,
ti pe qua ran
chu tia cua la
ti pe qua ran
chu tia cua la.

Estrofa 2:

Al Nifio Dios de Belén
todos junto vamos ver
aguel Maria y Jusep
ahora vamos conocer

Estribillo

Estrofa 3
Muy plijido voy llegar
con los nifio vamos ver
no va decir con nosotro
no hay algun cosa que trer

Estrofa 4
Ta cullu nu mac Sefor
Sefor ta cu-llu nu mac

9 Los villancicos de indios fueron la variante americana de uno de los tipos de villancico més
comunes que se venia practicando en Espafia durante las fiestas navidefias y que fue
trasladado a Ameérica luego de la conquista. Se trata del Illamado villancico étnico
(Geldenhuis, 2004: 99), en el que se aludia a las caracteristicas sociales y al tipo de lengua
de minorias étnicas y grupos marginales. Se trataba de gallegos, asturianos, vizcainos,
portugueses, gitanos y negros (Stevenson, 1994: 68) quienes eran protagonistas de jocosos
villancicos en los que las palabras en dialecto y la deformaciéon del castellano propia de su
peculiar pronunciacion, crearon estereotipos imitados por décadas (Bermudez, Op. cit., 1).
Con la conquista de América un nuevo grupo subalterno fue incorporado: el indigena, dando
lugar al llamado villancico de indios o mestizo. (de Gandarias, 2012: 25)
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no tenemos que te dar
algin cosa no hay manac?°,

Obsérvese que el texto de las estrofas imita el habla indigena del
idioma espafiol, mientras el estribillo conduce interjecciones y una frase en
lengua indigena. El personaje que lo pronuncia es indio, otros personajes son
nifios y autoridades del pueblo reunidos para homenajear al Nifio Dios el dia
de su nacimiento. Se observa la subordinacion del indio a los principales y la
pena que siente por no tener nada que dar al recién nacido. EIl ritmo
ejemplifica el conocido patron jambico de acompafiamiento en del son
indigena de caracter danzante, que se incorporaba y aceptaba en la iglesia,
con fines populistas.

El acompanamiento de las voces en estas tonadas era regularmente
el de dos violines y bajo, ensamble comun durante el siglo XIX (de Gandarias
2002: 52 y 55), no obstante, a menudo se realizaban reducciones para
teclado, para adaptarse al lugar y los recursos disponibles. Evidencia de ello
la encontramos en la coleccién de acompafiamientos de tonadas de Pascua
de la primera mitad del siglo (Catadlogo Nos. 101-108) en la Coleccion Pedro
de J. Paniagua. Uno de estos acompafamientos, el de la tonada Adnde esta
Tata Pascual (Antologia No. 2), informa que fue "puesta para piano para la
novena de donde el Sr. Dr. D. E. M". Obsérvese que el titulo también
muestra el habla indigena del espafiol, lo que delata su relacion con el
villancico de indios, arriba mencionado. Por su parte, otra tonada de la
coleccion, titulada En un portalillo se aloja una doncella, fue "transportada
para el érgano de Jocotenango”. Estos acompafiamientos y el de la tonada y
Albricias Israel (Antologia No. 3), muestran el alto grado de refinamiento, en
estilo clasico, al que lleg6 la practica de vivaces tonadas de Pascua en la
primera mitad del siglo XIX. Su forma incluia una introduccién instrumental
seguida de una parte vocal de corta extension, bajo estructuras simples
(doble periodo o Lied Binario). Varios recursos compositivos, como el uso de
secuencias, elaboracién arménica con dominantes secundarias, circulo de
guintas, elaboracion en distintas regiones de la tonalidad y empleo mesurado
de acordes prestados, proveian estas piezas de interés y color tonal, teniendo
como estrato subyacente el ritmo del son mestizo.

b.1.2 Villancicos de Pascua

Los villancicos se conocieron y practicaron en Guatemala desde fines
del siglo XVI como producto del proceso de aculturacion llevado a cabo por
los curas, promoviendo la cristianizacién a través del canto. Es conocido el
Repertorio de San Miguel Acatan que contiene una mezcla de obras
importadas de polifonia sacra renacentista con villancicos en castellano y
nahuatl, copiados y firmados por los maestros de capilla indigenas Tomas

10 E| texto se transcribe dejando la escritura original de las palabras que buscan el sentido
de oralidad (imitan el habla indigena). Solo se han enmendado las palabras castellanas en
cuanto al empleo de mayusculas, el usos ortogréficos de la s y la b y acentos.
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Pascual y Francisco de Ledn entre 1570 y 1635 (Stevenson, 1964: 346-734).
Estos villancicos vernaculos, dan cuenta de la temprana presencia y
modificacién del villancico en el Nuevo Mundo, donde la incorporacion de
lenguas vernaculas y la participacion de musicos indigenas buscaba el
acercamiento y dominio espiritual de las comunidades originarias, facilitando
asi su sujecion a los invasores.

Durante el siglo XVII destaca como figura principal en el cultivo del
villancico vernaculo el presbitero, compositor y organista Gaspar Fernandez
(Guatemala? - Puebla, México, 1629), maestro de capilla de la catedral de
Puebla desde 1606, lugar a donde arribé proveniente de Guatemala, donde
se habia educado llegando a desempeniar, entre otros cargos, el de Maestro
de capilla de la Catedral Metropolitana (Morales 2010, S. 34-35). Entre 1609 y
1616 Fernadndez escribe en Puebla un monumental cancionero musical
conteniendo trecientas obras de polifonia vocal de diversos géneros donde
abundan villancicos en lenguas vernaculas incluyendo el vizcaino, castellano,
gallego, portugués, nahuatl y el negro de los esclavos americanos. Sus
villancicos de indios Jesos de mi goracén y Xicochi, Xicochi conetzintle!!,
basados en ritmo yambico (dos valores, el primero la mitad del segundo, ie.
minima-semibreve o su equivalente corchea-negra), establecen esta férmula
ritmica en asociacion a un idealizado ritmo genérico de danza indigena de
acuerdo a su propia interpretacion (Tello, 2001: cxi). No obstante el caracter
subjetivo de la asociacion, ésta reaparece en otros villancicos y tonadas
navidefias asociadas a indios en el siglo siguiente, llegando en Guatemala a
constituir uno de los elementos ritmicos mas empleados en el son mestizo
(de Gandarias, 2012, 24).

En Guatemala durante el siglo XVIII el villancico sufri6 un proceso de
filtrado de figuras melddicas y ritmos, del villancico barroco hacia el villancico
de Pascua de esencia y sentimiento local. Sus principales precursores fueron
Manuel José Quirés y su sobrino y discipulo Rafael Antonio Castellanos
guienes rigieron, sucesivamente y en conjunto, el destino musical catedralicio
por mas de medio siglo, desde la toma de posesiéon de Quirés en 1736 hasta
el fallecimiento de Castellanos en 1791. Las inclinaciones de Quirés hacia la
musica local se hacen evidentes al favorecer el villancico vernaculo sobre la
musica en latin en su produccion. Fuera de unas pocas muestras de obras
litirgicas en latin se centr6 en la elaboracion de villancicos vernaculos,
jacaras y guineos o negros, donde proyectd esencias populares y color local.
Su Villancico de Navidad, Vaya de Tonadilla, compuesto en 1751 (AHA,
Papeles de musica: S. 627) exhibe un estribillo interpretable con metros
alternados de 3/4 y 6/8 como aparecerian luego en sones galantes para
monacordio de inicios del siglo XIX (lbidem, 28). Su ritmo vivaz y linea
melddica, que incluye valores con punto y figuras sincopadas, auguran
figuras y disefios melddicos tipicos del son mestizo y el villancico de Pascua
del siglo XIX. En este y otros villancicos como El alcalde de Belén, Quirés
presenta en forma mas frecuente, aunque aun fragmentaria, elementos

11 Ver transcripciones en (Tello & Lara, 2001: 356-60) y (Stevenson, 1985: 25).
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ritmicos y melddicos del futuro villancico de Pascua y el son mestizo
guatemalteco (Ibidem, 29).

Por su parte Castellanos absorbié de su tio el amor al villancico
vernaculo durante los mas de veinte afios que trabajo bajo su direccion en la
Catedral hasta ser nombrado maestro de Capilla en 1765. Desde joven tuvo
afinidad por los mismos, privilegiandolos en su produccién creativa, como lo
hiciera su tio. De sus ciento setenta y cinco composiciones hasta ahora
conocidas solo diez fueron escritas en latin (de Gandarias, 2009: 43-49). Sus
villancicos, ya de caracter dramatico, simbdlico o amatorio fueron destinados
para celebraciones diversas de la iglesia, principalmente la Navidad,
Formalmente, aplicé libremente la estructura del villancico (introduccion-
estribillo-coplas) a otros tipos vocales semi-sacros como tonadas, cantadas y
jacaras. En su villancicos étnicos Castellanos da un paso adelante en el
camino sefialado por Quirds, al aplicar a secciones completas, elementos
precursores del son de Pascua del siglo XIX, ahora incorporando elementos
de construccion melddica, textural y formal preclasicos. La limpieza
estructural correspondiente dejaba mas al descubierto los elementos del son
presentes en las piezas.

Entre los compositores mas destacados de la primera parte del siglo
XIX que dieron continuidad al villancico de Pascua se encuentra Vicente
Saenz, cuyas piezas del género fueron célebres gozando de popularidad en
la capital y en lugares de la provincia (Vasquez, 1950: 42-43). Caso distinto
presentan algunos de los villancicos de compositores posteriores como
Eulalio Samayoa, Juan de Jesus Fernandez y José Escolastico Andrino
(Catalogo Nos. 113-122) que emplean mas recursos instrumentales y un
mayor grado de elaboraciéon. Salazar afirma que en los textos de villancicos
de Samayoa y de Fernandez ".... aparecen pastores y zagalas, negros,
indios y nifios que cantan acompafiados de pitos de agua, formados con
cafiuelas semejantes a las que usaban los pastores de la Arcadia, con
“chinchines”, ‘“tamboriles”, “sambombas”, resultado de conjunto de aquellos
instrumentos primitivos que evocaban la vida pastoril" (Salazar, 1957, 78). El
mismo autor informa que algunos villancicos antiguos y populares entonados
al principio al Nifio Jesus pasaron a ser canciones de cuna en los hogares
guatemaltecos, como el que dice:

Dormite nifito
gue tengo que hacer
lavar tus pafales
sentarme a coser.

Una camisita
yo te daré
el de dia de tu Santo
al amanecer.
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Sefora Santa Ana
¢porqué llora el nifio?
por una manzana
gue se le ha perdido.

Que llore pues,
yo le daré dos,
uno para el nifio
y otro para vos

Dormite mi nifio
que viene guagla
y si no te dormis
él te comera.
(ibid., 80)

Segun Vasquez (1950, 42), el villancico de Pascua tendi6 a
desparecer debido a su propension al ridiculo en la parte literaria,
degenerando en 1860 hacia frases vulgares e ironicas, perdiendo su
sencillez y nobleza primitivas, no obstante los villancicos de Pascua de
Salvador lIriarte (30/1/1856— 13/12/1908), compositor activo a fines del siglo
XIX e inicios del XX, prueban lo contrario. Iriarte estudié en la antigua
academia de Maximo Andrino y luego en el recién creado Conservatorio, en
1875, lugar donde posteriormente impartiria el curso de solfeo. Se desarrollo
como violinista, director y compositor. Escribié principalmente musica
destinada a la iglesia. No obstante, en la musica profana destac6 por sus
zarzuelas infantiles y sones de Pascua, en un momento en que la demanda
de musica de salén llegaba a su cenit. Sus valses para piano y orquesta
fueron premiados en 1894 en el certamen organizado por la Sociedad
Filarmonica (Vasquez, Op. cit.: 65).

Su coleccion de cinco villancicos (Catalogo No. 119-121), ilustra la
persistencia del villancico de Pascua, con ritmo de son, desde mediados del
siglo XVIII, mostrando su evolucién, desde la sencillez y limpieza de caracter
popular inicial, hasta la sofisticacion y elaboracién con carga operética. El
texto del tercero de ellos Cantando al amanecer (Catalogo No. 119), rebela la
sencillez suavidad del lenguaje poético de su autor, apropiada para el canto
popular, pero lejos de la vulgaridad. Se trata de dos estrofas de versos
octosilabos con asonancias en versos pares:

Cantando al amanecer
las avecillas canoras
nos dan una alegre nueva
con Sus gorjeos sonoros.

Anunciando que ha venido
de los cielos un pastor
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buscando sus ovejillas
como ofrenda de su amor.

La musica de este villancico, en tonalidad de Do mayor, consta de una
introduccion a la que siguen dos partes correspondientes a las dos estrofas
del texto, mostrando mayor elaboracion en la segunda, donde deja atras la
sencillez del villancico de mediados de siglo. utilizando recursos arménicos y
estructuras mas complejas, como modulaciones, pasajes conectivos y coda,
vaciados en una estructura binaria compuesta. El ritmo en metro ternario 3/8
es el del son mestizo. Otro villancico de esta coleccion, En Belén esta la
gloria (Antologia No. 4) para dos tenores y piano, presenta similares
caracteristicas formales, i.e. estructura binaria y mayor complejidad en su
segunda parte. La ejecucion homorritmica de las voces y su frecuente
discurso en 3ras. y 6tas. facilitado su ejecucion y contribuyé sin duda a la
preferencia por parte de los feligreses.

b.1.3. Musica religiosa en contexto teatral

Durante las fiestas publicas el catolicismo dejaba de lado la seriedad
y mostraba todo el arte pagano. En diciembre se realizaban los rezados de
Concepcién y de Guadalupe con sus respectivas octavas, fiestas de
Nochebuena, la de San Salvador, loas al aire libre y entremeses en las
casas, (Salazar, 1957, 45 y 48). Sobre estas representaciones Samayoa
(2010, 20) informa que en 1813, durante el tercer dia del Novenario se puso
tablado y representaron las historias de Los Tres Reyes de Oriente, El Rey
Salomén y La Reina de Saba, todo para loar a Maria Santisima y a San
Pedro Nolasco. Costumbre muy espafiola era finalizar las loas con un
villancico tradicional (Mejia, 1975, 26). Las pastorelas también formaban
parte de las representaciones ineludibles durante las fiestas navidefas.

b.1.3.1 Pastorelas y comedias con temas relacionados alaiglesia

Las representaciones dramaticas infantiles del nacimiento de Jesus,
con personajes pastoriles, compuestas de varios nUmeros cantables, que se
practican en México y Centro América durante la época navidefia actual y que
conocemos como pastorelas, no tienen conexion con las antigua pastourelle
francesa del siglo XI1*2 , ni tampoco se refieren, aunque estan directamente
relacionadas, a piezas musicales bailables llamadas Pastorelas, de ritmo
alegre, en metro compuesto, que se practicaron en las colonias desde
mediados del siglo XVIII y que estan conectadas con temas pastoriles, como
el caso de la mas antigua composicion de este tipo conservada en el Archivo
Historico Arquidiocesano, la Pastorela al Santo Nacimiento a ocho voces, de

12 Esta era una obra literaria medieval, de caracter hibrido (mitad narracion, mitad poesia)
gue mezclaba personajes de distintas clases sociales, sobre el tema del conflicto que surgia
de amores entre aristécratas y pastoras (Callahan, 2002, 2).
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(Joaquin?) Martinez Serrano del afio 1769. que incluye grupo instrumental
de violines, flautas y trompas y continuo (AHA, papeles de musica S. 507).

Las Pastorelas como especticulos draméticos con musica tienen su
antecedente historico en los autos o0 representaciones propias del teatro
religioso medioeval, que se agrupaban en torno al nacimiento, la pasion y
resurreccion de Cristo y que, a partir del siglo Xll, introdujeron la lengua
vulgar en lugar del latin, permitiendo la infiltracién de elementos profanos que
motivaron su traslado a las afueras de la iglesia (Martin, 2005, 31). Un siglo
antes, partiendo de los oficios de Navidad, se desarrolla una variante
dramatica, los llamados Officium pastorum, donde aparecen por primera vez
en la representacion, los pastores que adoran al Nifio Jesus (lbid., 33).
Desarrolladas y convertidas en tradicion en Espafia, estas representaciones
fueron trasladadas y adaptadas al Nuevo Mundo por frailes franciscanos, con
la conquista espiritual en el siglo XVI.

Se conserva un guion de pastorela, realizado a mediados del siglo
XIX por Albino Paniagua, el que le servia de guia para la ejecucion de las
piezas que intervenian en la representacion (Antologia No. 5). EI guion
contiene el inicio (texto y melodia) de trece nUmeros que alternan tonadas
con ritmo de son, cénticos de tono folklérico pastoril, piezas de danza
espafola (seguidilla) y una cancién profana, esbozando el orden de las
distintas intervenciones musicales. El texto de estos incipit reza:

Texto: [Pastorela]
1. Tonadita de los pastores (Re, 3/4):

Escuchad pastores

las voces del cielo

en que ahora anuncian
misterios sagrados.
(sigue otro versito y después Seguidilla)

2. Sequidilla (Re, 6/8):

Y con castafiuelas

y con tamborcitos

a nuestro nifito
celebraremos
(3 mas)

3. Segunda tonada (Re, 4/4):
Ya me retiro a Dios
adorada Elisa
(la musica primero y después canta Elisa)

4. Tercera tonada (Re: 6/8):

Oigo las voces del cielo

y me quedo sin sentido,

cuando escucho que me dicen
gue el Mesias a nacido.
5. 4ta. Tonada. Tonadita de Eligio (Lam, 6/8),
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Elisa vuestros primores,
porqué los has olvidado, mira....
(la misma tonada canta Blas)
6. 5ta. Tonada. (Sol, 2/4):
Ansioso de ver al Rey de los cielos,
puéblense de glorias,
aquestas montafas
y de regocijos sefior.
(antes que aparezca el angel con la masica: Pastores de estas cabafas).
7. Tonada humana.
8. 6ta. tonada. Canta Elisa. Allegro Moderato (Sol, 2/4):
Ya que los cielos tan elevados
me dan indicios de alegria
en ansias mi alma se llena
de saberse en tu presencia.
9. 7ta. Tonada. Canta primer pastor (Do, 6/8):
Zagalas amadas
vamos contentos
a nuestras cabafnas
a traer ofrendas.
10. 8va. Tonada (Re, 4/4):
Del cielo ha bajado
el Dios humanado
se muestra a los hombres
en carne mortal
Estribillo. Todos (Re, 6/8):
Y con castafiuelas
y con tamborcitos
a nuestro nifiito
celebraremos
11. 9na Tonada con responsién (Do, 6/8):
A la media noche
se abrieron los cielos
un zagalito
guiso mostrarse (bis)

(Responsion) Todos (Do, 6/8):
Ay! que bonito si, Si, Si
oh! zagalito si, si, Si
Nos enamora si, si, Si
Sus pucheritos si, si, si
o zagalito si, si, si
tan tiernito si, si, si
12. 102 Tonada. Todos (Do, 3/4):
Adiés Maria
reina del cielo
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cuidad al nifio
te lo pedimos
13. Ultima tonada (Sol, 4/4)
Esta noche es noche buena
tenemos de celebrar
alali, alala (bis)
la, la, la, Ia, la, la.

Las piezas que conforman esta pastorela son llamadas indistintamente
en el manuscrito tonadas o tonadita, independientemente de su tipo. Su
métrica es variada, la mayor parte son sones en metro compuesto 6/8,
incluyendo una seguidilla (No. 2), le siguen en frecuencia piezas en compas
ternario 3/4, vy binario 4/4 y solo una de ellas en compés de 2/4 (No. 8).
Todas las piezas, excepto la No. 11: Tonada con Responsion, que emplea
recursos mas elaborados como la secuencia, presentan una estructura
simple (periodo o grupo de frases) y son de caracter alegre y cantable
disefladas para ser ejecutadas por nifios en la representacion teatral.

El texto alude a la celebracién que un grupo de pastores hace al Nifio
Dios, recién nacido el dia de la Nochebuena, desde el llamado a los pastores
para la adoracion (No. 1), su canto con "tamborcitos, castafiuelas y
guitarras" en un ambiente pastoril (No. 2 y 10), su gozoso encuentro con el
Nifio Dios (No. 11) y su despedida de la Virgen encargandole el Nifio Jesus
(No. 12) Como digresion, aparecen intercaladas tonadas donde participan los
pastores Elisa, Eligio y Blas (Nos. 3, 5, 7) y una cancion profana (tonada
humana) ejecutada por los pastores (No. 7), la cual no consigna texto. La
mayor parte de tonadas se cantan al unisono pero algunas dirigen el canto en
terceras, ya completa o en secciones.

Otro trozo de musica que se conserva, de posible representacion a
fines del siglo XIX, es el Coro de comediantes (Antologia No. 6). Trozo
jocoso, probablemente parte de una comedia, destinada a la representarse
en escuelas catolica, internado de sefioritas o al aire libre. Aun cuando el
tema es religioso y magnifica los escritos del apdstol Pablo, pone en ridiculo
la educacion catdlica, hace mofa del respeto que se guarda a los santos y lo
gue deberia ser una escuela de formacion de valores religiosos:

Somos bellas colegialas
en estrecha reclusion
entonamos los maitines
sin ninguna vocacion.

De los santos del retablo

gue conocen nuestro mal

invocamos a San Pablo
por su epistola nupcial. (Bis)
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Ay! que epistola tan bella
Ay que flor de Jerico

le inspiraba buena estrella

cuando el Santo la escribid.

Nuestros oidos ya se recrean
con catecismo tan ejemplar
por Jesus Cristo que nos la lean
mafiana mismo para almorzar.

Musicalmente se trata un vals sencillo y cantable, musica de salon de
caracter bailable, dividido en dos secciones. En la primera, la misma melodia
se repite cuatro veces, en tanto que la segunda seccion muestra una nueva
melodia de estilo operatico.

b.1.4. Ave Maria

El Ave Maria es la mas difundida de las plegarias en honor a la Virgen
Maria. Su texto latino basado en varios pasajes biblicos (Lucas I: 28 y 42)
ha sido motivo de innumerables arreglos musicales desde la época
renacentista europea. No obstante, en Guatemala se practicd con texto en
castellano hasta en el siglo XIX popularizandose a fines del mismo. De la
primera mitad del siglo se conocen trabajos de Eulalio Samayoa y Juan de
Jesus Fernandez, para dos voces con acompafiamiento de violines, bajo y un
par de cornos en estilo clasico; mas tarde los arreglos se hacen ostentosos
en manos de Escolastico Andrino y Remigio Calderén, quienes escribieron
arreglos del Ave Maria, para cuatro voces con acompafamiento de orgquesta
en un estilo romantico con influencia operatica.

A fines del siglo se conocieron piezas del género del compositor
espafol Bernardo Calvé Puig (1819-1880), copiadas por Eliacin Ruiz en
1874 (Catdlogo No. 64 ). Paralelamente la composicion de arreglos musicales
del Ave Maria se expande y populariza en manos de Miguel Paniagua (fl. ca.
1880-90) y Manuel Moraga, Valentin La Fuente (n. 1841) quienes escriben
colecciones de piezas con el texto mariano. Algunos de los trabajos de
Paniagua muestran la influencia de la musica de salén y popular de moda en
aguel momento, como su Ave Maria en Re a dos voces y piano, con ritmo de
bolero (Antologia No. 7). En un estilo mas sobrio y grandioso escriben para
voces y orquesta los maestros Salvador Iriarte e Indalecio Castro .

Las colecciones de Ave Maria que tuvieron mas éxito fueron las de
Valentin Lafuente a partir de su aparecimiento a finales del siglo XIX
perdurando hasta el final del siguiente. Son obras de caracter romantico para
voces solistas, duos y cuartetos. Algunas de ellas, como el Ave Maria No. 17
en Mib mayor (Antologia No. 8), fueron conocidas como "de relleno" por
variar y agregar texto y desarrollo musical al discurso original. Las
ampliaciones y elaboraciones se observaban ademas en introducciones e
interludios instrumentales, y la distribucion del texto en secciones
contrastantes, variando no solo las regiones tonales de la pieza sino la
métrica:
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Dios te Salve Maria,
consuelo y refugio
esperanza mia.
Llena eres de gracia
Virgen fiel,
todas las tienes ta.

El Sefor es contigo
y bendita tu eres,
mundo Yy cielo te alaban,
te bendicen y te cantan,
oh! que bella eres tu.

Madre del alma,
Virgen de la luz
de tus divinos ojos,
dadle luz a mi corazon
dadle luz de tus divino ojos,
dadle luz a mi pensamiento

Virgen de gracia
Virgen de amor
gue a Dios le tienes ta
dadme a mi para amarle yo

Yo siempre en pos de ti
hasta encontrar mi bien
tanto penar, tanto sentir
pero un dia descansaré
Alabando a la Madre de Dios

Bendita siempre
por siempre Maria
siempre y por siempre
mi dulce Jesus

b.1.5. Otras canciones laudatorias

Entre las plegarias y textos de autores an6nimos puestos en musica,
gue fueron populares en la comunidad catélica del siglo XIX, se encuentran
las canciones laudatorias a diferentes personajes de la vida cristiana, que se
multiplicaron a fin de siglo bajo el nombre de alabados. Los habia desde el
antiguo alabado Admirable sacramento dedicado al Santisimo Sacramento,
hasta los dedicados a la Santa Cruz, a la Virgen (Venid y vamos todos) o al
Nifio Dios (Venid pastorcillos). También fueron populares las canciones a la
Concepciéon de Maria (Para dar luz inmortal, Eva sois pero trocada), cuyos

39



textos que fueron musicalizados por multiples compositores. Estos alabados
participaban en celebraciones litirgicas, intercalados con motetes en latin,
canciones e himnos diversos. Su estilo clasico, sencillo y popular, buscaba la
participacion de todos los feligreses.

Por su parte, los himnos religiosos de fines del siglo XIX, aiun cuando
mas pausados y solemnes que los himnos patriéticos, conservan en su
mayoria su sentido ritmico marcial de valores con punto en compases
binarios. Son ejemplo los compuestos por Victor Manuel Figueroa (Himno de
la Paz al Sagrado Corazon de Jesus) y el maestro J. D. Peralta (Himno al
Corazon de Jesus) (1924). Motivos marciales aparecen también en el Himno
para la guardia del Santisimo Sacramento (6 junio de 1916) para la iglesia de
San José de Pedro de Jesus Paniagua o el Himno a Jesus Sacramentado de
José Lafuente: Dios vencedor! (1918-19). Otros himnos no contenian sentido
marcial, i.e. Salvador Iriarte: Himno al Sagrado Corazdn de Jesus (sin valores
con punto) o su Himno al Sagrado Corazon, en metro ternario Circularon
ademas, desde fines de siglo, en copias manuscritas, los canticos del
presbitero espafiol Juan Marti y Cantd, de su libro Mes lirico de Maria 6 Los
cancioneros de Montserrat, publicado en 1863

b.2. Ambito Civico

Con la llegada del siglo XIX, el uso politico de la musica, por parte de
la élite dominante, tuvo continuidad en la pompa y realce que se daba a los
acontecimientos politicos y estatales, que tendian a confirmar y aceptar el
orden establecido®®. Durante la primera mitad del siglo, luego de la
independencia, se repetian los mismos ceremoniales, pero ahora al servicio
de los nuevos gobernantes locales con musica de bandas, grupos de cuerda
y cantantes en las calles. Asi cuando el general Francisco Morazan (1792-
1842), lider liberal, entrd triunfante a la ciudad de Guatemala, luego de una
larga gesta militar finalizada en 1829, se ofici6 una misa de accion de
gracias y por la tarde se reunio gratuitamente el gremio de muasicos y fueron
a felicitarlo. Tocaron en la plaza y luego entraron al Palacio donde tocaron
algunas sinfonias (Samayoa. 2010, 102).

Por otra parte, con la independencia entraron en juego nuevos
elementos identitarios que se manifestaron musicalmente en la produccion de
canciones patrioticas. El  nuevo estatus politico (independiente), en
Guatemala como en el resto de paises americanos, requiri6 de la musica
para la construccion de su identidad como tal. Los himnos nacionales

13 Eulalio Samayoa, testigo presencial de la independencia y del juego de poderes durante la
época Federal que le siguid, informa abundantemente sobre el papel que jugaba la musica
en la época pre-independiente para amenizar nombramientos de curas y autoridades civiles
coloniales, instalacién de nuevas autoridades, homenajes con canciones a autoridades
civiles, militares y religiosas, conmemoracion de triunfos militares de las tropas espafiolas
ante los franceses en la peninsula y los insurgentes en México, restitucién de Fernando VII
en 1814, publicacién de leyes y para la jura de obediencia de empleados (Samayoa 2010, 3,
4, 7,11,15, 28, 35, 39, 45, 49 y 55)
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surgieron para mover las ideas y exaltar el patriotismo y como recurso para
legitimar simbdlicamente al estado en términos internacionales (Eli, 2010, 71)

b.2.1. La cancidn patridtica

La cancion popular guatemalteca del siglo XIX siguié el mismo camino
trazado por otras naciones latinoamericanas, que lograron su independencia
a principios de ese siglo, en el sentido, primero, de que sus anhelos
independentistas fueron plasmados en poesia y muasica en forma semejante,
en cuanto a forma y contenido (himnos patriéticos), y, a la vez, por
representar en sus textos la diversidad cultural en la vida social, sus
personajes y su contexto historico. Ademas los cantos patrioticos sirvieron
como simbolo de conciencia de identidad y cohesibn de grupos,
respondiendo a los sentimientos de libertad y autonomia (ibidem).

La produccién de himnos patriéticos en Guatemala habia iniciado ya
en la segunda década del siglo XIX con motivo de la anexion de
Centroamérica al imperio Mexicano en 1822, cuando se cant6 una letrilla a
coro en obsequio al nuevo emperador Augusto |, en la que supuestamente
participaron algunos préceres de la independencia centroamericana (Garcia,
1911, 83). Luego con la declaracion absoluta y definitiva de la independencia
de "Espafia de México y de cualquier otra potencia, asi del antiguo como del
nuevo mundo" pronunciada por la Federacion de las Provincias Unidas de
Centroamérica en julio de 1823 (Polo, Op. Cit.: 224), se recupera la
independencia iniciandose un periodo de agitacion politica, guerras
fratricidas entre los estados y pugna de poder entre grupos polarizados,
liderados por caudillos cuya miopia partidista no les permitia alcanzar la paz
(Ibid. 256). En este ambiente se generaron canciones patriéticas de las
cuales se conserva la parte correspondiente a la segunda voz de dos de
ellas de autor anénimo (Catalogo Nos. 128 y 129). EIl primer verso de la
segunda cancion, Volvié benigno el cielo (Antologia No. 9), alude a la recién
recuperada independencia y el retorno de la dulce libertad. Denuncia la
esclavitud sufrida por siglos ante los hispanos y jura no tolerar que la patria
sea de nuevo dominada. Formalmente la pieza es una cancién estréfica, es
decir, repite las dos partes musicales de que se compone (una estrofa para
cada parte) hasta completar todas las estrofas:

Volvié benigno el cielo
joh! feliz patria mia
a librarte este dia

de una nueva crueldad

Volvio a enviar a tu suelo
el sosiego deseado,
por la ambicién turbado,
la dulce libertad.
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Tres siglos de cadenas
de oprobio y de miseria
sufriste de la Iberia
tres siglos de opresion

Después tus plazas llenas
viste, en lugar de hermanos,
de feroces tiranos
gue te hicieron traicion

Tantas desgracias tantas
catastrofes crueles
a vuestros hijos fieles
obligan a jurar

Sobre sus aras santas
juran pues que jamas
joh! patria volveras
a verte dominar

Libre propicio el hado
te hizo libre hoy te tiene
y seras aunque truene
el bronce aterrador

El santuario sagrado
de tus augustas leyes
no lo hollaran los reyes

del Ibero opresor

A mediados de siglo, en apoyo al movimiento unionista
centroamericano, algunos compositores como José Escolastico Andrino en el
Salvador y Benedicto Sé&enz hijo, en Guatemala componen himnos
patriéticos. Andrino ejecutaba estas piezas para el aniversario de la
independencia. Sobrevive el texto de una de ellas publicada en 1848:

CORO
El Centro recuerda
el dia glorioso,
en que el ominoso
yugo concluyo.
Viva nuestro suelo
fecundo y hermoso,
libre y generoso,
Viva el Salvador.

42



iSalud mil veces, sacra Independencia!
Benéfico nuncio de felicidad,
Por ti ley pusiste en nuestro suelo
Y por ti, hoy tenemos Libertad.
Si nefandos enemigos del orden
Dividieron la América central,
Hoy la aurora mas que nunca hermosa
Nace. La Nacion va a prosperar.

El Centro ...

Los Estados Confederacion claman,
Aulnan sus votos por Union y Paz:
Al borde del precipicio despiertan,

La Patria juran defender y amar.

Sacro fuego el buen patriota siente

Cuando Libertad ha oido proclamar,
Saluda entusiasmado esta ventura,

Consagra su lira a esa deidad.

El Centro ...

La hora ha sonado de los pueblos libres,
Sus derechos reconquistan, su igualdad,
Y los tiranos huyen por doquiera
Sin prestigio, sin esperanza ya.
Gloria inmortal & nuestro continente
Que el grito de Libertad hizo pasar
Como los héroes de la antigua Roma
A otras regiones, mas alla del mar.
(Andrino, 1848, 343)

El impulso patriético surge renovado en época de la Reforma, que
culmina con la declaracion de la union Centroamericana por el General Justo
Rufino Barrios en 1885. Muchos compositores participaron de esta euforia,
proveyendo musica marcial e himnos que llamaban al patriotismo, la defensa
de la nacionalidad y la exaltacion a los valores civicos. Es en este contexto
que se produce la musica del Himno Nacional escrito por Rafael Alvarez,
quien al igual que sus colegas Manuel Aparicio Mendizabal y Rafael Castillo
compusieron himnos a Centro América. Fueron célebres también los himnos
compuestos por Salvador Iriarte y Gregorio Gutiérrez (Vasquez, 1950: 48).

Surgieron ademas cantos heroicos tendientes a enaltecer caudillos
como el Himno a Barrios de Angel E. Lopez. Este espiritu se magnifico a fin
del siglo XIX con la entrada al poder del dictador Manuel Estrada Cabrera
quien disfrutaba que le dedicaran desde composiciones musicales hasta
construcciones publicas (Diario de Centro América, Abril 7, 1917 p. 7).
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Durante su mandato el gremio filarmoénico fue sometido a sus caprichos,
ofreciendo continuas veladas artisticas en su honor. En 1916, con motivo de
su reeleccion, se cred el Club Politico de Filarmonicos “Estrada Cabrera”
guienes, llamaban a emitir sufragio a su favor (de Gandarias, 2005, 9). De
este periodo son los himnos a Minerva, culto a la diosa romana iniciado por
Cabrera, que escribieran los compositores Luis Felipe Arias y Rafael Castillo
(Vasquez, op. cit, 49). Tanto Rafael Alvarez como Fabian Rodriguez
escribieron sus respectivos himnos dedicados al gobernante.

b.2.2 Himnos patriéticos, zarzuelay musica de salén en el aula

A fines del siglo XIX la influencia del fervor civico y la adulacion al
dictador Manuel Estrada Cabrera, seialado anteriormente, se traslada a las
escuelas. El régimen pretendia dar impulso a la educacién y estimulo a los
estudiantes a traves de las Minervalias, fiestas instituidas el 28 de octubre de
1989, para realizarse anualmente. Su objeto era enaltecer la educaciéon en el
pais, pero se manifestaba en prodigar alabanzas al mandatario, como queda
memoria en cada una de las paginas de las revistas que se publicaron. No
obstante, estas actividades generaron una abundancia de cantos escolares,
haciendo de este momento uno de los mas importantes en la produccién
musical del género. Uno de los compositores representativos es Indalecio
Castro (1840-1906) quien compone una serie de coros e himnos patriéticos
qgue fueron reunidos en 1914, por su hijo José Domingo, junto a otros de su
creacion, bajo el titulo 24 Cantos escolares para uso de los establecimientos
de la Republica de Guatemala, conservados en forma manuscrita en el
Museo Nacional de Historia (Catalogo Nos. 158-68). Las piezas de Castro
delatan su esfuerzo por exaltar, a través del canto escolar, no solo los
valores civicos tradicionales, como la bandera, el dia de la independencia 6
personajes de la vida histérica pasada y presente, como Cristébal Colén 6
Justo Rufino Barrios, sino también la nifiez, la cienciay la literatura. Uno de
los sus himnos escrito en 1887, esta dedicado a la memoria de los notables
escritores Fray Matias de Coérdova (1766-1818), Rafael Garcia Goyena
(1766-1823) y José Milla (1822-1882). (Castro, 1913: 78).

Una muestra del espiritu civico en los cantos escolares del momento
nos la ofrece el himno marcial Salve Escuela de Miguel Paniagua, escrito en
1891, para coro escolar con acompafamiento de piano (Antologia No. 10). Su
texto saluda el trabajo realizado en la escuela para una mejor vida de los
nifos y futuros hombres.

Dos influencias musicales importantes que afectaron la produccion de
la musica para escolares a fines de siglo fueron, la zarzuela 'y la musica de
salon. La practica de escribir zarzuelas que contenian ensefianzas morales y
se representaban en veladas escolares se popularizé en Guatemala, luego
gue la sociedad capitalina se habia permeabilizado a los espectaculos de del
género chico, que abundaron con la venida de multiples compafiias
espafolas que realizaban presentaciones en el Coliseo. Compositores como
Julidn Paniagua, Manuel E. Moraga, Lorenzo Morales, Salvador Iriarte y

44



Rafael Alvarez compartieron esta inquietud (de Gandarias, 2003: 89). En el
trabajo de este ultimo influyd, sin duda, el contacto con las obras teatrales de
los maestros espafioles Francisco Asenjo Barbieri (1823 —1894), Federico
Chueca (1848 -1908) y José Planas (1877-1928), de quien se ha
conservado en su archivo la zarzuela infantil La Murmuracion (de Gandarias,
2005: 22).

Por otra parte los compositores de esta época escribian abundante
musica de salon (polcas, mazurcas, valses y sones) para amenizar los
grandes bailes de la clase acomodada, proyectando sus clisés de
comportamiento a la confeccién de cantos escolares. Uno de estos casos es
el de Salvador A. Iriarte M. quien publico en 1895 una coleccion de doce
cantos para ejecutarse principalmente al unisono y ocasionalmente a dos
voces (Catalogo Nos. 169-180) en el libro titulado Cantos Escolares para
nifos de ambos sexos. Aqui Iriarte despliega su maestria técnica en la
musica de salon adaptada al canto escolar, a través del empleo de
introducciones que anuncian el tema y preparan la entrada del canto. El texto
se expresa en melodias sencillas y faciles de cantar, adecuadas a la vozy el
sentir infantil. Para ello repite las frases y refuerza la melodia duplicandola en
el piano, animando el canto y afirmando la afinacion. Ofrece variedad al
alternar solos con el coro de nifios, empleando claras modulaciones
transitorias, que retornan finalmente a la fundamental. Encontramos aqui
piezas en forma de marcha, polca, vals e himno.

Los textos de las canciones tratan aspectos éticos, formacion de valores
y cuentan fases de la vida infantil de fines del siglo XIX. Asi, el Coro No. 11
de la coleccion, titulado El juego de los nifios (Antologia No. 11), conduce un
discurso al ritmo de polca, donde los nifios cantan alegremente las
diversiones que tenian durante grandes celebraciones, que incluian, fuegos
artificiales, ruedas de caballos, acrébatas y globos aerostaticos:

Fuegos de cafa y castillos
caballitos, volatines
y un gran baile hasta maitines
gue dure al amanecer.

Y a mas en los intermedios
globos sin cuento aerostaticos
gue lelos dejen estaticos
a cuantos los quieran ver.

En el siguiente cuadro puede observarse que el texto, formado por dos
cuartetos de versos, principalmente octosilabos, con asonancia entre el
segundo y el tercer verso, se distribuyen en una estructura musical ternaria
del tipo ABA, empleando para A, los dos cuartetos y para B solo el segundo
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de ellos. La seccion B se distingue no solo por su disefio melddico sino por
su color tonal en relacion de mediante cromatica con la fundamental.

Estructura Musical | A B A
Disefio de frases aa bb cc aa bb
Texto (cuartetos) 1 2 2 1 2
Plan armoénico F A F

Tabla 2. Estructura musical de El juego de los nifios de Salvador Iriarte

Otros ejemplos ilustrativos, en la misma direccion, los contiene la
coleccidon de canciones infantiles de José Domingo Castro (n. 4/8/1872) de
1913. En la introduccién de la misma expresa la sus intenciones de poner a
disposicion de la juventud guatemalteca una serie de "cantos patriéticos
nacionales” con los que "salude en sus actos, las fechas gloriosas que la
Patria conmemora" (Castro 1913, 3). Agrega que las zarzuelas y operetas
modernas que se cantaban en las escuelas eran impropias para escolares.
Segun los profesores que dictaminaron sobre el manuscrito (Tadeo R.
Pineda, Ramén Gonzélez y Daniel Gaitdn C.), en el ambiente musical escolar
existia un vacio bibliografico y de repertorio adecuado a los nifios, el cual este
libro pretendia llenar (Ibidem).

En la coleccion se puede constar que el estilo predominante de las
canciones es el de la musica de salon: valses, polkas, mazurcas e himnos
patriéticos con ritmos de chotis. También se encuentra una fuerte influencia
operistica, arias y recitativos. Entre los valores que promulga se encuentra
el llamado a estudiar, el respeto a los ancianos y a las autoridades que
proveen la educacién escolar, la ventaja de conocer distintos idiomas. El coro
No. 6 llamado de Los Esclavos, forma parte de una Zarzuela Infantil titulada
"El ejemplo”, es una mazurca. Mientras el Coro No. 9, Las visitas, propugna
porque la pereza que nos visita no se apodere de nosotros, a través de un
dialogo entre dos coros de nifios, uno interno y otro visible. EIl coro infantil
Las Letras (Antologia No. 12) es un breve vals de estilo vienés en dos partes
del tipo AB, la primera en modo menor (Re) y la segunda en su paralelo
mayor. El texto refuerza el aprendizaje de las vocales con un final a la vez
coémico y didactico:

Varias letras forman silabas
varias silabas palabras
las palabras representan
lo que el pensamiento abarca

Las vocales ya las sé
AOUIE
éstas son cinco
de lo que doy fe
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El alfabeto cabal,
ya lo estudiaré
pero conozco la coma
y punto final.

b.3 Ambito recreativo

El canto y el baile popular espafiol, que se cultivaba desde tiempos
coloniales en el teatro, las casas y las calles, continué su practica en la
época independiente proyectando su influencia en la cancién popular de
funcién recreativa. Gracias a las noticias ofrecidas por viajeros que pasaron
por Guatemala en el siglo XIX tenemos una idea muy concreta de las
situaciones en las cuales se escuchaban canciones con acompafiamiento de
guitarra, piano o marimba, alternando con el baile en tertulias, fiestas,
diversiones publicas y diversiones nocturnas.

El diplomético inglés George Alexander Thompson de visita en
Guatemala en 1825, relata que el teatro y las corridas de toros eran las
Unicas diversiones existentes en Guatemala en aquellos tiempos, pero que
tal deficiencia era compensada con comidas en el campo llamadas fiestas
gitanas y pequenfas tertulias o reuniones de tarde, con musica y danza, pero
sin mucha preparacién, gasto ni pompa (Thompson, 1829, 273). En casas
de familias acomodadas jovenes muchachas cantaban acompafiadas por
piano o guitarra en el mismo estilo que otras ciudades (Ibid., 218). En una
de esas reuniones, mientras un grupo de hombres jugaba cartas y vociferaba
en una mesa, en una esquina del cuarto, en el otro extremo de la sala una
dama tocaba un aire popular en una maltrecha marimba, o un piano en peor
estado, acompafandolo con su voz (Dunn, 1828, 82). Similar situacién se
reporta en celebraciones de hogares humildes, donde después de la comida
se pasaba al baile y a las tonadas acompafiadas de guitarras y guitarrillas.
Se echaban bombas y se zapateaba teniendo por el suelo el pafiuelo y
pasando sobre él (Salazar op. cit., 28).

El naturalista francés Arthur Morelet, de visita en Centroamérica en
el dltimo tercio del siglo XIX, informa que en Petén, ocasionalmente, durante
las tertulias, la marimba se permitia un pequefio reposo y entonces las
mujeres tomaban la melodia en forma de adorables pequefias canciones, las
gue cantaban sin timidez acompafiandose de la guitarra. Los hombres
gradualmente se sumaban de una manera divertida. Cuando el coro estaba
completo, paraban de repente y las marimbas iniciaban el fandango,
mientras los espectadores mantenian el tiempo con las manos o los pies
(Morelet 1871, 210). Otras noticias contemporaneas de Nicaragua, dan
cuenta que dentro de las pocas diversiones existentes, las clases altas
tenian tertulias y bailes, a menudo improvisados donde danzaban polka,
vals, bolero y otras danzas conocidas espafolas. La clase pobre bailaba
fandangos y otras danzas caracteristicas, siendo la marimba y la guitarra
muy empleadas (Bancroft, 1887, 602).
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Canciones amorosas eran entonadas durante serenatas que se
ofrecian en las puertas de las casas a las seforitas agasajadas. El viajero
John Thompson fue testigo de una serenata acompafnada por una guitarra y
dos violines que venian tocando desde lejos hasta estacionarse en la puerta y
permanecer tocando y cantando durante una hora seguida (Thompson, op.
cit., 164). De acuerdo a su intencidn popular y recreativa estas canciones
guatemaltecas  siguieron el comudn denominador encontrado en otras
regiones de Latinoamérica donde la melodia contenia el sentido primario de
lo musical sin interés en el desarrollo teméatico (Miranda, 2010, 34). En sus
versiones mas complejas el sustrato armonico era que se enriquecia.

b.3.1. La cancién de funcidn recreativa a inicios del siglo XIX

Gran surtido de tonadas y versos eran entonados de memoria durante
diversiones nocturnas desde finales del siglo XVIII, segun afirma Eulalio
Samayoa (2010, 157). Por otra parte, La practica del romance se habia
trasladado a las colonias desde la misma conquista, donde se arraigé en el
ingenio popular perdurando hasta el tiempo presente (Navarrete, 1987: 17).
De ello se conserva muestra varias canciones espafolas que fueron
populares en Guatemala en la primera mitad del siglo XIX. Una de ellas es un
fragmento de la masica de un romance anonimo conocido como Cancién
del pastor y la Zagala (Antologia No. 13), cuyo texto, de caracter picaresco y
narrativo, fuera publicado a fines del siglo XIX en Cataluiia (ElI Abanico,
1873, en linea). La melodia del primer grupo de versos tiene un caracter
alegre, correspondiendo al texto en su simplicidad, siendo facil de cantar y
memorizar. Para ello contribuye un acompafamiento simple y repetitivo en
armonias fundamentales de tipo folklérico. A continuacion los dos primeros
grupos de versos

Una zagala graciosa
gue quince afios tenia
a un pastorcito pedia
le explicase que era amor.
El pastor se sonreia
y le daba esta leccién

El amor es un muchacho
juguetoncillo y travieso
gue a la nifia quita el seso
y las llena de calor;
ella entonces respondia
ay que malo es el amor.

Otras canciones populares andénimas espafolas de similares
caracteristicas musicales, que estuvieron en boga en la primera mitad del
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siglo, fueron rescatadas en la recopilacion realizada por Olga Vilma Swartz en
la década de 1950, publicadas en la serie Musica de Guatemala de la
Direccion General de Bellas Artes.  Se trata de El Mosquito, (Catalogo No.
248), canto picaresco asimilado tradicionalmente en gran parte de
Latinoamérica, que se solia cantar en ambientes circenses en México
(Paredes, 1996, 134), y, La nifia que a mi me quiera (Catalogo No. 249), una
serenata burlesca para ser entonada por estudiantinas.

b.3.2. Latonada erética

Gerarld Martin ha sefialado con acierto que la transicion historica de
colonia europea a Republica independiente en la Latinoamérica, corresponde
en forma general en las artes al inicio de la transicion del neoclasicismo, que
recién reemplazaba al barroco, hacia el romanticismo (Martin, 1998, 3).
Agrega que los escritores que buscaban algo nuevo lo encontraron en el
romanticismo cuya combinacion de pasion politica y sentimiento intimo
perduré en la literatura Latinoamericana, precisamente por corresponder a las
primeras décadas de historia de las nuevas republicas (lbid., 5). En
Guatemala la cancién con texto romantico de tono dolorido se popularizé a
partir de las ultimas décadas de la primera mitad del siglo XIX, respondiendo
en el texto a la necesidad de expresion de emociones intimas a partir de
amores incomprendidos, relaciones tortuosas y angustias por falta de
correspondencia en el amor. De acuerdo a Samayoa (2010, 187) a mediados
del siglo XIX la produccion de canciones nacionales con buenas poesias
compuestas por musicos guatemaltecos se amplio, llegando a interesar al
consul britanico Frederick Chatfield (1801-1872) cuya aficion y gusto por
ellas, lo llevo a encargar una coleccién arreglada para guitarra, para llevarlas
a su pais. Rafael Vasquez acufi6 el término de tonada erética para referirse
a estas canciones de espiritu romantico, gallardo y gentil cargadas de
emotividad que afirmaron el sentido de la cancidon popular guatemalteca
(Vasquez, op. cit., 43).

b.3.2.1 Presencia lirica extranjera en la cancion romantica de
mediados del siglo XIX en Guatemala.

En el fondo del escenario descrito, la lirica romantica de los poetas
hispanos inundaba el espiritu de compositores y publico local, Varios
ejemplares de tonadas eréticas conservadas en diferentes colecciones
manuscritas y hojas sueltas copiadas a mediados de siglo por el compositor

49



Albino Paniagua!®, incluyen canciones de autores europeos anénimos, asi
como lineas melddicas con textos del poeta Juan Bautista Arriaza (Espafia,
1770-1837) y del escritor mexicano Luis Gonzélez Ortiz. Estas tonadas
circularon en Guatemala a partir de esos momentos hasta final de siglo. Los
poemas de Arriaza corresponden a las tonadas eroéticas, Perdi mi corazén
(Antologia No. 14) y Amor como se vio desnudo (La guarida del amor)
(Catalogo No. 207) mientras que el poema identificado de Gonzalez
corresponde a la tonada Volad horas de amor (Catalogo No. 198), publicada
en México en 1849 (Gonzaga, 1849, 234). A estas piezas se agrega,
independientemente, la tonada Si dos con el alma (Catalogo No. 197) cuyo
texto de la poetisa espafiola Carolina Coronado, fue publicado por primera
vez en Céadiz en 1847%.

Entre las tonadas andnimas, pertenecientes a la primera coleccion
apuntada, se encuentra EIl Cisne, para dos voces con acompafiamiento de
violin y bajo (Antologia No. 15). Su texto encierra delicada poética que
transcurre en las montafias de la fria region bética (alta cordillera en
Noruega), por lo cual puede establecerse su origen europeo.
Metaforicamente un cisne pinta el amor en la cima de una montafia en un
momento intimo y solitario. Compara la suave emocion resultante con el
mover de cuerdas de laud por el viento:

Yo pobre cisne de apartada zona
pinté el amor de palidos colores
sobre la nieve que al Dofrin corona
y entre las béticas flores.

Yo lo canté y en placida quietud
vibré mi pecho al amoroso acento
como vibran las cuerdas de un laud
agitadas por el viento.

La division del texto en dos cuartetos con versos asonantes en pares,
define forma binaria simple del arreglo musical. La primera parte a solo y la

14 Los musicos ensamblaban estas colecciones de tonadas en cuadernillos de particellas
para voces e instrumentos participantes, a fin para contar con suficiente repertorio listo para
amenizar las tertulias, serenatas o reuniones diversas a donde eran llamados. El manuscrito
conservado en el la Coleccion Pedro de J. Paniagua (Catalogo Nos. 200-220) contiene las
partes vocales (2 voces), de veintin tonadas eréticas de estilo clasico-romantico. De la
primera coleccion, integrada por catorce tonadas, se ha identificado la autoria de cuatro: el
texto de dos de ellas de Juan Bautista Arriaza (Perdi mi coraz6n y Amor como se Vio
desnudo) y las otras dos de los compositores guatemaltecos Juan de JesUs Fernandez
(Aqui en mi pecho habita), y José Ledn Zerdn (Partes y me abandonas). La segunda
coleccion contiene seis tonadas donde se encuentran canciones de Eduardo Sosa y Alvarez
Castro, ambos guatemaltecos.

15 E| texto corresponde al de la poesia cuyo titulo original jNo hay nada mas triste que el
Ultimo adiés! fue publicado como parte del poemario Poesias de la sefiorita Dofia Carolina
Coronado en 1847 (Mejia, 2012, en linea).
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segunda con un duo al inicio. Algunas de las asonancias del texto son
enfatizadas con disefios melddico ritmicos similares (c. 3y 7, 5y 8, 11y 15).
La segunda seccion modula directamente a la subdominante (Fa) retornando
luego del duo al tono originario (Do mayor). Un solo acorde prestado es el iv
(fa menor, c. 7 y 18), de uso pasajero, empleado para oscurecer el color
tonal en el momento en que se habla de Ila fria impresion de las flores
béticas (c. 8) y el sonido del laud (c. 18).

Otro ejemplo de tonada eroética ,que bajo el empleo de cromatismo
ornamental logra afectacibn romantica mas pronunciada, lo presenta la
tonada anonima Al contemplar amante (Antologia No. 16) que trata sobre la
contemplacion de la belleza y las virtudes de la amante.

Otra tonada andénima, ilustrativa del mismo género, cuyo texto inicia
Angel mio tu dulce mirada (Antologia No. 17), para voz acompafiada de
piano, ostenta un caracter intimo, amoroso y a la vez dolorido, por el amor
perdido o inalcanzable:

Angel mio tu dulce mirada
me revela el pesar de tu vida
tu padecer amiga querida
y yo sufro con verte llorar.

Ese fuego que vierten tus ojos
esa llama que abraza tu frente
esa lagrima pura y ardiente
angel mio la vierte por mi.

La musica corresponde a las dos partes del texto y tiene un ritmo de
himno marcial, lo que indica que el formato musical del himno era aplicado
tanto a piezas profanas como religiosas. Dentro de un formato armonico
funcional de tipo clasico, la primera parte se presenta integra en Sol mayor
mientras la segunda discurre en un paseo tonal, a tonalidad lejana (Fa
mayor) para retornar a la tonalidad original al final.

b.3.1.3. Autores guatemaltecos de canciones romanticas

La lista de cultivadores locales de tonadas romanticas es amplia.
Historiadores de la primera mitad del siglo XX consignan entre los autores
connotados a Benedicto Saenz padre, José Ledn Zerén, José Batres, Alvarez
Castro y Eduardo Sosa del segundo cuarto del siglo XIX; José Farfan,
Gregorio Gutiérrez, Leandro Andrino, Jacinto Ruiz y Francisco Garrido de la
segunda mitad del siglo, y, Francisco Saenz, Alfonso Méndez, Salvador
Iriarte, Lucas Paniagua y German Alcantara de finales del siglo (Diaz, 1928
Il, 107-122 y Vasquez, 1950, 43).

El primer y mas importante literato  romantico en Guatemala, que
influyé decisivamente en el desarrollo de la tonada erética, fue el poeta y
guitarrista José Batres Montufar (1809-1844). Su famoso poema Yo pienso
en ti, fue motivo de varios arreglos musicales realizados en diferentes épocas
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por notables compositores como Leandro Andrino, Tomas Valle y Fabian
Rodriguez, este ultimo ya en el siglo XX. EIl propio Batres compuso letra y
musica de la cancion cuyas dos primeras estrofas dicen:

Aqui en mi pecho oculta esta
mi violenta pasion,
mudo a tu vista callara
temblando el corazon.

Jamas, jamas te pediré
gue calmes mi dolor
y silencioso yo sabré
morir de tanto amor.

Tonadas eréticas escritas a mediados del siglo por los compositores
Juan de Jesus Fernandez (1795-1846) y José Leon Zeron (fl. ca. 1840-70),
confirman la versatilidad de los musicos y la ausencia de un deslinde
jerarquizado entre musica académica y musica popular en el siglo XIX.
Ambos compositores se desempefiaron profesionalmente como intérpretes y
directores de orquestas y abordaron con eficacia tanto la masica sacra para
el templo como la popular para entretenimiento'®. Sus canciones
perduraron hasta inicios del siglo siguiente como lo confirma su copia por
Rafael Alvarez a fines del siglo XIX.

En sus canciones romanticas Fernandez muestra altas habilidades
en el género. Se han conservado dos de ellas. El texto de la primera,
titulada DUo con acompafamiento de guitarra (Antologia No. 18), inicia de la
misma manera que la citada de Batres, (sin duda influenciado por él):

Cuando a tus plantas vuelva
amable Filis mia
no vea yo en tus labios
sino la fiel sonrisa.

16 Fernandez, violinista y director, es uno de los compositores mas prolificos e
importantes de Guatemala en el siglo XIX. Escribi6 abundante musica para la iglesia
incluyendo composiciones de gran aliento para voces con frecuente empleo de orquesta y
musica instrumental para ensambles de cédmara y a solo. La mayor atraccién de su
produccion la constituyen sus sesenta y dos Tocatas de iglesia reducidas a teclado, que es
la coleccidn méas grande de este tipo, que se ha encontrado al momento y que ofrece una
variedad enorme de posibilidades melédicas y arménicas cuyo estilo a la vez galante y
clasico presenta, en algunos casos, un definitivo sabor “chapin.

Por su parte Zer6bn oboista y director fue pionero de la 6pera en Guatemala
estrenando en 1855 La Urraca Ladrona de Gioacchino Rossini, con la compafiia de Vicente
Peralta. Sobreviven de él un Oficio de Difuntos (Re mayor) y su Magnificat a tres voces en
estilo clasico.
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Y cuando te proponga
un beso en las mejillas
no me lo niegues Filis
ni me insultes ni rifias.

El tono dolorido y suplicante de esta cancidn se encuentra en
concordancia con el contenido de texto, (humillacién y sumisién ante la
amada). Uno de los recursos para lograr desesperanza reside en la
finalizacion no totalmente resolutiva de todas las frases (en la tercera). La
pieza, esta escrita en un estilo clasico-romantico enriquecido con elementos
armonicos que ofrecen diferentes colores tonales, como el empleo de
acordes prestados y dominantes secundarias. Las voces, en su mayor parte
en terceras, facilitan su entonacion. Solo una frase cambia alternando las
voces en un juego de pregunta y respuesta al unisono (c. 10-11) empleando
en seguida secuencia melddica (c. 15-18).

La segunda cancion conservada, Aqui en mi pecho habita (Antologia
No. 19), para dos voces y piano, mas extensa y elaborada, muestra también
la impronta romantica: el amor que yace en lo intimo del ser es sufrimiento y
dolor. La mujer como diamante es capaz de partir el vidrio (destrozar el
corazéon del amante). Su afectacion dolorida es expresada con lineas
melddicas predominantemente cromaticas (c. 18-25). La pieza estructurada
en forma de lied binario de, distribuye el texto irregularmente en las dos
secciones, una estrofa para la primera parte y las restantes para la segunda:

Seccion 1:
Aqui en mi pecho habita
tu imagen adorada
aqui estas retratada
por el arte de amar.

Seccion 2
Lesbia mia, tu imagen
mi vida en dulce pena

a la tuya encadena
mitiga el cruel ardor.

Ay gue de penas sufre
un tierno amante
en el instante
gue amay que desea.

iOh! Venus, no hagas que mi Lesbia sea dura
en mi blando pecho, cual diamante.

La musica abunda en recursos para agregar variedad armoénica y
melddica empleando acordes de novena (c. 6 y 11), cromatismo melédico,
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puente modulante con cadencias elaboradas de | - IV - V eslabonadas
(acorde final como inicio de nueva cadencia), formando circulo de quintas y
relaciones armonicas de mediante cromatica Fa# - Re (c. 40-41). El empleo
de estos recursos desvanece la frescura de sabor popular local que prevalece
en otras de su obras como sus sones para cuerda. Del cual solo queda, como
reminiscencia, la conduccién de voces en terceras paralelas en la mayor
parte de la pieza.

Las tonadas de José Leon Zer6dn se encaminan hacia un
romanticismo mas complejo. La primera de ellas titulada Tomate el oro que la
Arabia cria, para dos voces con acompafiamiento de guitarra (Antologia No.
20), distribuye el texto en dos secciones para formar una estructura binaria
cuya segunda parte es mas extensa que la primera:

Tomate el oro que la Arabia cria
oh mi rival que como al rayo temo

Vete a reinar a donde nace el dia
aunque obedezca en el otro extremo
déjame a mi con la pastora mia
déjame duefio de su amor supremo.

Aqui el discurso poético expone la habilidad del comerciante arabe
para producir ganancias. Quiere alejar rivales para quedar con el amor de
una pastora. El caracter festivo del acompafiamiento, con bajo alternado,
contrasta con giros melédicos de tono doliente, cuyas frases terminan de
forma inconclusa en la tercera del acorde. Zerdn aplica una serie de recursos
armonicos y estructurales no convencionales con pocas cadencias
resolutivas (19-20 y 37-38), lineas melddicas cromaticas sobre secuencias
armonicas no funcionales (c. 13-16), acordes de novena (c. 2, 3, 7, 17, 39), y
profusion de dominantes secundarias que provocan modulaciones
transitorias. Estos elementos ofrecen un sentido a la vez inestable como
moderno al discurso.

La segunda de sus composiciones aqui considerada es una pausada
tonada erdtica para dos voces acompafiadas por guitarra titulada Partes y me
abandonas (Antologia No. 21). En ella Zerén reafirma la afectacion romantica
en los dos componentes de la pieza, el literario y el musical. Organiza
musicalmente los dos cuartetos de versos endecasilabos asonantes en
pares de que consta , en una estructura binaria compuesta del tipo AB:

(Seccion A)
Partes y me abandonas y mis ruegos
en vano quieren conmover el alma
de la beldad que me robé el sosiego
y de mi pecho arrebato la calma.

(Seccion B)
Partes pues, llévate contigo,
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mi esperanza, mis suefios y mi gloria,
llévate todo y déjame conmigo
tu hermosa imagen y mi cruel memoria.

Se reitera aqui la insensibilidad de la amada al partir, sin importar los
ruegos y el dolor de quedar solo. También confirma un estilo musical de
complejidad roméntica donde se distingue el empleo de la secuencia a
distancia de 2nda. como recurso constructivo principal en la formacion de
frases (c. 15-16) y temas completos. A ello contrapone una construccion
simple de secciones por grupos o cadenas de frases con finales inconclusos
(término melddico en la 3ra o la 5ta.)

Aqui Zerén hace mas evidente y frecuente el empleo de cromatismo
melddico en voces ( c. 4, 5, 31 y 32) y armoOnicamente en el empleo de
dominantes secundarias y la mezcla de modo menor arménico y menor
natural (c. 12). En la misma direccién destacan los cambios de color ya por
modulacién directa entre acordes en relacibn de mediante cromatica (Mi
mayor a Do Mayor (c. 14-15); por paso a tonalidad paralela, de Do mayor a
Do menor (c. 23), 6 a tonalidad cercana, de Do menor a Re menor (c. 25).

Otras tonadas de autores guatemaltecos reportadas a fines del siglo
XIX por José Saez Poggio (1997, 69), de las cuales se localizaron lineas
melddicas y textos son: Oh noche majestuosa de Eduardo Sosa (Antologia
No. No. 22):

Oh noche majestuosa

placentera y sosegada

sola tu con tu silencio,
mi tormento grave calma

Oh luna, oh bella luna
protectora de las almas
gue mantienen del amor

la lisonjera esperanza.

y Estos son cruel memoria de Alvarez Castro (Catalogo No. 217):

Estos son cruel memoria
estos los sitios son
donde algun dia
de placeres rodeado
goz6 felicidad el alma mia.

Aqui estéa todavia la sefial
de la huella idolatrada
de mi bien mas querido,
tristes recuerdos
del placer perdido.
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Es pertinente consignar otros autores de los cuales solo se conocen
textos de tonadas eréticas. De José Farfan son los versos:

iOh! cuan triste es vivir,
vivir penando
Y sentir siempre ardiendo
el corazén

Dentro del pecho amante

estar luchando

Contra el deber,

la indomita pasion...
(Salazar, op. cit., 85)

A fines de siglo el pianista Francisco Saenz Zecefia escribié la
cancién que dice:
Amar como jamas habran amado
Sentir, como jamas habran sentido
Y no poderlo decir al bien querido
iAh! es muy triste jOh Dios! amar asi

Despertar del mundo y de la vida,
Por no poder decir que idolatramos,
Y en silencio llorar, cuando lloramos
iAy! es muy triste, Oh Dios! amar asi.
(Ibidem, 86)

b.3.3. MUsica de saldn, ritmos latinoamericanos y cancion

Desde mediados del siglo XIX se habia hecho sentir, dentro del sector
acomodado guatemalteco, una creciente aceptacion y consumo por la musica
de salon. Se trataba de piezas del tipo vals, chotis , polka, mazurca y otras
de caracter bailable, destinadas a amenizar fiestas en grandes salones,
promovidas por Sociedades de Baile (Diaz, 1928 1:100). Se ha sefalado
anteriormente que a fines del siglo el gusto por esta musica se habia
propagado en todos los ambitos desde el religioso hasta el escolar. Las
canciones de funcion recreativa también abundaron en el empleo de patrones
de la musica de salén, a lo que luego se agregaron ritmos de musica
latinoamericana de moda. Un caso ilustrativo lo presenta la cancion titulada
De la vida me olvido yo para baritono con acompafiamiento de piano del
compositor Julian Gonzéalez (Antologia No. 23). Gonzalez fue uno de los
primeros compositores guatemaltecos en estudiar becado en Europa,
trabajando a su retorno como Director del Conservatorio Nacional de
Mdusica. Su cancion es una danza cubana, ritmo ampliamente aceptado en
Espafia y varios paises de Latinoameérica y que en Guatemala se expandio en
regiones del interior de la Republica. Prueba de ello es la habanera La
cimarroncita del compositor espafiol Lazaro Nufiez Robles, copiada en San
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Marcos en 1896. La cancion de Gonzalez organiza musicalmente el texto
en dos secciones correspondientes a una estructura binaria compuesta: la
primera en modo menor ocupa las dos primeras estrofas vy la segunda en el
paralelo mayor, las restantes. El mensaje, aun cuando reitera el malestar por
la indiferencia de la amada, reivindica el orgullo del varon al despedirse de
ella pidiéndole que lo olvide:

De la vida me olvido yo
en medio de ilusion y amor
atractivos no hay para mi
en la vida del amador

Siempre, siempre tranquilo estoy
porgue nunca pienso en amar
porque se que al pensar en ella
no acierto el tono que debo dar

Olvidame ingrata
ya que en vano es todo
ya que ni un momento

me puedes amar

Si amor no te inspira
mi doliente canto
mi llanto de fuego
adios para siempre adiés.

Por su parte, el alegre bambuco colombiano para voz y piano Ya ves..
(Antologia No. 24), del compositor, también colombiano, residente en
Guatemala, Pedro Morales Pino, reitera el tema de la amada insensible a lo
gue en lugar de aceptar en silencio reprocha de muchas maneras.

Canciones de autores que cruzaron el siglo como Rafael Alvarez,
German Alcantara, Miguel Paniagua y Julidn Paniagua cuya produccion
popular se encuentra sumergida en los formatos de la musica de salon de fin
de siglo, fueron publicadas en la coleccion de folletos titulada Musica de
Guatemala, entre 1955 y 1960, por Direccion General de Cultura y Bellas
Artes.

Algunas de estas canciones se apartaron de la tonada erética de tono
doliente y romantico para dar paso a canciones inspiradas en la riqueza
natural y cultural de Guatemala. La mas conocida, que ha perdurado como
simbolo de la nacién hasta el momento presente, es la mazurca Bella
Guatemala (1888) del compositor German Alcantara (1863-1910). Del mismo
género es la cancion criolla Lago de Amatitlan para voz con
acompafamiento de piano escrita Julidn Paniagua (1856-1946) (Antologia
No. 25). Esta composicion narra, cantando con ritmo de alegre marcha en
6/8 (Two step), la peripecias de un viaje de recreo a el lago de Amatitlan (a 25
Km. de la capital) en de fin de semana. El discurso descubre con humor la
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comida, el paisaje, la belleza femenina y el enamoramiento que resulta el
punto culminante del viaje:
Era un domingo
con mucho afan
tomaron tren las Ninfas
para Amatitlan

Que hermoso es el lago
gue lindo es nadar
y bellas muchachas con gran alegria
se van a bafar

Después del bafio
dulce impresion
deseando copas

se dirigen al salén

Al oir marimba
bailan como estan
parejas se abrazan

otras se besan y bataclan.

Después del baile
almorzar con la novia es de rigor
mojarritas con chuchitos
y chiles rellenos de amor

Al fin regresan tristes ya
criticando a la reunion
pero pasaron dia feliz

iAy, ay! todo fue ilusiéon

D. Antologia de canciones

No. 1. Todos los indio. (Tonada) .........ccccceeeeeeeeeiiiiiiieiiiiiinn, Andénimo
No. 2. Adnde esta tata Pascual?. |Aqui esta!l. (Tonada) ....... Andnimo
No. 3. Albricias Israel. (Tonada) ..........cccccovviiiiiiiiiiiiiiiieeeeen, Anbénimo
No. 4. En Belén esté la gloria. Villancico ..................... Salvador Iriarte
NO. 5. [Pastorela] ..........couvuviiieiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeee Andénimo
No. 6. Somos bellas colegialas. Coro de los comediantes .... AnGnimo
NO. 7. AVE Maria .....cccoeeeeeiiiiiiiiiiiceeeee e Miguel Paniagua
NO. 8. AVE Maria .....ccccoeeeeieeeiiiiiieeeeee e Valentin La Fuente
No. 9. Volvié benigno el cielo (Himno patriotico) .................... Andnimo
No. 10. Salve escuela. Coro escolar ..........cccccceeveeennn. Miguel Paniagua



No. 11. El juego de 10S NifioS .....ccccoeeeeeeeviiiiiiieeeeeiiii, Salvador Iriarte

No. 12. Las letras. Canto escolar .........cc.cc......... José Domingo Castro
No. 13. Una zagala graciosa (Romance espafol) ................ Andénimo
No. 14. Perdi mi corazon ..........cccceeeeennn... Juan Bautista Arriaza (texto)
NO. 15. El CISNE ..eoviiiiiiiiiiiiiiee ettt Anonimo
No. 16. Al contemplar amante ...........cccoooviiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeen Anénimo
NO. 17. ANGEI MIO v Anénimo
No. 18. Cuando a tus plantas vuelva ........... Juan de Jesus Fernandez
No. 19. Aqui en mi pecho habita .................. Juan de Jesus Fernandez
No. 20. TOmate el oro que la Arabia cria ................... José LeoOn Zerdn
No. 21. Partes y me abandonas ..........cccccceeeeviiieeeennnn. José Ledn Zeron
No. 22. Oh noche majestuosa ...........cccoeveeeeevvvvivinnnnnnne. Eduardo Sosa
No. 23. De la vida me olvido yo. Danza ....................... Julian Gonzélez
No. 24. Ya ves que te quiero tanto. Bambuco ....... Pedro Morales Pino
No. 25. Lago de Amatitlan. Two step ..........coevvvvvvvvnnnns Julidn Paniagua
ABREVIATURAS

AFU = Archivo Fernando Urquizu

CCDRAO = Centro Cultural y Deportivo Rafael Alvarez Ovalle
CPDJP = Coleccion Pedro de J. Paniagua

MAM = Museo de Arte Moderno

MNH = Museo Nacional de Historia

TN = Tipografia Nacional

Detalle de ediciones

No. 10. Miguel Paniagua: Salve escuela
1) M.l.,, c. 24-3: Fa

No. 14. Juan Bautista Arriaza (texto): Perdi mi corazén
1) Voz 2, c. 17-4: silencio de corchea-corchea — silencio de negra
2) Voz 2, c. 18-4: se trasladaron las cuatro semicorcheas a octava alta
para resolver por grado conjunto en el compas siguiente

No. 15. Andnimo. El Cisne
1) Violin - Piano, M.D. c. 6, 1-4: Dob — Do
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2) Violin - Piano, M.D. c. 10, 4: Si — Sib
3) Violin - Piano, M.D. c. 11, 3-4: Si — Sib
4) Violin - Piano, M.D. c. 13, 1-4: Si — Sib
5) 2a. Voz, c. 13, 2: Si — Sib

No. 17. An6nimo. Angel mio
1) Piano: M.l. c. 11, todo el compas: Fa# — Fa

2) Piano, M.D. c. 11-4: Fa# — Fa

3) Piano, M.I. c. 12, todo el compas: B — Bb

4) Piano, M.l. c. 12, todo el compas: Fa# — Fa
5) Piano, M.Il. c. 16, todo el compas: Fa # — Fa
6) Piano, M.l. c. 19-3: Si — Sol

No. 18. Juan de Jesus Fernandez: Cuando a tus plantas vuelva
1) Voz 2,c. 6-4: G -G#
2) Voz 1, c. 19-4: Re »Re#

No. 19. Juan de Jesus Fernandez. Aqui en mi pecho habita
1) Piano, M.1,, c. 3-4: G# -G

No. 20. José Ledbn Zerdn. Partes y me abandonas
1) Voz 2, c. 12, 2: Re —»Re#

2) Guitarra, c. 14, 1: Fa mayor — Mi mayor
3) Guitarra, c. 24, 2: La —Lab
4) Voz 2, c. 25, 1-2: nota sol agregada

No. 23. Julian Gonzalez: De la vida me olvido yo
1) Baritono, c. 16-1: Do —Re
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CPJP

No. 1 Todos los indio

Tonada a dto al Nifio Dios
Andénimo
[Allegro Moderato] Editor: Igor de Gandarias - 2013
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iAqui esta!

No. 2 Aonde esta tata Pascual?.

CPJP

Tonadita del Nifio Dios
puesta para piano para la novena de donde el Sr. Dr. D. E. M.

Anénimo

Editor: Igor de Gandarias - 2013
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No. 2 Aonde esta tata Pascual?. !Aqui estd! - Anénimo
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No. 3 Albricias Israel

CPJP

Tonada de Pascua

Anoénimo

Editor: Igor de Gandarias -2013

£ o

. v 7.

—

-

Py
= T 1 = T 1

I S I —

e

=

|

|-

17

S====u

I S I —

=

2

»
=
/

o]

L YN

s
|

=i
.
»
o —T%
On On
il -
(Y
y |
(Y
y |
Aﬁ
f »
“NYe n.“/

£

EHEIEESSSE

: ||
o |
Q) | |
.r“qV
Q) L “TOTTe
q
N o]
_
_
11T
. L.\
Uhl \U -~ N
N—N S —

SETEN SRR

v vllm
Om On
N |m
ol
|
X
||Hu|| ﬂ”

'l

C

ass I
%ﬂ?- .
(Ul
f'

NIy

ol hm
[ al
\‘.II '
nnpnmwu N
N —N T —

64



No. 3 AlbriciasIsrael - Anonimo
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MAM

No. 4 En Belén esta la gloria

Villancico al Niio Dios

Salvador Iriarte (1856-1908)
Editor: Igor de Gandarias - 2013
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No. 5 [Pastorela]

Voces Andénimo
Editor: Igor de Gandarias - 2013
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73. Ave Maria

Miguel Paniagua (fla. ca. 1890)

Bolero Edicion: Igor de Gandarias - 2013
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No. 8 Ave Maria

Valentin La Fuente Sanchez (n. 1841)
Editor: Igor de Gandarias - 2013

n 1 N £ P o »
A — ‘ ‘ p ——— < ] ) 3 3 & ‘
’ e 3
Piano
0 ) ! Y /)
%ﬁ@ . y 4 o ) —*): 7
by € 1 @ ef T o @ge” @
¢ ¢ A N2 2Ra
o
,'7
42 o - e a
) )
ey’ 0 o o .
o) = -
Pno. 1)
9 b -, p= h% P % )
T r——% ¢ e % =
gt ‘ ‘ ———g
= @
‘,
o) | | \ \ A A
5 !
V.1 - — ) - -
) . ! v 7 —r— _ ‘ r—
Dios te sal - ve Ma - ri - a con - sue - loy re-fu - gioes-pe-ran - za mi -
o) | — | \ \ , I\ A I A ,
A j S — i — Moo A A N—o= — |
V.2 %:Jﬁﬁﬁ—'—a—‘—’—’—‘—H—&htﬁﬂj’a:ﬁ:‘y ‘ ‘ | : |
Dios te sal - ve Ma - ri - a con - sue - loy re-fu - gioes-pe-ran - za mi -
A
| ‘
o D I ' I I I ' I I
On b ! ! ! ! ! ! # 1
6> 5 ¢ s s 5§ 5 s
2® @ o o | 4° O e @ o ® o g @ ® e® o o @
Pno.
. | |
oa ==
< — o & = — — =
@ o 2

75



V.2

Pno.

V.2

Pno.

Pno.

No. 8 Ave Maria - Valentin La Fuente S.

O | ‘ ‘ N P~ A\

b ‘ ‘ e = e = * = 0 I = N
S | e |
a. Lle - na e - res de gra - «ci - a vir-gen fiel, to-das las tie-nes tu.

h | — | | I
i i 3 i e —— \k] } N —— > B— . . — y2 }
d . [T [ g | U [ [T [T [ P |
= —e—_ 'H'—%%
a. Lle - na e - res de gra - ci - a vir-gen fiel, to-das las tie-nes th.
| ‘ e B
A2 ! ! ! | — — R — ] ,H.;
D e LA -5 A0 T I Bt T 3
- L= | 9 v ® h
2)
| | — A |
o | I I I I I
), "1 — T —
L) J ‘\ S . — \
° ° 2 ° . s o ° o
156
|
g 1D I I . q
ANV [ ] | [ [ | [ | ] | [ [ [ ‘ ‘V ‘/ ? 9 }
y, | 7 | | = I A A N | =
El Sefiores con - ti g0 y ben-di-ta ta e - res, mun - doy
9 IlD i }k\‘ 1\ i I } i H i & } i }‘\l A i I i [ IR Y] I I
#lm e ! —r g ¢ e @ N s :
Y] [ 4 o N o [ 4 S
El Se-ior es con - ti g0 y ben-di-ta ta e - res, mun - doy
Y N o N | = I o I B | =
s— 8.0 s s Lt
3 . ‘ | - ;
N S PRI RN I AP I
hdl CIWJ Py Py o YR ]
i 7 = ——o < e s ! ——<

y te can-tan,

cie - lo oh que be - lla e - res tu.
|
o D VA
Yy WY & [ 7] [ 7] [ 7] [ 7] [ 7] [ 7] & [ 7] [ 7] y 2
[ 2 WL [ [ [ / [ [ o | ] [ [ [ PN
NS5 — <
oJ
3)
.50 0o . o é;#
Cu| i ® g %o He1® g 0% o T
hdl V) we '+ ¥ & b o o o P we ' ¥ ¥ btk | P 2
, h T \_/I_ S~ — - - - - T ~ { ~ — A - - A
v gla -~ ~ Q|O P o
F h% % F F h% F - F ?hF%



No. 8 Ave Maria - Valentin La Fuente S.

N~ Ol
_ [
< | ||
| d - M -
% I ul
-8 " 7
[ O o~ 177
2 L
|\
[=] | |
_ [ Ny
2 [ HG
s o L
m 1 ﬁ\
- i Ml
. by
T IM [ =
5 o e
= W s
2|l i |
o Lh ™
o H\ CN
EE I I e
s < < I
A — L —_— —H o
T S I
m Pl m |1
50 &0 I Jn
> > ’ “ﬂﬂc
XX
3] H\ 9
< L < |
= g 9 M
1 1 _H‘
= e = B TTe e
— ] = ]
e CH | i
5o s E es
1 1 _H‘ M/
< < |
= S oo | e
N
I a o
- Imhv Lwhv
PN O &
N —N T —
. g
> =B

31

g [ o
5 u/ﬂd Tree
="
I Pdl .— L1 |
NE O
Tae e
i
x| — [y
M O ﬁ}ﬂi\ AN
™ lw ] ‘
" © N Il
o |
| o
s Y
N o AN TITee
i il .
BN = _ﬁ\ g
1z IRy
ENEES o HLL
. R\ [ o
™S H&
| =
BN M On e
e = [
] s 3 L] LL)
~t o o™ li
| [l pes
IS e
MR & o HLL)
i s | o
1 \%
3 o e
m _‘v\\d .nn.ul
- n
Vs | ]
Wy Rany -
o NBe NNE y
N— N —
= D S
> > £

36

mien-to.

o &

i

L&L
1
o
bl

:

j—
b
|

T

J

p—
, b
4

P
geee

o

v y

77



No. 8 Ave Maria - Valentin La Fuente S.

41

1
M < [1]
HVi% N ~l
J | |
—_ [
\\m L) m En Q-
M N 1 ] 1
< [as] 1
D Unl
Ih 1®v 1% W
= =
| JRRR R g B ole
||| G
1 1
R
g Yt -

g g Onl Lﬂr
Onl Huﬁ wltﬁ
< < L
| YHARE ‘5 o L)

i L

1 1 _H
. < < J4
B 5 o LIEE.)
e 3 H AN

= = I
8, oA 9 | ]

| | A

1 1

-

P = 1
IR = I
L~ ID|
. Jen
e Je SN

N —N T —
. . S
> > £

45

e = _ﬁ\i 1%
iR L o
N PN Oni Ne
_ﬁwti o~
e N
S|k i e
7R © T
_ 11 =
= -
N m [ ) [
a © ! o e
an - | L
Il IR
I m HEL D
_Xu[
| E i e
| LYy
<
Hh 8 e e o
_ )
g e
o 1 3 ele
|| L
iy
™ m.w Onl ee
Lz [l
™2 ﬁ\ i
N8 lﬁlﬂi
N o Ne
% 1
L o= Il Ol
N A ﬁ . V
<
AN g I
lon Lo
$—
™ m 9 Ne
| | =
W ImMVD F.N l_whv
€ NO» e aN
N —N T —
= > g

49

R H
|
~t
S teR e
N 2
: _ﬁ BEL) N
= [ |
HVm [ ) [
! < o e
o] 1] ~
i _ﬁ * gL \cs
8, e ®
XN
| S o e
Sy |||
uVm ﬁ [ ) N 9
S| T
' N e
[ N 7]
I L)
=] Onl e
1] 2
™ 2 ﬁ\ 5
T
M2 O Ne
i &
.8 e N e
N A ﬁ
[as]
| @ =
T w. [ =
—
T m 9 e
| ¢ Il
WMVD "Vu I_whv len
T e NYoe N
N— N —
= > g

78



No. 8 Ave Maria - Valentin La Fuente S.

d M
gl =
o~ ~{ y
— H T
¢ 7
, =S
o
N On [ ]|
N
. _
] o i’
[
N |
o Ny .
s
.-rrb
i e e
L]
N |
o iy .
1
LON a_l
RN | i mE
Lwhv <N Imhv EE.N
NE Eo NG M
_ ~ /I\.W\(
> > £

57

H olle
NP o
i [[¥ %
1 g g e
i o= [T e o™ q
1T s
(4N & = ﬁD e~
XX
i L
= =
o] 1 a1
™ B I =] Bl | (@
1 1
( N s il = 1|
15 5] ) 0 o
Q = O
1
Vim = | |
Cal e Q [ ) »
_ I & s
1 s v vl
e
™ B e = o ol
N S
9 ]
t 2 il
~t i~ Un i ?
IR 1
~ o ]
I AN S o ‘\\1 )
O
o A WS D \LI‘V
1] ]
8 &
|| & M & o Al Y
g
[}
=]
\| m mv 1] D o
&
1
1
§ M Y
2 Bk
g
5 o
| $ > B N .
| I a
-~
i Jen e
e r) N N
(I/\(
> > g

61

N m B m Il o
1 1
o = o
T~ e
o Onl oo
o o
el B L -E Onl o/e
T 1 [ 1 1
=
[ imNEe] H Q ]
BE ~t
_xiw
1 1 —_
= HH =) o 5
QU < < Onl alle
- - K = ol
bl b N
| || ©~
I~ N (] hA‘
el 3 E\
= = b °*
< T < ™~
SH g 3 e
[Tl 1 (] 1
Hl o “« gy o N
™ o L o, b
Pan |
™ 8 8 g
1] D | ~¢
1 1 [17] '
I )
]
= 1 =) -
\INE - < 9] oo
- + Hiv gl w
| | ¢ - ma
mhv |mhv Imhv lmhv
o <&+ <X N
N —N T —
= > g



No. 8 Ave Maria - Valentin La Fuente S.

65

@ b b
dl [5) Pram ) 1 o
o s
e Ty © _ﬁ
5 E=
1 1 r
< Tl <
S e < o (Y8
M .|a. P all .n|Aa —— o
< H <
N D e N
o o
1 1
=] panl o)
L < ™ | |
NS 8 9 N
B S .n|.a .n|.a [ ] &7
N Pdl -
|
o o [ 1
| | M
[ YRR g
(171 1 [ I 1
g 8
1 1
M m i m
31 )
1 1
w2 Vel w2
5} O
T o S
. < ]
1 1
— —
™~ o h o]
= =
~
[ _
N
o N9
— (@\]
> >

Tempo primo

68

)
©

N 7D
ANIY4

I
Ma - ri

Y
pre

por siem

7

siem - pre

a, siem-prey por

Ben-di - ta

Dios.

v

A
I

I
N

A
0

P
L4

[ | -
<

hl

7

a, siem-prey por

pre Ma - ri

por siem
I

siem - pre

Ben-di - ta

Dios.

~

—

—
[ . |
d

’

V.1

71

‘ 4
pre mi dul ce Je - sts,

siem

sus.

Je sus, Je

pre mi dul ce Je - sus,

siem

— = = =

s

*
.

80

V. 1



CPJP

No.9 Volvio benigno el cielo

(Cancion patridtica)

Allegro Moderato

Editor:

Anénimo
Igor de Gandariarias - 2013
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No. 10 Salve escuela
Coro - (18 de julio de 1891)

Miguel Paniagua (fl. ca. 1890)

Editor: Igor de Gandarias - 2013
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No. 11 El juego de los nifios

Salvador Iriarte (1856-1908)
Editor: Igor de Gandarias - 2013
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(Canto escolar)

José Domingo Castro (n. 1872)

Moderato Editor: Igor de Gandarias - 2013
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No. 13 Una zagala graciosa

(Romance espafiol)

Ano6nimo
Andante Editor: Igor de Gandarias - 2013
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No. 14 Perdi mi corazon

Texto: Juan Bautista Arriaza (Espaia, 1770-1837)

[Moderato] Editor: Igor de Gandarias - 2013
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Ané6nimo
Moderato P Editor: Igor de Gandarias - 2013
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No. 16 Al contemplar amante

Anénimo
Editor: Igor de Gandarias - 2013
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No. 23 De la vida me olvido yo

MNH

(Danza)

Misica: Julian Gonzalez (1864 - 1868)

Letra: Francisco Lemus
Editor: Igor de Gandarias - 2013
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No. 24 Ya ves...

Bambuco para canto y piano

Pedro Morales Pino

Allegro % Editor: Igor de Gandarias - 2003
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- Pedro Morales Pino

No. 24 Ya ves...
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No. 25 Lago de Amatitlan

Marcha. Two step. Cancion criolla

Julian Paniagua Martinez (1856-1946)

Editor: Igor de Gandarias - 2013
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8. Discusion de resultados

Los resultados de esta investigacion amplian las perspectivas de apreciacion,
conocimiento y difusion de la cancion popular en Guatemala durante el siglo XIX, por
las siguientes razones:

a. Pone a disposicion y examina quince partituras de canciones populares completas
y nueve ilustraciones diversas (melodia y texto) de canciones del siglo XIX
inéditas, haciendo analisis y/o comentarios sobre las mismas bajo una perspectiva
histérica. Ninguna investigacion histérica pasada o presente sobre la musica
guatemalteca  habia abordado la tarea de ejemplificar con partituras la
produccién y evolucion musical de la cancion popular de tradicion escrita del siglo
XIX. Solo dos estudios han publicado partituras de expresiones vocales populares
del siglo XIX, sin embargo, los dos lo hacen con otro propésito. El primero de ellos,
titulado El romance tradicional y el corrido en Guatemala (1987) de Carlos
Navarrete, publica la linea melddica con texto de un corrido del siglo XIX, sin
explicacion de su contenido musical, tan solo como ilustracién antigua del género,
ya gue la investigacion se centra en la recoleccion y organizacion de textos corrido
como una de las formas de la cultura popular tradicional, desde el angulo
antropoldégico vy literario, no musical. El otro estudio titulado El son guatemalteco
mestizo en el siglo XIX. Historia, tipos y representantes (2012), elaborado por el
coordinador de este proyecto, presenta dentro de una antologia de sones, un
villancico de Pascua de principios del siglo XIX, ilustrando el empleo temprano del
ritmo del son mestizo en la musica sacra vocal vernacula. Ambos trabajos, ofrecen
informacion valiosa para el desarrollo de la presente investigacion, pero no
pretenden en absoluto profundizar en el tema de la cancién del siglo XIX, para
ofrecer una panoramica de su desarrollo. EI nimero de canciones del siglo XIX
tratados en ellos es infimo si se compara con las que contiene el presente estudio.

b. Partiendo del analisis musical de las canciones encontradas y su confrontacion
con datos de archivo y bibliografia  relacionada, proporciona datos que
caracterizan, musical e histéricamente, el desarrollo de la cancién popular de
tradicion escrita del siglo XIX, en los distintos ambitos sociales donde tuvo vigencia
(religioso, civil y recreativo). Ademas rastrea su origen en el siglos anteriores,
durante la colonia, hasta las formas adoptadas a fines del siglo XIX, que
perduraron en la primera mitad del siguiente siglo. No habiéndose conocido estas
obras con anterioridad es l6gico que no existan referencias a las mismas. Solo
dos textos anteriores han mencionado la existencia de dos piezas preparadas
aqui para publicacion. Se trata de la Historia de la Mlsica Guatemalteca desde la
Monarquia Espafiola hasta fines del afio 1877, publicado en 1878 por José Saenz
Poggio, donde informa que el autor de la tonada Oh noche majestuosa es Eduardo
Sosa. El segundo, corresponde a la Historia de la Musica en Guatemala de Rafael
Vasquez (1950), donde aparte de dimensionar la importanciay naturaleza de la
cancién popular guatemalteca informa, entre otros datos relacionados, el desarrollo
del Ave Maria en manos de Valentin Lafuente.
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c. Presenta por primera vez un catalogo de las canciones populares vigentes en el
siglo XIX, ordenadas de acuerdo la esfera social donde se desarrollaron,
consignando datos de su instrumentacion y la ubicacion de las partituras.

d. Conforma y brinda por primera vez un banco digital de imagenes de partituras
manuscritas de canciones guatemaltecas del siglo XIX, asegurando asi su
conservacion y estudio posterior.

El mayor valor de este estudio reside en su potencial para enriquecer la vida
musical de Guatemala, desde el punto de vista educativo y artistico. En lo educativo
por la facilidad de estudiar las canciones incluidas en la antologia de partituras ofrecida,
y, en lo artistico, por la ampliacién del repertorio de musica vocal del siglo XIX, que se
ejecuta actualmente por solistas y grupos corales.

9. Conclusiones

a. Se ha comprobado la existencia de un cuantioso fondo de partituras manuscritas,
conservadas en diversos archivos publicos y privados de Guatemala, de canciones
que fueron populares en el siglo XIX, y que ejemplarizan importantes fases
histéricas del desarrollo estético de la cancion popular sacra y profana del siglo XIX
en la ciudad de Guatemala. El repertorio de canciones se desarroll6 en tres
ambitos distintos. Del sector religioso incluye alabados, antiguas tonadas de
Pascua andnimas, con componentes de reminiscencia barroca y sencillos canticos
de pastorelay diferentes versiones de Ave Maria en estilo clasico, romantico y con
ingredientes ritmicos profanos de fines de siglo. Del &mbito civico contempla
ejemplos de la cancion patridtica en estilo clasico de la época Federal y canciones
para escolares de fines de siglo cargadas del espiritu popular de la musica de
salon. Del ambito recreativo contiene ejemplos de tonadas eréticas de corte
romantico de autores andénimos extranjeros y locales que florecieron desde el
segundo tercio del siglo, asi como canciones con ritmos latinoamericanos de moda
de fines del siglo, como el bambuco colombiano, la danza cubana y la marcha en
ritmo compuesto guatemalteca.

b. El catdlogo de canciones recopiladas en esta investigacion consigna la existencia
de doscientas cincuenta y seis piezas de autores anonimos e identificados que
abarcan el siglo XIX y sus linderos en los siglos XVIII y XX. Autores destacados de
la primera mitad del siglo resultaron Eulalio Samayoa y Juan de Jesus Fernandez,
mientras que de la segunda mitad y final del siglo sobresalen Salvador Iriarte, José
Domingo Castro, German Alcantara, Miguel Paniagua y Julian Paniagua. El
repertorio cuenta también con lotes de canciones que estuvieron vigentes en
Chimaltenango y Alta Verapaz.

c. Se define la cancion popular del siglo XIX como el conjunto de breves expresiones
musicales para una o dos voces con acompafiamiento de guitarra o teclado
(6érgano o piano), pero también violines y bajo, escritas o copiadas por
guatemaltecos del siglo XIX, en las que se incorporan materiales cosmopolitas
relacionados con el gusto estético del momento, siendo difundidas masivamente en
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diferentes ambitos ya publicos o privados, con funciones diversas de caracter
religioso, civico, escolar o recreativo.

Las canciones practicadas eran mayoritariamente escritas para una o dos voces
solistas con acompafamiento de teclado o guitarra. Algunas tonadas eroticas de
mediados del siglo empleaban el conjunto de dos violines y bajo. En casas
particulares se empleaba el piano y la marimba.

La funcion de la cancion popular variaba de acuerdo al ambito en que tenia
vigencia. En la iglesia solemnizaba y animaba los diferentes servicios religiosos de
acuerdo a los lineamientos dados por las autoridades eclesiasticas del momento.
También animaba las fiestas navidefias en las iglesias y en casas particulares,
durante las posadas, acompafados de pitos de agua y tamborcitos, desde tiempos
coloniales. En el ambito civico, durante, desde la época independiente, los himnos
patriéticos movieron las ideas de nacionalidad e identidad en busca de consolidar
el nuevo estado y la republica. En el plano recreativo estaban presentes, a
menudo asociadas a la danza, tanto en espacios publicos como privados y en
tertulias, fiestas y serenatas. En la escuela contribuia a la formacion de valores y
como recurso didactico.

Los cancién popular del siglo XIX, fue creada por los mismos compositores que
componian para el templo, por lo que comparte en su factura musical lineamientos
estructurales y armonicos con ésta Ultima, incorporando tendencias musicales
imperantes en los distintos momentos histéricos de su desarrollo. En este proceso
puede observarse un movimiento estilistico que partiendo de formatos clasicos
prevalecientes a principios del siglo en tonadas de Pascua, se desplaza hacia el
romanticismo, que florece en la tonada erodtica de mediados de siglo. La
permanencia de la impronta romantica hasta principios del siglo siguiente se ve
influenciada por las corrientes de Opera y musica de salon de finales de siglo,
absorbiendo finalmente el caracter, ritmo y sabor de mdasicas latinoamericanas de
moda al cambiar el siglo, como el danzén cubano, el bambuco colombiano, el son
mestizo y la marcha en ritmo compuesto, de expresion local.

La factura musical y grado de elaboracion de las canciones populares del siglo XIX
variaba de acuerdo a la preparacion técnica de los autores. Asi existen tonadas de
Pascua desde las méas sencillas con sabor folklérico y popular hasta refinados
ejemplares que utilizan recursos de construccion melddica y armonica sofisticados.
Debido a que las canciones populares llenaron espacios educativos, religiosos y
de entretenimiento en ambientes familiares y publicos, proporcionaron diversos
elementos de cohesion cultural e identidad a la sociedad guatemalteca del siglo
XIX. La busqueda de identidad nacional con el surgimiento del nuevo estado
independiente se reflejd, no solo en la produccidon de himnos patrioticos, que
llamaban a la unidad federal de Centroamérica, sino a la exatacion de heroes
politicos, militares e incluso personalidades literarias. Luego de una alineacion con
un romanticismo a la vez individualista y universal, que gira en torno a la vida
interior, la cancion retorma su funcion identitaria nacional en la valoracion del
paisaje y la cultura local que se observa en canciones criollas de fines del siglo.
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10. Recomendacion

Instar a los organismos rectores o0 encargados de la investigacion y extension
artistica y cultural en la Universidad para que den continuidad al proyecto de rescate
iniciado, promoviendo la publicacion de los resultados, iniciado la grabacion de las
joyas musicales contenidas en la antologia y su difusion a nivel nacional e
internacional. Hasta ese momento, el proceso estara finalizado.
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Anexo
Ficha de Registro de canciones

DIRECCION GENERAL DE INVESTIGACION
INSTITUTO DE INVESTIGACIONES HUMANISTICAS
DE LA FACULTAD DE HUMANIDADES

Proyecto: La cancién popular en Guatemala durante el siglo XIX. Evolucién,
tipos y representantes.

Coordinador: Igor de Gandarias

FICHA DE REGISTRO DE CANCIONES POPULARES GUATEMALTECAS DEL S. XIX
Titulo:
Autor:
Fecha:

Presentacion:

Instrumentos:

Descripcion:

Ocasion y lugares de uso:

Coyuntura (situaciones que afectaron su creacién)
Estilo musical (melodia, ritmo y armonia)

Texto:

Observaciones:

Ubicacion:
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