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INTROOUCCION 

{Justificación del tema) 

La educación musical es una de las áreas más olvidadas y mal aten­

didas en la educación de nuestros nino~. Padres amorosos y bien -

intencionados, capaces de leer textos difíciles de matemáticas, rara 

vez se preocupan de hacer lo mismo con la música. Ello se debe a 

que la música es considerada por muchos como materia solamente or­

namental; otros piensan que es demasiado difícil, apta sólo para 

unos cuantos dotados cuando en realidad la impartici6n de la músi­

ca en la educación del nino constituye una actividad sumamente im­

portante. 

No pretendemos que se haga de cada nino un músico, simplemente se­

nalamos la conveniencia de ponerlo en contacto con la música para 

permitirle por una parte entenderla y apreciarla y por la otra 

desarrollar al máximo sus capacidades creativas. 

La aptitud de expresarse empieza, de hecho, con la vida. La madre 

acaricia, habla, arrulla, canta, mece estimulando desde un principio 
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los sentidos y la habilidad perceptiva del pequeno. Este a su vez 

responde muy sutilmente con leves sonidos, sonrisas, e incluso 

llanto, estableciéndose así la comunicación. 

Un bebé bien alimentado y que es acariciado, que vive en un amblen 

te físico confortable y que escucha voces, cantos y sonidos agrad~ 

bles inicia óptimamente el desarrollo de sus sentidos. Así ayuda­

mos a aumentar su capacidad expresiva. No en balde la sabiduría -

popular ha mantenido a lo largo de los siglos cantos y arrullos -

que contribuyen a la evoluci6n del niño. 

Lamentablemente la mayor parte de los adultos han tenido una edu­

cación musical deficiente o nula y esto se refleja en la música 

que cotidianamente escuchan el niño y el joven a través de la ra­

dio, los discos y la televisión. Al analizar la m6sica que los 

rodea me pregunto ¿Qué música interpretan para ellos tantos grupos 

de moda infantiles y juveniles?. 

Canciones con letras violentas, atrevidas en los conceptos morales, 

canciones que dan una importancia fuera de proporción al sexo y 

que dejan a un lado otros valores. Cabe preguntar ¿hasta dónde 

afectan la estabilidad del nino y del joven?. 

El trabajo que estos grupos desarrollan
1
7elcvisa lo considera de 

calidad y por eso los patrocina y fomenta. La gran publicidad que 

gira alrededor de estos grupos los impone como cualquier otro pro­

ducto de consumo, Desgraciadamente lo 6nico que logran es distor­

sionar el gusto y la sensibilidad del público que los escucha. 

Como ya indicamos anteriormente, la primera lección musical que el 

nino recibe, no importa quien sea o donde viva, es la canción de 

cuna. Posteriormente es en la escuela donde se introduce al nifio 

en el ••mundo de la música'' y es ahi donde debemos trabajar para -

que la mala influencia musical que recibe a través de los medios 

de comunicación se disminuya y se combata, Mediante la imparti­

ción de la música en las escuelas se pretende que el niño logre -

sensibilizarse y se vuelva receptivo a las manifestaciones musica­

les de calidad. 



asimismo es importante que el pequeno asista a conciertos y reci­

tales ya que esto lo dotará de los elementos de juicio necesarios 

para valorar, promover y preservar al arte. 

Si al ni~o y al joven se les dieran dos o tres conciertos al a~o 

aparte de crear al público del día de mañana, se generará una gran 

fuente de trabajo para los músicos mexicanos. 

Y es aquí donde como cantante, como concertista, me pregunto: ¿Qué 

material voy a usar? ¿cuántos programas de música vocal de con­

cierto cien por ciento mexicana puedo tener para cantar a los niftos 

y jóvenes? ¿qué es lo que nos han legado nuestros compositores para 

este vasto auditorio como es el infantil y juvenil? 

De ahí surge mi inquietud y la razón de esta tesis e investigación. 



I. LA CANCION MEXICANA 

A) ANTECEDENTES 

Al estudiar la historia del hombre podemos ver que aún las tribus 

más primitivas necesitan de la música para su existencia. su reli­

gión y costumbres la exigen. 

Desde el primer momento de la vida del ser humano es importante la 

emisión del sonido vocal, el cual, podemos decir, puede ser el pr! 

mer paso para el c~nto. 

El hombre siempre ha tenido la necesidad de cantar. Cuando lo que 

necesita comunicar ya no cabe en su ser, cuando la emoción, ya no 

se puede transmitir a través del lenguaje hablado, expresa las emo­

ciones más intimas de su alma a través del canto. El canto expresa 

los sentimientos, es una transformación de la palabra hablada. 
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B) DESARROLLO HISTORICO 

Para poder conocer a la canción mexicana, comenzaremos por anali­

zar brevemente la música vocal mexicana desde la música precort.e­

siana hasta la del siglo XX. 

MUSICA PRECORTESIANA 

Para nuestros indígenas (aztecas, mayas, etc.), el empleo de la 

música era esencial. La principal misión de la música fue la de 

tomar parte en el rito religioso. En la guerra la utilizaron pa­

ra transmitir órdenes o para enardecer y animar a los combatien­

tes. En el esparcimiento profano la utilizaron en danzas y cantos. 

MUSICA RITUAL 

Debemos recordar que entre los aztecas todo giraba alrededor de la 

religión. Para el rito religioso eran esenciales tanto la danza 

como el canto. Las ceremonias religiosas abundaban durante todo -



el ano y durante toda la vida. 

Leyendo los escritos de Sahagún (ref 1) vemos la importancia de -

las prácticas musicales. Comenta que eran fiestas que duraban 1 ó 
2 días unas, otras 10 6 20 y había cerca de 50 fiestas al ano. 

Estas celebraciones ocupaban no sólo todo el tiempo sino todo el 

ser, todo el pensamiento, toda la vida emocional de aquellos hom­

bres. 

Entre los materiales que Sahagún reunió en Tepeopulco existe una 

recopilación de 20 cantares a los dioses (ref 2). Estos son can­

tares muy antiguos que revelan no sólo el sentimiento religioso -

de los aztecas, sino también nos muestran una delicada sensibili­

dad y un admirable sentido poético. 

He aquí la transcripción de la letra de una parte de uno de los -

cantos, sobre la melodía no tenemos datos (ref 3). 

l. La flor, mi corazón, se ha abierto, 

él, el senor de la media noche. 

2. Al punto se hace de día, levántase la Aurora 

y chupan los diversos pájaros quechol 

en el lugar donde están las flores. 

LA MUSICA COMO ESPARCIMIENTO 

Relata Sahagún cómo los senores tenían gran cuidado de "los arei­

tos (ref 4) y bailes que usan para regocijar a todo el pueblo''. 

Para los antiguos mexicanos todo esto se hacia con severidad bus­

cando la perfección. 

Tenían las NETOTELIZTLI (ref 5) que eran danzas de "regocijo y -

placer". Estas demuestran la existencia de géneros profanos equ! 

valentes a la canción. (ref 6). 



Moctezuma tenia otro pasatiempo ••• "ca es muy bueno y largo, y pú­

blico: ••. y era desta manera: que sobre la comida comenzaba un -­

baile, ·que llamaban netoteliztli, danza de regocijo y placer •.. " 

(ref 7). 

LA CANCION DESPUES DE LA CONQUISTA EUROPEA 

A la llegada del conquistador había ya en México una sólida cultu­

ra musical: toda la gente cantaba y tocaba, tenía voz y oído edu­

cados, tenía gusto y amor por la música Cref 8). Es muy probable 

que cuando el conquistador llegó, nuestros indígenas recibieran -

con curiosidad la música importada. Factor muy importante en la 

coquista fue el canto. 

El canto ha sido siempre (y en todas partes) un agente poderosísi­

mo en la propagaci6h de ideas y sentimientos. El canto fue parte 

esencial en el rito pagano de la religión india y eso tenia que -

ser en la nueva religión cri.stiana. 

Fue Fray Pedro de Gante quien en 1524 estableció la primera Escue­

la de Música en Texcoco. Poco después trasladó su centro musical 

a la ciudad de México (1527), 

De estas escuelas salieron legiones de cantores y músicos indios 

para las iglesias. Podemos leer en la narración de Motolinía: 

"Hay muchos nif'\os de hasta once o doce anos que saben leer y es­

cribir, cantar canto llano y canto de órgano, y aún apuntar para 

si algunos cantos" ( ref 9). 

LA MUSICA RELIGIOSA DURANTE LA COLONIA 

Desde los primeros dias de la colonia la Iglesia organizó todo lo 

referente ál servicio musical propio del culto católico • 

• • • "Cantos y bailes precortesianos fueron aunados al canto llano 

y adaptados al culto católico como medio de persuación que usaron 



los espanoles durante la conquista •.. •• (ref 10). 

Sabedora la iglesia de que al indio lo podía conquistar a través 

de la música, nos trajo todo lo necesario para que esta existie­

ra: maestros que ensenaran, quienes la dirigieran, quienes canta­

ran y tocaran y los instrumentos que se necesitaban. 

Toda esta gente servía directamente a los fines religiosos de la 

Iglesia Católica e indirectamente servía a la música. 

Como nuestro objetivo es analizar el aspecto vocal, diremos que 

en la Iglesia Católica se practicaba la polifonía vocal de Pales­

crina, música que empezó a cultivarse en toda la Nueva Espana y 

que nuestros indios empezaron a cantar, llegando a tener gran im­

portancia en nuestro país. 

LOS COMPOSITORES RELIGIOSOS DE LA COLONIA 

Entre los compositores religiosos de esta época encontramos al 

Padre Hernando Franco ••• "Maestro de Capilla de la catedral. Sus 

obras, que aún se conservan, son del género vocal a gran número 

de voces, de 4 a 11 comunmente manejadas con sencillez ••• º ref 
11). 

ºAntonio de Salazar (SXVII) Maestro de Capilla de la Catedral, -

tiene entre sus obras , misas, motetes, himnos, te deums, gran 

ndmero de villancicos, etc ••.• " (ref 12). 

11 Manuel Sumaya (SXVIII) compuso villancicos y maitines ••• Fue el 

primero que compuso una ópera en México •.. " (ref 13). 

Durante la colonia (tres siglos) el número de compositores y com­

posiciones mexicanos es cuantioso y en ellas el aspecto vocal es 

de suma importancia. Las obras nos muestran un dominio completo 

de la técnica de la composición. 



Llega el final de esta época y la música eclesiástica empieza a 

decaer, más las bases de la música ya están cimentadas para dar 
paso a nuevas formas musicales. 

LA MUSICA VOCAL CULTA EN EL SIGLO XIX 

El siglo XIX trae las primeras aportaciones a la vida musical del 

país, el cual, con la Independencia, anhela un mejoramiento en to­

dos los aspectos de su vida, incluyendo al cultural. 

Al comenzar el siglo XIX fuera de la música de la iglesia, había 
ya una gran actividad musical. Aparte de la de la corte, que poco 
habría de durar, estaba ya la actividad 11 casera 11

, la teatral, las 

canciones de la Independencia y comenzaba una nueva actividad musi­
cal: la de concierto. 

Lo más importante de esta época es la formación de tres sociedades 

que dan un gran impulso al movimiento musical del país. El arte -

musical se afirmaba bajo el patrocinio de estas organizaciones que 
no tenían un fin religioso sino artístico. 

Gracias a ellas, se implantan nuevas formas musicales. cada una -
de estas tres sociedades abarcan más o menos un tercio de siglo. 

La primera sociedad surge al final de la Independencia (1824) la -
funda Don Mariano Elízaga (1786-1842) gran luchador del engrande­

cimiento musical de México. La nombra "Sociedad Filarmónica" (ref 
14) • 

La segunda sociedad (1839) se llamó "Gran Sociedad Filarmónicaº y 
la fund6 José Antonio Gómez (1805-1870) (ref 15). 

La tercera sociedad llamada 11 Sociedad Filarmónica Mexicana" la -

funda Don Agustín Caballero (1820-1886) (ref 16). De estas tres 

sociedades surge El Conservatorio Nacional, así como conciertos -

sinfónicos y agrupaciones corales. (ref 17). 
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Nadie puede dudar de que el siglo XIX tiene una amplísima tradi­

ci6n operística en México. Esta fue reflejo de la actividad ope­

rist~ca europea de enorme volumen y mayor éxito, para ser más pre­

cisos la italian~ que es la que llegaba a nuestro país. 

Tantas fueron las compañías y cantantes extranjeros que visitaron 

nuestro país, que México llegó a ser conocido en Europa como ºLa 

Italia del Nuevo Mundo" ( ref 18). 

México estaba al día en cuanto a ópera: se habían organizado y 

actuaban compañías mexicanas con cierta regularidad y grandes co~ 

pañías y cantantes europeos hacían con éxito largas y frecuentes 

temporadas. 

Cantantes de renombre mu~dial vinieron a nuestro país, como Enri­

queta Sonntag, Adelina Patty, Adelaida Ristori, César Badiali, -

Salvi, Enrique Tamberlick etc., en diferentes companias (ref 19). 

Nuestra gloria musical, la gran cantante Angela Peralta tuvo una 

gran actividad en el ambiente operístico. Su fama de excelsa -

cantante se pregonaba en Europa (ref 20). 

Nos detendremos brevemente para analizar la vida de Angela Peral­

ta, debido al importante papel que ella representa en la historia 

del canto en México. 

Esta gran soprano mexicana nació e11 la Cd~ital (1845). Hizo su 

primera presentación a los 15 años de edad, en el Teatro Nacio­

nal, cantando el papel central de la ópera El Trovndor. Después 

fue a Europa y cantó en el Teatro Scala de Milán, con éxito arro­

llador. En Italia y en México fue ídolo de los aficionados al -

arte lírico. También fue compositora de canciones que ella misma 

interpretaba: la letra de sus composiciones son originales suyas. 

Entre sus obras se encuentran un chotis llamado ''Vuelta a la Pa­

tria'', la danza HMargarita", la romanza ''El Deseo'' con letra en 

espaf\ol: un estudio en la b para piano, la romanza "La Huérfana", 
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preciosa melodía con letra en italiano. 

Angela Peralta muri6 víctima de la fiebre amarilla en Mazatlán en 

el mes de agosto del ano 1883, 

Siguiendo el resumen del aspecto vocal del siglo XIX diremos que 

el esfuerzo que se realiza en el ambiente operístico nacional es 

muy grande por su volumen y por su continuidad durante más de un 

siglo. Al realizarlo, nuestros compositores de ópera hicieron -

mucho por su propio desarrollo y el de su medio, 

Cenobio Paniagua, Melesio Morales, Octaviano Valle, Leonardo Cana­

les, Miguel Planas, Ram6n vega, Miguel Meneses, Ricartlo Castro, 

Ernesto Elorduy y Rafael J. Tello son parte de esta actividad. 

Tanto Campa, Paniagua, Morales y Castro, también son autores de 

composiciones muy interesantes a nivel del ''Lied" Europeo. La -

cultura musical del público mexicano había llegado a un alto gra­

do de adelanto hacia 1850, pero de todas las manifestaciones musi­

cales la más atrayente era la de la ópera. Baste saber que el 

gusto por la ópera se había desarrollado de tal manera, que la -

producción de cantantes de las academias musicales alcanzó propo~ 

cienes reveladoras de que era el género predilecto de las altas -

clases sociales y del pueblo también. 

Después de Paniagua y Morales la actividad operística empezó a te­

ner un descenso. Las temporadas no se suspendieron, pero las 

grandes compa~ías extranjeras no representaban las óperas de nues­

tros compositores, y ellos por sí mismos no pudi~rcn como Paniagua 

y Morales organizar actividades propias, por lo tanto la ópera me­

xicana no llegó a instalarse ni constituye una escuela propia como 

la alemana o la francesa. 

Otro aspecto que influyó en la declinación de la ópera, fue que 

nuestros compositores empezaron a cultivar cada vez más y con gran 

sentido el género instrumental. 
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Para continuar, necesitamos resumir brevemente lo siguiente: 

a) Hacia el siglo XVI México comenzó un proceso de formación 

musical. 

b) A mediados del siglo XVIII México ya tenía una música po­

pular propia. 

e) Necesitó transcurrir más de un siglo para que México empe­

zara a tener música culta, con carácter propio. 

d) El siglo XIX fue un siglo lleno de trabajo y luchas donde 

nuestros compositores se han desarrollado con bastante -

rapidez. 

e} En el siglo XIX, escribir una ópera muy parecida al esti­

lo italiano o una pieza de piano, era sinónimo de éxito y 

realización pero en ningún momento nos llevaba a la adul­

tez artística. Mexico estaba en una etapa formativa. 

f} De las tres sociedades musicales del siglo XIX lo más 

trascendental fue la fundación del conservatorio Nacional 

(por la tercera sociedad) el cual no ha interrumpido acti­

vidades desde su fundación y sí ha dado origen a la crea­

ción de otras escuelas profesionales de música. 

MUSICA NACIONALISTA 

El siglo XIX produce en México -como en Europa- el movimiento mu­

sical llamado "Nacionalismo". 

Es anhelo del artista el encontrar un estilo propio, individual y 

el nacionalismo puede ser una forma de obtenerlo. 

La música popular de cada país tiene un estilo propio que permite 

al compositor encontrar esa individualidad tan buscada . 

•• . ''Durante el siglo XIX el folklorismo se manifiesta en tres as­

pectos: Los popurrís sobre ''aires nacionales'', el nacimiento de 

la ópera "nacionalista" y el cultivo, por algunos músicos cultos, 

de ritmos populares corno el "Jarabe", los sonecitos, la danza --
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mexicana, etc •.• 11 
( ref 21). 

" ••. Varios compositores del siglo XIX escribieron también popurris 

para piano, como Julio Ituarte y Ricardo Castro. Asi llegamos has­

ta Melesio Morales quien fue uno de los primeros compositores cul­

tos que trabajó el género popular de la canción romántica, cuya -

forma conoce todo mexicano a través de melodías como "Marctiita el 

Almaº (de forma A-B-A la mismD. que encontraremos en tantas· cancio­

nes recopiladas por Ponce y que pertenecen en su mayoría al centro 

de la República, en la zona del Bajío). Dentro de esta forma Mele­

sio Morales escribió una bella melodía llamada ''Guarda esa Flor" y 

la más popular de sus canciones llamada ''La Tamalera) que está lle­

na de modismos callejeros'' •.. Cref 22). 

El nacionalismo musical del siglo XIX fue una época de trabajo y de 

luchas; pero el hecho mismo de que el "fenómeno nacionalista" se -

hubiera producido fue de enorme importancia; fue indicio del deseo 

de afirmación y superación. 

En el siglo XX pasada la primera etapa sangrienta de la Revolución 

Mexicana (1910-1920) resurgen con ímpetu renovado las fuerzas de -

la nacionalidad. Este "renacimiento" florece en la educación, la 

cultura y las artes. En lo que respecta al arte plástico hay un 

gran florecimiento en la pintura con grandes artistas: Rivera 

( 1886-1957), Orozco ( 1883-1949 J, Siquciros ( 1896-1974), Saturnino 

Herrán (1887-1918), entre otros. En la música encontramos en es­

ta época a músicos como Castro, Campa y Julián Carrillo que se de­

dica a su teoría del "sonido trece'', a Rafael J. Tello que fue el 

último de la línea de los músicos mexicanos compositores de ópera. 

A esta misma generación de músicos pertenece Manuel M. Ponce, el -

creador de grandes obras vocales del nacionalismo mexicano. 
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C) CARACTERISTICAS 

MUSICA POPULAR 

La música popular es la música del pueblo, entendiendo por pueblo 

a esa gran porci6n de habitantes de la nación que viven del traba­

jo manual o corporal. El pueblo es económicamente inferior, mu­

chas veces oprimido y esto influye grandemente en su situación -

emocional y espiritual y por lo tanto creativa. 

Nuestra música popular se fue desarrollando dentro de circunstan­

cias muy especiales. Antes de la conquista la música que existía 

era principalmente religiosa y servía para todos: tanto nobles -

como plebeyos. Al llegar el conquistador, viene con su música, -

la cual trae separada en dos grandes partes: La culta o religio­

sa (de la cual ya hablamos anteriormente) y la profana. 

Los géneros profanos traídos a México se unen a la música indígena 
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lo que crea la música popular. El arte popular mexicano presenta 

una gran variedad de elementos con una enorme riqueza artística -

que hablan con sencillez de lo que México es, siente y expresa. 

La música profana se forma de: 

a) Danzas de origen indio, de regocijo y esparcimiento, como la 

"Danza de los Viejitos" 

b) Danzas de origen europeo, picarescas o de cortejo amoroso co-

mo "El Jarabe", 11 La Zandunga 11
, 

11 El Huapango", etc. 

e) El corrido mexicano que viene del romance español, y 

d) La canción mexicana. (ref 23). 
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d.l LA CANCION MEXICANA 

La canci6n mexicana tiene su origen y es producto del pueblo. Como 

dice Vicente T. Mendoza: " .•• La canción mexicana, es de sentimenta­

lismo, de emoci6n, de expresividad nacional .•• 11 Es pues, la canción 

en nuestro ambiente, no solo la expresión artística, una manifesta­

ción lírica, una exteriorización de sentimiento, sino también un elg 

mento normativo de la conducta ejercido colectivamente, de una mane­

ra afectiva que abarca los momentos culminantes de la vida del hombre. 

Al querer ver el origen de la canción nos encontramos que el maestro 

Saldívar indica lo siguiente: 11 
••• 0iversas formas procedentes de Eu­

ropa, amalgamadas por el espíritu mexicano, tomaron parte en el ori­

gen de la canción mexicana, y es indudable que sus comienzos se re­

montan al siglo XVI, para aparecer como producción propia y caracte­

rística desde la segunda mitad del siglo XVII ... '' 

Uno de los factores que intervienen en la formación de la canción fue 

el villancico. con el villancico el pueblo cantaba los hechos de la 

historia sagrada. La letra de estos fue degenerando hasta adquirir 

una forma picaresca que lo retiraba de la Iglesia y lo hace profano. 
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Sobre el origen dé la canción, el maestro Saldívar también indica 

lo siguiente: " .•• es seguro que los maestros de taner y danzar 

del siglo XVI ensenaban las canciones eiJropeas importadas y compo­

nían otras a semejanza de aquellas ••• '' 

Finalmente para ver el origen de la canción mexicana recurrimos a 

los escritos del maestro Manuel M. Ponce el cual escribe lo si­

guiente: ''••• Yo creo que nuestros actuales cantos y bailes popu­

lares datan de una época relativamente reciente. tal vez desde la 

mitad del xiglo XVIII .•. " 

" ••• En México el creador de canciones es casi siempre un músico 

del pueblo, profesional del género que practica, es decir, de la 

música tradicional, heredada de los conocimientos técnicos de la 

cultura hispánica del siglo XVI, derivados de las ensenanzas de 

los frailes evangelizadores y de los ministriles espanoles llega­

dos al pais, que al mismo tiempo desenvuelve su propio temperameQ 

to de mestizo ••• " (ref 24). 

'' •.. No importa si los cantadores son de Jalisco, Michoacán o el 

Bajío, Veracruz, Tabasco o Yucatán, todos ... proveen de sones, 

serenatas y canciones a la vida sentimental •.. de la región en -

que se desenvuelven ... " (ref 25). 

" ••• La verdadera creación de nuestras canciones es simultánea, 

principalmente en el Bajío, donde son ajustados texto y melodía, 

ritmo y tonalidad en un solo impulso en el que ~e aunan las dos 

tradiciones; la poética y la musical ... (ref 26). 

El maestro Vicente T. Mendoza nos indica que la primera impresión 

de mósica mexicana se llama ''24 canciones y jarabes mexicanos'1 
-

arreglados para piano 'para el almacén de música de J .H. B8hme de 

México impresa en Hamburgo. (La fecha de impresión no se indica). 

También encontramos que Don Gerónimo Baqueiro Foster nos senala 

que en 1909 aparece una valiosa colección de cantos publicada por 
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la casa Wagner y Levienn. Esta recopilación de 52 cantos infanti­
les populares comprende una importantísima antología de la música 

que se cantaba entre 1860 y 1910 en la que figuran 12 rondas in­

fantiles. Las rondas son: "Angel de Oro", "Doña Blanca", 11 La Viu­

dita''. "San Serafín''. "La Pastora", "Al Animo", ''La Coneja", ''La 

Víbora", ''Amo a T6", ''El Milano'', ''El Asilo'' y "Alfonso XII". 

11 
••• Dos bases fundamentales de nuestra canción lírica son: el ro­

manticismo literario espanol y la ópera italiana, el primero in­

fluyendo sobre los textos, la segunda sobre la música. (ref 27). 

11 
••• El influjo de la romanza de ópera, la cavatina, el aire con 

todas sus características de arte lírico evolucionado fue lo que 

determinó la estructura estrófica en primer lugar y en segundo, -

la métrica del verso ••. " {ref 28). 

•• ••• Obran sobre la canción influencias que se pueden establecer 

definitivamente como la del Lied alemán •.• do la romanza italiana 

••• y distintas formas de canción francesa y de otros países. (ref 

29). 

El maestro Ponce senala que los asuntos tratados en las canciones 

populares se refieren entre otros temas al del amor, al sufrimien­

to, a los celos, al despecho, a la embriaguez, a los que alguna -

vez se mezcla la idea religiosa. 11 
••• Los cantos del norte, de 

ritmos rápidos y decididos {La Valentina, Adelita, Triguena Hermo­

sa, etc.), reflejan el carácter audaz de los fronterizos; las me­

lodías lánguidas del Bajío {Marchita el alma, sonó mi mente loca, 

etc.), interpretan fielmente la melancolía de las provincias del 

centro1 las canciones costenas {A la orilla de un palmar, La Cos­

tana, etc.), nos descubren la voluptuosidad de las tierras tropi­

cales; los cantos, en fin, que hablan de amor, de vino y de tris­

teza, y que son populares en todo el país, encierran en su senci­

llez la vida entera del pueblo mexicano que ama, se embriaga y es 

triste y romántico ••. " (ref 30). 
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El maestro Ponce advierte también que " ••. todas· las poesías de 

las canciones populares son muy defectuosas e irregulares, lo cual 

prueba que han sido compuestas por individuos sin ninguna cultura 

literaria, que expresan sus ideas en la mejor forma que les es po­

sible ••• 11 

Don Vicente T. Mendoza indica que 11
, •• nuestra canción consta de -

dos partes melódicas o sea de dos cstrof as ya sean de verso corto 

o verso largo •.. '' podemos consid~rar como pertenecientes al primer 

grupo a las que llamaremos ca11cioncillas o sean de verso pentasíla­

bo, exasílabo, heptasílabo y octasilabo y ••• llamaremos canciones 

a las que hacen uso de versos decasílabos, endecasílabos, dodccasi 

labos, triscadecasilabos, tetradecasilabos .. , para terminar dicien 

do que".,, el proceso creativo de los cantos es el verso que apa­

rece en primer lugar y al cual se subordinan la mclocHa., ," 

Higinio vázquez Santana, autor del libro Historia de la canción -

Mexicana indica que ", .. Las estructuras variadas de las canciones 

no son producto de t6cnicos sino la cxprcsi6n de un sentimentalis­

mo triste, el del pueblo ... '' 

Y ¿cuáles son los elementos arm6nicos o mel6d1cos constitutivos 

de la música mexicana? se pregunta el maestro Manuel M. Poncc. 

Los elementos armónicos, nos contesta, son pobres y scnc1llísimos, 

empleándose, casi siempre, los acordes fundamentales sobre la t~c­

nica, la dominante y la subUominantc. 

Raramente se encuentran modulaciones a tonalidades vecinas, y si­

gue diciendo: '' ... La canción popular mexicana se divide en dos 

partes: en la primera se expone la frase francamente melódica, la 

cual termina en la misma tonalidad e11 que fue iniciada: 
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"La segunda parte está compuesta do dos compases que se repiten -

para emplear la frase musical y dcspuós el ritornello car~ctcris­

tico del final de la primera parte termina la canción ..• '' 

El maestro Ponce indica: " ... Toda la belleza de estas pcqua~as -

composiciones reside en la melodía ••• la forma. mBlódiccl de lcl can­

ción mexicana es indudablemente d~ origen italiano, pues carece de 

los tresillos y fermatas de los aires espanolcs, así como del es­

tilo peculiarísimo del Lied alemán ... •• La tesitura vocal de estas 

canciones es muy am~lia, por tanto, esto la hace dificil de cantar". 

(ref 3ll. 

Finalmente se~ala: 11 
••• Tenicndo como base de comµosici6n el pro­

cedimiento que hemos conocido en el ejemplo anterior, podemos re­
conocer tres formas de canciones mexicanas: 

a} La canción de melodía amplia y lenta 
b) La canción en movimiento rápido 

e) La canción en compás ternario y tiempo moderado. 

" ••. Sin embargo todas conservan el ritornello caracteristico y la 

sencillez de modulación ..• '' 
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" •.• como ejemplo de un modelo de canción originaria de las serranías 

de Chihuahua ... '': 

En esta segunda forma se encuentran dos novedades: el aire vivo 

y bailable del trozo y el compás compuesto de 6/8 ... en esta se­

gunda forma de canción mexicana se encuentran con mucha f recuen­

cia notas de pequefto valor, ligadas a otras de mayor duración, que 

producen en el áni.mo una impresión inquietante y desconcertante ..• " 

11 ••• La tercera forma de canción, compuesta en compás ternario, -

tiene el aire de rnazurka lenta y las particularidades que se no­

tan en las otras formas". 
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Esta tercera forma de canción se encuentra con menos frecuencia -

que la primera forma de melodía lenta y en compás cuaternario o 

binario y algunas veces carece de segunda parte. Hay entre estas 

canciones de compás ~ernario, una de belleza notable y'gran popu­

laridad: "Las Mafianitas". 

Para finalizar este breve resumen sobre la canción mexicana, dire­

mos que 11 
••• la canción que surge del alma del trovador suena sua­

vemente en la guitarra, el violín o el arpa .•• " 
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d,2) LA CANCION INFANTIL MEXICANA 

La importancia del canto en la vida de un niño empieza desde antes 

de nacer. Desde el vientre materno el niño capta la voz y los so­

nidos del organismo de la madre. ''Está demostrado que el oído es 

el primer sentido que funciona en la etapa fetal ... Algunos estu­

diosos afirman que el feto de 6 meses puede reaccionar a la música 

en muy variadas formas: por ejemplo vivaldi lo relaja, el Rock lo 

hace patear ... A su modo, el feto disfruta ya de las más tiernas 

''melodías••: durante todo el período prenatal, oye continuamente el 

latido del coraz6n materno, así como la voz de la madre, lo cual -

lo calma notablementeº Cref 32). Esto nos demuestra la capacidad 

perceptiva del niño, Cuando nace el niño responde a los sonidos y 

voces del medio que lo rodea. 

Es muy interesante ver que en cualquier parte del mundo el nifio re­

cibe una gran cantidad de estímulos sonoros en los primeros meses 

de su vida. Las canciones de cuna jamás faltarán en esta época de 

su vida, no i~porta quién sea el niño, ni la madre. 
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En todas las cul~uras existe la hermosa costumbre de arrullar al -

pequeffo. Los ca~tos de cuna son propios de todos los pueblos: can­

tan a sus hijos ~odas las madres de la tierra; todas, mientas me­

cen al fru~o de sus entrañas, y al vaivén de la cuna, de la hamaca, 

o de los brazos, lo adorr.teden con una melodía siempre tierna, siem­

pre suave ..• El a:rullo es el primer contacto 1nusical del nino: la 

canción maternal que escucha Uesde los primeros dias de su contacto 

con la naturaleza se quedará grabada largo tiempo ..• (ref 33). 

"Siendo de lo primero que escuchan en la vida los ninas, los cantos 

de cuna, modelan en cierto modo su sensibilidad, quedando tan pro­

fundamente grabados en su cerebro, que los recuerdan a través de -

las demás e~apas de su existencia y, al escucharlos les despierta 

la afloranza de sus primeros años... ( ref 34). 

" ..• En realidad son las madres y nodrizas las que crean los arru­

llos y ellos revelan la herencia cultural trasmitida y la persis­

tencia de estas manifestaciones. Por eata causa, estos cantos ofre 

cen un desarrollo literario }' musical más evolucionado que los que 

improvisan los ninos, llegando en ocasiones a constituir verdaderas 

joyas melódicas ricas en sentimiento y fantasía ... " (ref 35). 

No se conocen los arrullos que usaron los antiguos pobladores üe 

México, ni los del primer período de la Colonia. Ciertos grupos 

indígenas entonan actualmente cantos de cuna en sus propias lenguas 

y probablern¿nte en algunos de ellos todavía se encuentren rasgos -

tradicionales. Saldívar menciona que " ... Algunos de los ejemplos 

que se tienen son de franco carácter español, con matices criollos 

que encierran ya el sentimiento, fruto de nuestra sensibilidad me­

xicana ••• 11 

11 
••• La preponderancia del verso exasílabo y de una fórmula rítmica 

indudablemente heredada de España, procedente con más precisión de 

Asturias y Extremadura, aparece clara en estas melodías, imprimien­

do un carácter de ternura y simplicidad, que bien observado dimana 

de los primitivos villancicos de Navidad que ensefiaban los evange­

lizadores desde los primeros anos de coloniaje .•• '' (ref 36). 



Entre los arrullo más conocidos tenemos: 

ARRULLO HEXI CANO 

Gorrioncito hermoso, 
pico de coral, 
te traigo una jaula 
de puro cristal. 

Gorrionci to hermoso, 
pico de rubí, 
te traigo una jaula 
de oro para ti. 

Dios Omnipotente, 
&Acame de aqui, 
llevame a mi pueblo 
donde yo naci. 

ESTE NIRO LINDO 

Este nifto lindo 
se quiere dormir, 
tiéndanle su cama 
en el toronjil. 

Toronjil de plata, 
torre de marfil, 
este nino lindo 
ya se va a dormir. 
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Duérmete, niflito, 
que voy a lavar 
paliales de lino 
con agua de azahar. 

Existen otras canciones llamadas coplas de nana ••• 
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"Las coplas de nana son cantos acompañados de movimientos corpora­

les con los que el nifio tiene que controlar los movimientos de sus 

manos, pies o cabeza; acostumbra:se a dominar los nervios mediante 

movimientos cada vez más intensos y precisos: hacia arriba, abajo, 

a la derecha, o a la izquierda; o bien, de adelante hacia atrás: 

algunos son verdaderos ejercicios para adiestrar sus ojos o para 

fijar rudimentariamente la atención. Pertenecen todos estos can­

tos a una didáctica gradual y dosificada, la que también provoca 

la hilaridad del nino •.• ~ (ref 37). 

Ejemplo caracteristico de las coplas de nana es "El l\iquirrán": 

RiquirrAn 

R1-9u1 - rran, lo• mo- de~ de San Juan, ri-den pan~ no se \a 

l> J :n \JJJ JJ!íJ Jjjj OiJ JJJlh 11 
dan, pi-den 9ue-~ \e danun hue·SO fO·íQ <J"'Se ras-9ven t· se f<S·Cue·ZO 

Riquirrán, ríquirrán, 
los maderos de San J'uan 
piden pan y no se lo dan, 
piden queso y les dan un hueso 
para que se rasquen 
ese pescue:to~ 
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Ya hemos vista anteriormente que 11 la religión cristiana se sirvió 

del canto para la extensión de sus doctrinas entre los pobladores 

aborígenes, para los que compusieron toda clase de cantes, entre 

los que no faltaron aquellos apropiados para los niños (ref 38}. 

" ••• Existen cantilenas devotas, que ya sea en colectividad, en las 

iglesias o en forma aislada, repiten, formando parte del acervo 

de sus cantos. Estas son breves invocaciones que entonan al atar­

decer, coplas romanceadas, algunas alabanzas aprendidas de sus pa­

dres, alguna décima desprendida de las devociones diarias o cánti­

cos entonados en la celebración de fiestas populares como la de la 

Santa Cruz, o de las romerías que tienen lugar en el campo. Todo 

ello, pOr tener valor tradicional y estar sumamente difundido en­

tre los nii'ios de todas las regiones del país, obliga a cons.i_derar­

lo representativo de la lírica infantil mexicana .•. " (ref 39). 

"Bendita sea tu pureza", "Vamos ni~os al sagrario" y ''Alabanza a 

San Miguel" son ejemplos de estos cantos. 

Bendita sea tu pureza 

Ben-di- fo StQ tu pu- Ye· za ~J -ier- na • men • ie lo 

$ J CJ ~ 1 J.J" tJ i •L] JiJ 1 J. J~ J~ 1 i J 11 
se· <lj p:s\- dt,1111 Di= se· re- ere- a en tan gro· cio · so be- lle· za. 

Bendita sea tu pureza 
y eternamente lo sea, 
pues todo un Dios se recrea 
en tu graciosa belleza. 
A ti, celestial princesa, 

Virgen, sagrada Maria, 
yo te ofrezco en este dla 
alma, vida y corazón: 
mira.me con compasión, 
no me dejes, madre mía. 



Va.os, ni.nos, al Sagrario 

Vamos niftos al Sagrario, 
que Jesús llorando cstáf 
pero viendo tantos ninos 
que' contento se pondrá. 

No llores, Jesús, no llores, 
que nos vas a hacer llorar, 
que los ninos de esta casa 
te queremos consolar. 

Alabanza a san Miguel 
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$Ji.; rJ3ld J1lrrJJIJIJJ.rJ iJ ;11n JJ lrlroEI 
Quién ce· me 'Dios! ¡Na-dirn·mO El!5an-1o,5<n-io, 5an· 1o Se·ñor San Hi- ;¡vel ¡ Quilnco-mo 

$~J.J'l.sn 19J.JluJJIJln n 1 J J l•r:J.o Ir 11 
1rios1

• a- la-~su¡o· der, a-la-ha 50 ¡xi-tk,San-ic.,Sa.rio,San·io,~·ñorSOnM~.'luel 
-¡Quién como Dios! 
-Nadie como él. 
-santo Santo, santo, 
senor San Miguel. 



-¡Quién como Diosl 
-~laba su poder (bis) 
santo, santo, santo, 
Sel'1or san Miguel. 
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Parte importante de la práctica coral de los ninos son los cantos 

navidef\os. ºDurante las nueve noches de las posadas y durante la 

Nochebuena, los ninos tienen oportunidad de entonar muchos cantos 

de Mavidad, muy conocidos y privativos de las diversas regiones 

del pais. El entusiasmo de los pequeñines se refleja al entonar 

las letanías o en las jaculatorias y misterios que preceden al re-

.. parto de juguetes y dulces o al romper la piñata ... " Cref 40). 

Para ilustrar este tipo de cantos, mostraremos el famoso "Dale, -

daleº, "Naranjas y Limas " y "Venid Pastorcitos". 

Para quebrar la pillnta 

'; lJ JJIJ J¡ n~1rrllJ]lJIJJ 1JJJJ 1rr11 
Va· le, da·le, da· le , no pier· das e) -Ji-no m;.J. la J;,. iqn·c;o 'j"'¿_,ayenel ca· nü-no 

Dale, dale, dale, 
No pierdas el tino 
mide la distancia 
que hay en el camino. 

Naranjas y Limas 

p J1 .li~ ¡Q ffll@:i:Yi1Jn ®ªljjl 
Na- íQnjasy li-mas li-mosy\;. mo-nes,masl;n·d~esla V1r-1n9ue -lo-dc¡sladlo-11'5 

Estribillo: Naranjas y Limas, 
limas y limones, 

más linda es la Virgen 

que todas las florea. 



Abranse estos puertas, 
rómpanse estos quicios, 
que a la media noche 
ha nacido Cristo. 

Estribillo: Naranjas y Limas ••• (etc.) 

Venid, Pastorcitos 
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4® J1 DJ 1 .ljJ JJJ1Jj¡J:JJIJ)] JOJI J 11 
Ye- nid,pas-fcr· ci-1os,ve· nida-do-rur o\ ~de\!6 ci~ICl5t& 11<1-ci-do yQ. 

V(!nid, pastorci tos, 
venid a adorar 
al Rey de los Cielos 
que ha nacido ya, 

Los juegos infantiles son muy conocidos. Estos son juegos que -

los nifios aprenden desde hace muchísimos aftas y se transmiten de 

generación en generación en nuestro país. 

" ••. Este grupo de cantos es probablemente uno de los más tradicig 

nales y persistentes. Casi todos ellos nos llegaron por vía marí­

tima desde Espana ••• y su presencia data sin g~nero de Cuda del 

siglo XVIII .•• Estas manifestaciones existen geográficamente en 

toda la superficie de nuestro territorio; debilitan su pureza pe­

ninsular y hacen mayor número de concesiones a la cultura nativa 

cuanto más se adentran en las zonas indígenas ..• No todos los 

juegos de México son cantados, algunos son dramatizados o decla­

mados: se ejecutan con moldes fijos o con ligeras variantes ••• 

Los juegos violentos de lucha, de guerra o de agilidad de jóvenes 

adolescentes por lo general no tienen música. Están también los 

juegos de invitación, de cortejo y matrimonio, los que se juegan 

en hileras o en filas y, sobre todo, las rondas infantiles, cuyo 

acervo es muy vasto ••• " (ref 4ll. 
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Para ilustrar los juegos infantiles, mostraremos: "La Muñequi'ta", 

"La Pájara Pinta", "A la víbora de la mar", "Doña Blanca" y "Caba­

llito Blanco " (ronda) •. 

Estaba la pájara pinta 
sentadita en el verde limón, 
con el pico recoge la hoja, 
con las alas recoge la flor. 

¡Ay, sit ¿Cuándo la veré yo? 
¡Ay, si1 ¿Cuándo la veré yo? 

He arrodillo a los pies de 
(mi amante, 

fiel y constante 
dame una mano, 
dame la otra, 
dame un besito 
que sea de tu boca. 

•A la víbora 

ftJJ-Ob1Jib tri r g lf rr Irruir JQl-Orrl 
A la vi·bo·ra v1'· h&-ro dela mar,\\~ mar ~or·a·qo.'~l ve ¡>Q· !llr V·na n1°·ña¡CL<llse. 

por aqui se ve pasar 
una nifta, ¿cuál será 
la de adelante o la de atrás? 
La de adelante corre mucho, 
la de atrás se quedará, 
-¿Con quién te quieres ir? 
-¿Con mel6n o con sandia? 

rÓ. 
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.. Dona Blanca• 

~ ;JIJJjJJIJJfflrJíJ:JbJ.JJPJtOl.lrtlr·Jr-tJiJ Jll 
Do·ri'o 1ll-<i·~~cu·bier-1•co•p;. ¡,.,.,J,J'·ll1Jpl~ lo,~io-n-nos un p;- J,,. f"'1' "1" 1),.¡;, lb&t'I 

Dona Blanca esta cubierta 
con pilares de oro y plata, 
quitaremos un pilar 
para ver a do.~a Blanca. 

•caballito Blanco• (ronda) 

(: lJ r riEtl Ef Ff ! tf¡J:J rr lrd 1 Ct E f lt(ll 
Ca-b-Ui-io bla,,.co sÓ-ro-medt•·quL. 11/.va-"l!,a·l'li p~e-bJ. don.da 1º na-cf .... 

Caballito blanco, 
siicame de nqui, 
llé\'ame a mi pueblo, 
donde yo naci. 

-Tengo, tengo, tengo ••• 
-TÚ no tienes nada. 
-Tengo tres borregas 
en una manada: 
una me da leche, 
otra me da lana, 
y otra mantequilla, 
par.a la semana. 

Encontramos otro tipo de canciones infantiles: las llamadas Co­

plas Infantiles. Este grupo es muy numeroso y en ellas '' ... los 

chicos expresan sin embozo los más diversos sentimientos: chaco­

ta, burla, donaire, ironía, buen humor, etc. Así encontramos la 

de oona Tadea, murmuradora y rezandera; la de la niña que no quie­

re que le pidan que cante •.• " En ocasiones los chicos Inventan 

versos para brincar en un pie, para caminar dando vueltas sobre 

si mismos, cantando coplas onomatopéyicas o imitando los toques 

de trompeta de los soldados, o se entretienen en cargar a sus com­

pafieros .•• todas estas expresiones ponen de relieve la agudeza de 

los niños de 7 a 12 afies, aumentando la fantasía creadora y la -

improvisación al movimiento y al ejercicio, dándoles un ardite -
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el sentido trágico de la muerte a la que aplican toda e las e de 

alusiones despreocupadas... { ref 42: • 

Para ejemplificar este grupo, mostraremos las siguientes coplas: 

''Ahí. vienen los raonos}, "Do~a Tadea", "El cojo", y "Estaba la -

muerte un día 11
• 

•Ah! vienen los monos• 

Ahí vie- nrn los n11>llll5 d• Ciil • li·d>a•· d.! d mo 
J.hi vionen los monos 
de cualichandé 
y el mono más grande 
se parece a usted. 

Baila la costilla, 
baila el costillar: 
con cuidado chata, 
no se vaya a caer. 

Ya vienen los monos, 
vienen de Tepic 
y el mono más grande 
se p~rece a ti. 

Baila la costilla, 
baila el costillar: 
con cuidado, chata, 
no se vaya a caer. 

•cona Tadca" 

reza el rosario 
y a un relicario 
mil besos da. 



.Pero murmura 
con tanto celo, 
que ángel del cielo 
nunca será.. 
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ft¡ e¡ ~ IJ.j\IJÁ JJ IJ·J.I cy- Cr 1 lJ.l)ij J3 I J?. 
:l"'I tD-: z., pi• y mon-cod..JH"" 11\Q·•o,f"'~' º:Jº -lt.e~fo ~ o·ie.• ·Po· '.Jª cb 

Soy cojo de un pie y 
manco de una mano, 
tCngo un ojo tuerto 
y el otro apagado. 

•Estaba la Muerte un Ola• 

<)® J IJ)j Í:Jll¡ JJ JSJl®JJJ Jdli J J llgl 
t s - 1a· b.i· la 1'10tr- ft!!)I el.'- <1 Sth- ta· dato 111'1 a- re- nal co • 

$filJ l 1J lli IJJ A llf~J]':tj 111 J 11 1 
niitn-do-ior-ii-lla fr:·Q pa'ver si pa-d~·j•r· dor 

Estaba la Muerte un d!a 
sentada en un arenal, 
comiendo tortilla fria 
pa •ver si podía engordar, 

Estaba la Muerte seca 
Sentada en un muladar 
comiendo tortilla dura 
pa •ver si podia engordar. 

También nombraremos los cuentos de nunca acabar. Estos son relatos 

circulares que se repiten indefinidamente, hasta que los que escu­

chan se fatigan de la repetición y piden otro tema. En el libro -

del maestro Mendoza sólo encontramos siete de estos cantos, entre 

ellos están el del "Barco Chiquito", "El Cojo", "Un Hombre a caba­

llo" y "El Romance del Clavel• que a continuación ilustraremos: 
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.·El Romance del Clavel• 

&1Ja1; J' "9!r~o!J1JJ?lS1$1;; fl. -©1rrcr1r/;j-Ou11 
E"l'\-lo- nf'..,..d ,..l!OIKJ1d.Jro-rn0;;'.cedelt0-man«delm-~-(e deiro-m•,,,.J.l r>·•rNH2 d.Jcio-...! 

EntonC!mos el romance, 
del romance del romance 
del romance del romance 
del romance del clavel 

Continuemos el romance, 
del romance del romance 
del romance del romance 
del romance del clavel 

Aprendamos el romance (etc. ) 

Meditemos el romance {etc.) 

Principiemos el romance (etc.) 

Hay unos cantos de origen gallego, que se cantaron antiguamente en 

México, principalmente en la época de Navidad. Lo característico 

de su texto, ritmo y forma ha hecho que se conservaran en la memo­

ria de nuestros pueblos. su nombre es el de: Muñeiras. 

A continuación ilustraremos las muneiras con: "Tanto bailé con la 

moza. del cura" y "De Navidad". 

•Tanto Bailé con la Moza del cura• 

Tanto bailé con la mo:z:a del cura, 
tanto bailé que me dio calentura. 

Tanto bailé con la 9ai ta gallega, 
tanto bailé que me casé con ella. 
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-Toca la gaita, Domingo Ferreirof 
toca la gaita. -Nun queiro, nun queiro. 

•oe Navidad• 

($ti,§ E(f ¡JE fflloPJ m¡ •feo Jfl 1 J'J 11 
Tan-to b:ii- \i CD• la m:>tad.I co·ro., kto bo;-\~ ql!f'me d;fo,.\en- iu-ra 

Tanto bailé con la moza del cura, 
tanto bailé que me dio calentura. 

Tanto bailé con la moza del juez, 
tanto bailé que me duelen los pies. 

Las relaciones, romances, romancillos, mentiras y cantos aglutinan­

tes nos muestran la presencia de cantos tradicionales españoles. 

Estos cantos se escucharon mucho en el siglo pasado. A este grupo 

pertenece la canción burlesca de "Mambrú", o los famosos "Diez pe­

rritosº. El romance de "Delgadina" o 11 Las Mentirasº, cantos que -

ilustraremos a continuación: 

t'.4JIJJJ~IJJIEffcr1rv10-J:J1 1• © 1n ;3¡ 
t-\am- brJs.f!Jla j~"'~~\,.ri: fb,..hní1 Se fufonsusi- re.· 11<1bn lin-da cnno 

f.19,IJJfllíJ íJlcg cr1 r vlr:r JJ lr®iJJ<t)líJll 
il:.P,a,.-bO:se f'!'la jLl!·rm,5'tav? q~JM·lxir-01r se fu•'""' su si- r• oo no 6p11t·~·vrdo< 

Mambru se fue a la guerra, 
l d6nde estará Mambrú? 
Se fue con su sirena 
tan linda como tú. 

Mambrú se fue a la guerra, 
se tuvo que embarcar, 
se fue con su sirena, 
no la puede olvidar. 



Llevaba en la casaca 
las hojas de una flor 
llevaba a su sirena, 
la prenda de su amor. 

Mambrú volvió de Francia, 
llora, llora y llorar: 
ha muerto su sirena 
que la dejó en el mar. 

•Los diez perritos• 

38 

<$hi :ro ¡;Q flv J J31fl criv Jfill J:J t)I 
Yo ie- n:- a d~z pe- rri- \os, yo te- n:-o dia pe- rr:- k; y_9·no se "'"J~ lo 

~ l ...... 

~ ~ J · J ft 1 orJ J) 1 TI n §j 311 ) J 11 
nie • " 1 ya no - rn6s mE 9ue-d:i" n;."' nui:'1e, 

, rwe-ve t'\Uewc., nue. • 'Ve. 
Yo tenia diez perritos, • 
y uno se cayó en la nieve, 
ya no más me quedan nueve, 
nueve, nueve, nueve, nueve. 

De los nueve que tenla, 
uno se comi6 un bizcocho 
ya no más me quedan ocho, 
ocho, ocho, ocho, ocho. 

•oelgadina• 

$ij:Jluqly~ ILJ.t)j;¡¡jl¡:JJJIJ J IJJnbd?}I 
bel1Q-di-nase pi-~bocl. la ~-!~la ro- ri-na, ~o-iioP."jo- lio-.'.Iº• ~;.., il"o:r-rla"j'l ES 

@a;:1!Jnl J-OIJJ IJJJJIJJ3 lljJ IJJIJll 
i i ·r• 1'.'.!'· ii- ro1 Cl· fio-j~ ~~·flo-ja ts-fa: \'Y\Ha· ti·tosde /t,-Jñ llll'I· !"'-~ ... 

Delgadina se paseaba 
de la sala a la cocina. 
Dona Pingolingo, 
dof\a pingorianga, 
estira que estira, 



a!loja que afloja 
estos meca.titos 
de este. campana. 

*Las Mentiras• ( ref. 431 
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&lJ'Jlr.l·JJ lrJ·J·J lrl' JiJ lvrJ'J 1rJ'·1'J 1 
1-\o-rB 9"'"'.fcle pa-si-io ~ o am-1.r las meVl- h-ras, por el mQrco-rrrn las 

cf; ;" pr 1 rv-v Jlv 1; f!Jv-vrlvtf"IJ vvJIEffi 11 
lie-bres,p<>"el ce-m>las an-5ui-\as ... Lo-ra·l~lo-lo'\Q ... la·rn-l~la-lá ..... 

'Hora que voy de pasito 
voy a ca:"ltar las mentiras: 
por el r.ar corren las liebrcst 
por el cerro las anguilas. 

La:aU. lalála, 
lar alá lalá. 

Yo tenia un caballo en Francia 
con una pata en Jerez, 
y de ver la maravilla 
lo eligieron para juez. 

LaraU. laU.ll\. 
laralá lalá. 

Por el r.:ar venia una chinche 
con la cabeza en Fresnillo, 
y de ver la maravilla 
la vistieron de amarillo. 

Lar a U. lalála, 
laralá lall1.. 

De las costillas de un piojo 
yo vi es:ar formando un puente ..• 

El análisis del acervo tradicional de la música infantil mexicana 

nos ha permitido conocer la situación de este tipo de música. Des­

de la época prehispánica hasta nuestros días, podemos ver que la 

música infantil ha sido muy importante. Actualmente hay composit~ 

res que han creado música para niños, la cual se ha vuelto muy po­

pular: Entre estos compositores se encuentran Felipe Ramírez Tello, 

Hugo Conzatti, Francisco Nava, Rubén M. Campos, Luz Serradel, Etel­

vina Osario, etc. 
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Por los anos 40 1 s y SO's surge el compositor mexicano Francisco 

Gabilondo Soler, conocido como Cri-Cri, cuya música se hizo famosa. 

sus canciones son ~uy bellas y entretienen a los ninos. Hay gente 
interesada en la ~úsica infantil como los Hermanos Rincón o Rocío 

Sanz y las educado~as: Rosaura :apata, Carmen calderón, Ponciano G. 

Padilla, Bertha ven Glümer, Carmen Ramos y Josefina Ramos, que cre­

an sus propias canciones de acuerdo a sus necesidades pedagógicas; 

pero ••• al entrar en el mundo de la música culta y buscar qué hay 

sobre música vocal infantil se tiene que hacer un gran esfuerzo pa­

ra encontrar material. Encontramos que hay algunos compositores -

que han escrito ob~as específicamente para nifios, para que el adul­

to le brinde conciertos, pero realmente son pocas. En el siguiente 

capítulo haremos un análisis de los pocos ciclos d~ música infantil 

que encontramos, propios para que un adulto le ca!1te a los niftos; 

pero volvemos a repetir y hacer hincapié en que el compositor que 

se dedique a crear este tipo de obras será un compositor que vaya 

contra la corriente. Es todo un reto producir música infantil de 

calidad en la actualidad, donde la música comercial ejerce un fuer­

te impacto y la que desgraciadamente en su mayoría, es música de -

una pobre calidad musical, con mensajes enajenantes, procaces y -

muy alejados de los intereses y necesidades infantiles. 
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II. LA CANCION INFANTIL MEXICANA 
(Análisis de cuatro compositor~s) 
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El panorama que observamos a través d~ las páginas anteriores nos 

muestra que la música y los ninos han estado siempre muy relacio­

nados. El análisis hist6rico nos ha permitido conocer la importan 
cia de la música para los ninos. 

Es en este siglo cuando se establecen un gran número de instituci2 

nes educativo-musicales, se elaboran métodos y programas diversos 

para atender a la población infantil tratando de que la música se 

vincule firmemente en la educación general de los ninos. 

Hemos visto que con el correr del tiempo, compositores, maestros 

y poetas mexicanos fueron creando una lírica infantil y podemos -

decir que posiblemente sean dos los compositores que hayan escrito 

mayor número de canciones para ninos: 



MANUEL M. PON CE 
y 

MANUEL LEON MARISCAL 
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De ellos tenemos un gran número de obras. De Manuel M. Ponce po­

demos observar que sus canciones tienen letras escritas por él o 

por poetas mexicanos como Amado Nervo y Francisco o. Frias, pero, 

en su generalidad, los textos fueron hechos por maestras como Ro­

saura Zapata, que ocupó la Jefatura del Departamento de Jardines 

de Niftos de la SEP, como las inspectoras Estefanía Castaneda y -

Berta Oomínguez, Clara Elena González y Leonor LÓpez Orellana. 

A todas ellas Ponce les dedicó sendas composiciones en reconoci­

miento y tributo a su esforzada labor de educadoras. 

Los cantos y ritmos, los arreglos, los himnos y homenajes que com­

puso el ilustre músico, forman parte del material pedagógico-musi­

cal de los jardines de ninos, porque durante varios anos Ponce fue 

inspector de música de dichos centros de enseñanza infantil. 

Manuel León Mariscal fue un notable músico, compositor y pedagogo 

originario de oaxaca (1899-1972) que, como premio a sus brillantes 

estudios en el Conservatorio Nacional de Música, fue becado por la 

SEP para que ampliara sus conocimientos en Alemania. Al retornar 

en 1935 y ser nombrado inspector de música escolar, realizaría -

una fecunda y apasionada labor en pro de la lírica infantil mexi­

cana. De las múltiples canciones que compuso con textos ajenos, -

mencionaremos "El Soldadito" de alivia Flores, "Ronda y Mariposa" 

de la poeta y periodista michoacana Carmen Báez, "Rosa, Rosita" de 

Estefanía Castafteda, "Los Molineros" de Gregario Martinez Sierra, 

del profesor Alfonso del Río, ''Estrella Lejana" de Amado Nervo, -

''Buen Viaje'' y 11 El Soldadito'' de la maestra Luz Ma. serradel y ''La 

Guitarra" de María Lomelí. 

También encontramos que compositores corno Silvestre Revueltas, Blas 

Galindo, Jiménez Mabarak, Luis Sandi, Juan o. Tercero entre otros, 

compusieron también obras especif icamente para poder cantar a los 
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ninos. 

Punto muy importante es ver qué características tienen estas obras 

que tenemos para cantar a los ninos y para ello hemos decidido ana­

lizar los cuatro ciclos de la música infantil que hemos encontrado 
y que se llaman: 

Canciones Mexicanas para Ninos 
Cinco canciones de Ninos 
Seis Canciones para Cantar a 

los Ninos 

Las Canciones de Natacha 

de 

de 

de 

de 

Manuel M. Ponce 

Silvestre Revueltas 

c. Jiménez Mabarak 
Leonardo Velázquez 
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El primer ciclo que analizaremos es el titulado "CANCIONES MEXICA­

NAS PARA NI~OS" de Don Manuel M. Ponce, con letra de José o. Frias. 

a) Breves datos biográficos. 

b) Datos generales de su obra. 

De Don Manuel Maria Ponce diremos que. Naci6 en Fresnillo, Zaca-

tecas el 8 de diciembre de 1882. Siendo el doceavo hijo de Don Fe-

lipe de Jesús, Ponce vivió en un ambiente familiar armonioso. La 

tranquilidad de la vida en provincia con fuentes y árboles fruta­

les se conjugaron como ambiente propicio para el desarrollo de un 

nino sensible que ya mostraba dotes precoces para la música. 
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''Fue Manuel M. Ponce el primero en ir a las fuentes populares pa­

ra darnos en música idónea, la música popular, obedeciendo quizás 

al arraigo de su espíritu por la ''patria chica'', como ál llamaba 

a Aguascalientes, ya que el ambiente tranquilo de su tierra adop­

tiva influyó grandemente en el desarrollo de su vocación estética1 

desde antes de poseer una técnica, él había aprendido las formas 

musicales.en el alma del pueblo, pues desde su ninez cantaba las 

melodías de su tierra natal, luego cuando fue joven este contacto 

directo con el pueblo fue todavía más intenso en las ferias de 

san Marcos que anualmente rompían la tranquilidad de Aguascalien­

tes y a la cual concurrían comerciantes, compradores, paseantes, 

jugadores y cantadores. En esas ferias, Manuel M. Ponce escuchó 

a una cantante llamada severiana Rodríguez, la que le proporcio­

nó muchas canciones regionales: igualmente escuchó a otro cantor 

popular, que además era autor de la música y letra de otros mu­

chos cantos. Más tarde, el Maestro había de sugerir dichas melo­

días, aunque no integr~s, en sus obras en las que surgían embe­

llecidas, ataviadas con sus mejores galas, al desarrollarlas y 
transformarlas armonizándolas con su ostilo propio y dándoles un 

colorido que solo logra quien posee además de la inspiración, una 

adelantada técnica musical'1 (ref 44•. 

Como compositor Manuel M. Penco muestra tres ''6pocas'', en la pri­

mera se le puede considerar un compositor romántico, influenciado 

por la música italiana y francesa del México de fines de siglo pa­

sado. Comenzó en los primeros anos del siglo su obra creadora, 

exactamente en la misma linea de la generación anterior a él (Cas­

tro, Villanueva y Campa) es decir, la de la pequena música instru­

mental a piano solo, mejor llamada ''de salón''. De esta ~poca se 

pueden citar sus gavotas y mazurkas. 

Durante uno de los viajes que realizó a Europa investigó sobre el 

"Cancionero Musical de los siglos XVI y XVII'' de Asenjo Barbieri, 

el cual contenía la letra y música de todas las canciones espano­

las de esa época, 
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Es así como Ponce conoció los elementos de la canci6n espanola an­
tigua, que fue la antecedente de .la canción mestiza nuestra; y -­

.•• estos conocimientos le llevaron hacia nuevas investigaciones y 

estudios sobre ciertos tipos representativos de nuestro folklore 

musical mestizo. Sobre esta base y la técnica de composición ad­

quirida en el primer viaje a Europa, emprendió la estilización -

del material autóctono que había recopilado de diversas regiones 

del país, convirtiéndose así en el primer y más grande músico na­

cionalista de México, al revelar ante el munUo del arte, los in­

agotables tesoros del folklore mexicano, ya que antes de él, ha­

bían existido solamente brotes aislados de expresión '1Mexicanista'' 

que no llegaron a desarrollarse .. ," ( ref 45;, 

De esta época (1909-1915) son casi todas sus canciones, unas ori­

ginales como la famosa "Estrellita", Esta canción siguió los li­

neamientos de la canción mexicana que consta de dos par~es, con 

16 compases cada uno, incluyendo el ritornello final tomado del 

segundo período de la primera parte. Sus versos son sencillos y 

de tradición romántica. La mayoría de las canciones de esta épo­

ca son extraídas del folklore popular mexicano; y tienen una for­

ma musical A-0-A, A-AB, A-DB. 

Pasa el tiempo y Manuel M. Ponce se sigue ejercitando en Europa, 

Los conocimientos aprendidos los aplicará en sus obras, a esta -

época corresponden los siguientes ciclos: 

Dos canciones con texto de Rabindranath Tagore. 

Seis canciones arcaicas. 

Tres canciones para canto y piano basadas en tres poemas de E. 

González Martínez. 

''La Muerte'' para canto y piano con letra de Rabindranath Tagore. 

Tres poemas para canto y piano con letra de Lermontov. 

Tres poemas para canto y piano con letra de M. Brul 1. 

Sus canciones originales de diversas épocas son: 



"Lejos de ti 11 

"Cerca de ti" 

"Por ti mujer" 

"Estrellita" 
"Espera" 
"Insomnio" 
"A ti va" 
"Cerca de mi" 
''Por ti mi coraz6n" 
11 YO te quiero" 
"Aleluya" 
"Toi" 
11 Sperando 11 

"Sognando" 
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Armonizando con su estilo propio las siguientes canciones populares; 

"Dolores hay" 
"El Desterrado" 

"Yo mismo no comprendo" 
"Para amar sin consuelo" 

"Adiós mi bien 11 

"Cuiden su vida" 

"Las mai'lanitas" 

''Acuérdate de mi" 

"La Pajarera" 
"Perdí ya toda esperanza 11 

11 si algún ser" 
"Palomita" 

"Joven Divina" 
11 La Peña" 
11 Que pronto" 

''China del alma'' 
"Hace ocho meses 11 

"Serenata Mexicana" 
11 Cúbreme oh! Luna" 

"Dos seres hay 11 

"Te Amo" 

"Que lejos ando" 



"Soy paloma errante" 
11 A tus amigos 11 

ºRayando el Sol" 

"1 saura mi amor 11 

"Ya siento amor" 

"El olvido" 

"La despedida 11 

"Cielito Lindo" 
11 Perdi un amor 11 

"Voy a partir" 

"Todo pas6 11 

"A la orilla de un palmar" 

"La Valentina" 

"La barca del marino" 
11 Marchita el alma" 

"sonó mi mente loca" 

"Triguei\a hermosa" 

"Ven, oh! luna" 

"Si alguna vez" 
1'Lejos de ti'' y muchas más. 
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Aparte se cuentan los cantos para Jardines Ue Ninos, y otros can­

tos escolares. (refs. 46 y 47J. 

Sobre Ponce se dice que'' ... La influencia de su pensamiento fue 

grande no s6lo entre los compositores mexicanos de generaciones 

posteriores, sino en los autores nacionalistas de otros países 

latinoan\ericanos ••. 11 (ref. 48J. 

Para finalizar esta breve biograf ia del maestro Ponce, transcri­

biremos algunos conceptos suyos: "· .• ¿Se podría intentar alga ••. 

con los cantos populares mexicanos? Hay mucho material que ex­

plotar y muchas bellas melodías que se podrían transformar en te­

mas sinf6nicos, motivos conductores de ópera o delicados pensa­

mientos de música de cámara ••• cuando por aquellos lejanos días 

emprendí la tarea de conserva€ y dignificar los sonecitos popula­

res, se me acusaba de hacer música que olía a huarache. Ni Satur. 

nino Herrán, ni López Velarde, (grandes amigos suyos), se inspira-
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ron en lo vulgar, en lo canallesco, en lo innoble .•. bastará el -
perfume diluido de la canci6n popular en la magnificencia de un -

poema orquestal, para lograr el supremo a1nhelo del folklorista. 

La obra de arte como la expresión del espíritu de un pueblo •.. " 

ref 49). 

De José o. Frías, autor de la letra de este ciclo llamado CANCIO­

NES MEXICANAS PARA NI~OS diremos que fue un escritor mexicano na­

cido en 1891 y muerto en 1936. Malogrado poeta cuyas composicio­

nes se publicaron en diversos periodicos y revistas de su tiempo. 

Muchas han sido recogidas en un volumen llamado Poesías Escogidas. 
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e) Análisis de su obra vocal 

La primera pieza de este ciclo llamada ''La P~1mavura 4 • está escrita 

en el tono de "Fa mayor'' y tiene un com¡Jás du 2/4. El tumpo quu -

se pide para interpretar la obra es "andante". Consta de una in­

troducción de cuatro compases, forma A-B-A y una coda de tres com­

pases. Esta canción posee una extensión de una octava, lo que ha­

ce que sea de fácil interpretación para el cantante, además el aco~ 

pa~amiento pianistico apoya a la voz pu~s lleva la linea melódica 

en la mano derecha. En cuanto a la dinámica el compositor pide al 

pianista que empiece en ''p'' y dos veces indica un "f'' para enfati­

zar la importancia de los aspectos que representan a la primavera: 

el campo, el árbol, la flor y la luz. La letra dice as!: 

La primavera dorrilm6 aus flores 
on vordos campos bajo el ciolo azul 
y alabaron los pb.jaroa cantoras 
el campo, al árbol. la flor y la luz, 

Olvid6 ol mundo todos sus dolores 
en las almas muri6 toda inquietud 
La primavera dorrn.m6 sus (lores 
en verdes campos, bajo el cielo azul. 

La segunda pieza de este ciclo es la titulad~ 11 La Luna''• La letra 

dice asi: 

La luna que ilumina loa negros horizontes 
subiendo trae los montea hacia el zenit camina 
la noche ea como remanso, es corno blanda cuna 
para el descanso a la luz de la luna 
nos da paz divina sublendo tras los montes. 

Esta obra está en la tonalidad de "E" (Mi mayor) y tiene un compás 

de 6/8. El tempo pedido al iniciar la canción es ºalegretto tran­

quilo", tempo que ayud.a a describir 11 la paz de la lunaº, sobre la 

cual habla la poesía y que le da un aire de 11 barcarola 11
• La exten­

sión de esta obra es de Re 5 a Re 6 1 consta de una introducción de 

dos compases, tiene la forma A-8-A' y una coda de tres compases. El 

piano en la voz superior imita la rítmica y la melodía de la voz -

con lo cual, la apoya. 
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La tercera pieza de este ciclo es la llamada 11 La AUrora". Esta -

pieza está escrita en la tonalidad de "A b" <Labmayor)· y· u.n co~pás 
de 6/8. 

En esta pieza (tal vez la de mayor lucimiento del Ciclo) hay un -

verdadero diálogo entre la voz y el piano. El piano tiene cuatro 

intervenciones (parte A) y en cada una de ellas se le pide un tem­

po 11 vivo", las partes del piano son siempre iguales. 

A la voz en sus dos primeras intervenciones se le marca "pid len­

to'' y la dltima ''pid lento grandiosoº para enfatizar el significa­

do de la poesía. La melodía de esta canción está basada en una -
antigua melodía popular. su extensión es de Mi 5 a Fa 6. La for­

ma de esta pieza es A-B. La letra dice así: 

Las gotas de recio, diamantes de la aurora 
dan a nuestro nlbc.drio de trabajar la hora 
Cuando el sol ha salido, su resplandor fecundo 
por la noche dormido, derrama sobre el mundo 
Y, de la vida al ria dan agua bienhechora 
las gotas de rocio, diamontes de la aurora 

La cuarta pieza de este ciclo es la llamada "La Lluvia 11
• La tona­

lidad de esta pieza es "G 1
' (Sol mayor! con un compás de 6/6 y una 

extensi6n de una octava (Mi 5 a Mi 61; la forma de la pieza es 

A-B-A, tiene una introducción de cuatro compases, un interludio -

que utiliza para modular AL VIº grado {el y un postludio o coda de 

cuatro compases. El tempo marcado es el de andantino mosso para 

"recrear'' las gotas de la lluvia. en el piano existe a lo largo -

de toda la obra una constante rítmica tJrl l que da uniUad a la -

obra. 

Esta es una canción bastante cómoda para interpretarse, ya que el 

piano apoya a la voz¡ la letra dice asi: 



La lluvia sobro la tierr111 vuelca su fresco tesoro, 
Las gotas cantan en coro que un.a gran virtud encierra. 

La lluvia da a los sembrados un beso que los fecunda 
de felicidad inunda los valles, montes y prados. 

Y cual don mejor que el oro porque nunca mueve a guerra 
la lluvia sobro la tierra vuelca su fresco tesoro. 

55 
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El segundo ciclo que analizaremos es el llamado "CINCO CANCIONES -
PARA NINOS" de Silvestre Revueltas basadas en cinco poemas de Gar­

cía Larca. 

a) Datos biográficos de los autores. 

b) Datos generales de su obra. 

De Silvestre Revueltas diremos que nace el último día del siglo -

pasado, 31 de diciembre de 1899, en Santiago Papasquiaro, pcquena 

población del Estado de Ourango. Su padre, propietario de una -­

tienda no era hombre particularmente acomodado. 

A los siete anos empezó a tocar el violín. En 1913 se fue a la -

ciudad de México, donde estudi6 violín y composición con José Roe~ 

bruna y Gustavo Campa. En 1916 se fue al extranjero, a estudiar -

en el Saint Edward collegc, en Austin Texas. (Revueltas fue uno de 
los primeros músicos que escogió Estados Unidos para estudiar, en 
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lugar de dirigirse a Europa). En 1Y20 se va a Chicago e ingresa -

en el Chicago Musical College. Estudió violín con Sametini y com­

posición con Félix Borowsky. Entre 1920 y 1922 estuvo en México 
dando conciertos para regresar a Chicago durante 1922 y 1924. Más 

adelante surge como violinista en México, donde toca acampanado -

por Carlos Chávez. También toma parte en conciertos de nueva mú­

sica donde se toca la música de compositores, en su mayoría desco­

nocidos del públi~o mexicano, como Debussy, Satie, Schoenberg, De 

Falla, Stravinsky, Bártok, Milhaud, Poulenc, Varese. 

En 1926 va por tercera vez a los Estados Unidos, pero ya no como 

estudiante sino como músico y compositor; osta última permanencia 

larga en los Estados Unidos dura cerca de dos u~os, para volver a 

México a principios de 1928 donde se estableció allí permanentemerr 

te, y fue uno de los ''pioneros'' del desarrollo de la vida musical, 

como compositor resultó muy activo. La tendencia nacionalista, -

iniciada por Ponce y basada en los tipos representativos da la -

canción mexicana actual, halló una continuación en la poderosa pe~ 

sonalidad de Silvestre Revueltas. La música de Revueltas expresa 

el México de nuestros días, el México tal y como respira y canta, 

ama y se embriaga, sufre y lucha. "Sus simpatías iban hacia el -

México 11 9enuino", hacia la vida y la música del pueblo en general. 

El folklore y la música popular del país eran para él una inagota­

ble fuente de inspiración, así como la gente y el paisaje. Todo -

esto puede verse en algunos títulos de sus composiciones, así como 

en su propia declaración: "En lu mayor parte de mis obras he pro­

curado expresar el carácter •.. del pueblo de mi país. Así, puede 

decirse que la música de Revueltas es progrumática, y que no hay -

la menor duda de su conciencia social y política de lo que pasaba 

a su alrededor ..• Todas las melodías que uparecen en las obras de 

Revueltas son creaciones suyas: pero la improsi6n quo dejan es de­

finitivamente ''mexicana••, en especial por lo que respecta al ritmo 

y la estructura métrica." (re[ 50 J. 

De sus obras encontramos: Cuauhnáhuac (1931), Esquinas {1930J, -

Ventanas (1931), Alcancías (1932)', Colorines llY33), Planos o Dan­

za Geométrica (1934), Caminos (1YJ6J, Scnsemayá 11YJ7l (poemas --
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sinfónicos); composiciones escritas, en su mayoría, para conjuntos 

pequenos: Tres cuartetos de cuerda (1930-1931); Dúo para Pato y 

Canario (1931), para voz y pequefia orquesea; Ranas (1931) y El Te­

colote) (1931} para voz y piano (en estas obras vocales Revueltas 

muestra su devoción por las cosas menudas del arte y de los ambieu 

tes populares); Tres piezas (1932} para violín y piano: Feria (1932) 

para cuarteto de cuerda; Tocata (1933) para violín y pcquena arque~ 

ta (u octeto); Allegro (1935) para piano; ltomenaje a Federico Gar­

cía Larca (1936) para pequeHa orquesta; El renacuajo paseador (1936) 

música para ballet de títeres; Dos canciones ( 1938) para voz y va­

rios instrumentos (texto de García Larca); La coronela (1940) ba­

llet inconcluso (después terminado por Blas Galindo y orquestado -

por Candelaria Huízar). Entre las películas para las que Revueltas 

compuso música se cuentan: Pescados (1935) (también conocida como -

Redes); esta música fue producida a la forma de una suite (Janitzio) 

lo que ha contribuido a hacer que la masica de l~ pelicula sea más 

conocida); Vámonos con Pancho Villa 11936), El Indio (1938); Ferro­

carriles de Baja california (1938) (también en versión para concieL 

to con el título de Música para Charlar), La Noche de los Mayas -

(1939): Bajo el Signo de la Muerte (1939), Los de Abajo (19401 ba­

sada en la novela de Mariano Azuela. 

Aparte de la música que Revueltas compuso para películas vemos que 

Revueltas plasmó el contenido musical de su imaginación en formas 

"pequenas": el poema sinfónico, la corta pieza instrumental y la 

CANCION; como compuso s6lo durante diez anos de su vida su produc­

ción total no es muy numerosa. 

Finalmente diremos que con su última esposa Angela {se casó anterioE 

mente dos veces), tuvo tres hijos, de los que sólo uno le sobrevi­

vi6. Además, Revueltas padecía de alcoholismo, lo que, aunado a un 

ataque de neumonía truncó su vida en la noch~ siguiente al estrano 

de su ballet "El Renacuajo Paseador~ (5 de oc:ubrc de 1940). 

Sobre Federico Garcí~ Lorca, ilUtor Je l~ lutrJ tiul ciclo ''ClNCO CAN­

CIONES DE NINOS" diremos que "fue un malogrado poeta contemporáneo, 
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nacido en Granada en 1898, y fusilado por los rebeldes espanoles, 

en 1936, en su provincia natal. 

Garcia Larca es un gran poeta lírico y un joven autor teatral, que 
constituía una bella promesa. Su primer libro ''Libro de Poemas'', 

era una recopilación de sus primeras poesías: su segundo libro -­

"Canciones'' nos presenta ya un poeta logrado, intenso, cuyos ver­
sos reflejan los últimos ecos del modernismo en boga. Grandes -­

obras surgieron de la pluma de este escritor entre las que se en­

cuentran el famoso ''Romancero Gitano'' publicado en 1928, ''La Zapa­
terilla Prodigiosa'', ''Dona Rosila la Soltera'', ''Bodas de Sangre" y 

''Yerma''. Cref 51). 

c) Análisis del ciclo 

La primera pieza de este ciclo es la titulada "El caballito 11
• La 

letra de esta canci6n dice as!: 

Caballito que uncido al carro corree, 
caballito que uncido al carro corree, 
Dime tú para que brille, Dime tú, 
Caballito que uncido al carro corres 
Caballito qua uncido al carro corros, 
Dime tú para quo brille tu pelo tanto, 
¿C6mo te las compones? ¿Cómo? 
Sudando, sudando, sudando. 

Esta pieza se inicia con una introducción de dos compases en los -

cuales el piano (con la mano izquierda) imita el galope del caba­

llito y as! continúa durante toda la pieza. Para reforzar la sen­

sación del galope pide un tempo de 11 allegreto 11 con un compás de -

3/4. La mano derecha apoya la voz lo cual permite que la interpre­

tación se facilite; tiene una extensión de Fa 5 a Mi 6 y está es­

crita en la tonalidad de "A" (La mayor). Al final (los últimos -­

diez compases) cambia el ritmo a ºmeno mosso" 11 quasi lento" para 

enfatizar la razón por la cual brilla su pelo: el sudor. Realmente 

esta es una canción muy hermosa. 

La segunda pieza de este ciclo es la titulada ''Las Horas''. La letra 
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de esta canción es una rima infantil bastante conocida y nos encon­

tramos que la parte vocal se encuentra en la tónica de Re y finali­

za en la tónica de Sol. En la línea vocal no aparecen notas alte­

radas: su extensión es de Si 4 hasta Re 5. También vemos que la -

pieza está formada por una sola proposición rítmico melódica que -

va a estar variando constantemente. La parte del piano está en el 

modo frigio sobre la nota Do, aunque la mano derecha utiliza notas 

naturales en algunos casos. Con todo esto podemos indicar que la 

pieza nos dará un efecto bitonal. 

Como la canción necesita un ritmo enérgico lo marca con un allegro. 

La letra dice así: 

A la una, a la una, 
Sale lo. luna, sale la luno., 
A las dos, a las dos, 
sale el sol, sale el sol. 
A las tres, a las tres, 
salo el buey, sale el buey. 
A las cuatro, a las cuatro, 
sale el gato, sale el gato. 
A las cinco, 11 las cinco, 
pego un brinco. 

La tercera canción del ciclo se llama "Canción Tonta 11
• La letra -

es un diálogo entre una madre y su hijo. Tanto para la madra como 

para el hijo tiene un motivo rítmico-mel6dico que los caracteriza 

y representa en las primeras frases (A y A'); cuando la madre habla 

el piano toca la línea vocal. 

La canci6n está escrita en un compás de cuatro "C", tiene una in­

troducción de dos compases y nos marca un tempo de ''andante''. La 

extensión de la linea vocal es di! una octava (Mi 5 a Mi 6). La -

tercera parte de la canelón (frase A 11
) es una variación rítmico­

mel6dica y armónica de las anteriores. En esta frase baja el ritmo 

a "piú lento" para indicar que ambas partes han llegado a un acuer­

do (bordar al nifio en la almohada). Finalmente diremos que la pie­

za está en general en modo mixolidio pero termina en do, esto es, 

el final está cifrado en Do. 



La letra dice aei:. 

MamA, yo quiero ser do plata. 
Hijo tendrAs mucho frio. 
Mamá, quiero ser de agua. 
Hijo, tendrás mucho trio. 
MamA, b6rdamo on tu almohada. 
1 Eso al 1. 1 Ahora mismot 
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La cuarta pieza de este ciclo llamada "Canción de cuna 11 -da un cam­

bio a la música del ciclo. 

En esta pieza que tiene un compás de cuatro "C" y la indicaci6n de 
tempo "poco lento" comienza con una introducción de seis compases 

donde se tiene un pedal en Si B, que se prolonga en toda la parte 

A. 

Además está acampanado por dos acordes (ostinato) (uno de 4ta y uno 

de Sta) que aparecen constantemente y que tienen como función dar 

un color modal (por el si b), Esta parte para la voz es bastante 

grave. 

Para la segunda parte (B) se da un cambio armónico bastante impor­

tante, desaparece el pedal en el bajo del piano y en la mano dere­

cha aparece un ostinato. A la voz le marca una tessitura más agu­

da que la presentada en la primera parte. 

Finalmente en la coda se termina con un acorde de E b, (Mi b mayor) 

pero el color de la obra va a ser tonal ya que las notas largas de 

cada frase van a evitar que surja un centro tonal. 

La letra de la "Canción de Cuna" die~ así: 

ouórmete clavel, qu•el caballo no quiere beber. 
Duérmete rosal, qu'el caballo se pone A llorar. 
Duérmete clavel, duérmete rosal 

~a quinta pieza de este ciclo titulada ''El Lagarto'' es la más larga 

de todas. Escrita en un compás de 12/8 y con un tempo marcado como 
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ºpoco lento" muestra a lo largo de toda la obra una constante rít­
mica que le va a estar dando unidad a toda la obra, a pesar de que 
arm6nicamente está tratada libremente, de un modo no tonal. 

Ee realmente una canci6n dificil de interpretar porque la voz tie­
ne varios cambios de compás y ningún apoyo del piano ni de la ar­
monía. 

Esta pieza tiene una extensión de Do 5 a Re 6. 

Podemos decir que es una pieza interesante. La letra dice así: 

El lagarto está llorando, la lagarta est! llorando, 
El lagarto y la lagarta con delantalitos blancos. 
Han perdido sin querer su anillo do desposados. 
¡Ay su anillito de plomo! ¡Ay su anillito plomadol 
Un cielo grande y sin gente monta en su 9lobo a los pb.jaros 
El sol, capitán redondo lleva un chaleco de raso 
¡M.irAdloa quo viejos sonl ¡Que viejos son loa lagartos! 
¡Ayl como lloran y lloran, 1Ayl 1Ayl como están llorando, 
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El siguiente ciclo que analizaremos es el llamado "SEIS CANCIONES 

PARA CANTAR A LOS NINOS" del maestro Carlos Jiménez Mabarak, con 

textos de Carlos Luis Sáenz E. 

a) Breves datos biográficos. 

b) Datos generales de su obra. 

Del Maestro Jiménez Mabarak diremos que " ••• naci6 en la Ciudad de 

México en 1916, pero pas6 en el extranjero la primera parte de su 

vida. En santiago de Chile estudió Humanidades por un tiempo, y 

allí empezó su carrera musical. En 1932 se traslada la familia a 

Europa, donde continuó sus estudios en el Conservatorio y en la -

Universidad de Bruselas, donde encontró el camino del Oodecafonis­

mo, el cual se dedicó a ensenar a sus discípulos entre los que se 

encuentra Leonardo Velázquez. En 1937 regresa a su patria, donde 

se dedica priucipalmente a dar clases en el Conservatorio. 
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Jiménez Mabarak ha sido un compositor muy prolif ico, desde la -
década de los treintas se dedica a componer. Entre sus obras te­

nemos una ópera, canciones, muchas obras corales, algunas de las 
cuales han formado parte del repertorio del coro de Madrigalistasr 

obras para orquesta y para varias reducidas combinaciones instru­

mentales, incluso música de cámara. 

Para Ballet ha compuesto va~ias obras entre las cuales tenemos: 

sus cuatro baladas para orquesta: ''Balada del Pájara y Las Donce­

llas'' (1947); ''Balada del Venado y La Luna" (1948), ''Balada MAgi­

ca o Danza de las Cuatro Estaciones" ( 1951) 1 "Balada de los Quet­

zalesº (1953). Las cuatro Baladas son para orquesta sinfónica. 

Carlos Jiménez Mabarak ha cobrado una importancia especial en la 

historia de la música mexicana ya que fue el primero en introdu­

cir en el país (1957) la música concreta. 

En la actualidad se dedica a la composición. 

a) Análisis del ciclo. 

La primera canción de este ciclo de seis canciones es la llamada 

"Din Don"; la letra dice asi: 

A la media noche, din, don, 
va el duende, din, don 
va el duende en un coche 
que tira un rat6n. 
Din, don, din, don. 

Es el duende negro, negro de carb6, 
din, don, din, don. 
Que a vacos nos muerde 
en el coraz6n, 
Que a voces nos muerde 
en el coraz6n, 
din, don, din, don. 
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Esta pieza está escrita en el tono de Sol mayor {G), y tiene 

un compás de 2/4. Inicia con una introducción de dos compases 

en los que se indica un tempo de 11 allegro" para la parte A. 
En la segunda parte (B) donde se describe al duende se cambia -

el tempo a "meno mosso 11
• 

La extensión de esta canción es de Re 5 a Mi b 6. La voz lleva 

en su línea y el piano la apoya sólo en unas cuantas notas; con 
la mano izquierda imita "las campanadas•• de un reloj. 

La segunda pieza de este ciclo se titula "La Casa". Esta canción 

esta escrita en un compás de 2/4 y en la tonalidad de Fa mayor 

(F) • 

La canción ini~ia con una introducción de cuatro compases en los 
que se pide un "tempo moderato 11 , el cual contrasta con el ritmo 
de la primera canción. La primera parte (A) está compuesta por 

dos semi frases de ocho compases cada una (a y b) en donde se le 

pide al cantante una interpretación en "piano" en la cual descri 

be con gran sencillez a la casita. Continúa un puente de seis -

compases donde al piano se le pide una interpretación de "piano 

dolcissimo" para segur con la segunda parte (A 1 ) donde encontra­

mos que la parte a es igual a la de la frase anterior y en su -

segunda parte (b 1
) aparecen variaciones ritmico-melódicas de la 

s.emifrase b. La pieza tiene una extensión de Re S a Sol 1 6. 

También indicaremos que en esta canción el piano no apoya a la -

voz; cada quien lleva su parte, las cuales, se complementan. 

La letra dice asi: 



clara es mi casita 
con sus seis ventanas 
donde el sol, despierta 
maftana a maftana. 

Que alegria si techo 
cuando el sol le da 
y entre los naranjos 
alumbra su paz. 

Las pairedes nuevas 
de madera son, 
huelen todavía 
con honrado olor. 

Mi padre y mi madre 
hicieron mi hogar, 
mi casita linda, 
linda do verdad, 
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11 La Vieja Inés" es la tercera canción del ciclo. Inicia con una 

introducción de cuatro compases y está escrita en el tono de Sol 
mayor (G) y un compás de 2/4; el tempo que se indica es ''allegro". 
La obra está formada de dos partes en donde cada una de ellas está 

dividida en tres frases las cuales difieren rítmica y melódicamen­

te entre ellas pero cada una es consecuencia de la otra. La obra 
está en una transformación constante. Tiene una extensión de ReS 

a Fa 6. El piano no apoya la voz, se dedica a "ambientar" la can. 

ci6n. 

La letra dice así: 

Ton, ton. ¿Quién ea? La vieja Inés con las patas al revés ••• 
que trae un canasto de gatos y que los da muy baratos1 
que lo merquen unos tres y que los da a tres por aeiaJ 
que son gaticoa moriscos todos con loa ojos bizcoa1 
Que le hagan la caridad si so la quieren hacer, 
que en su casucha no hay dulce y no ha tomado café 
y ha andado toda la villa con sus patas al revés ••• 
¡Ay, que le compren los gatos a la pobre Vieja Inésl 

"La siguiente canción del ciclo es la titulada "Ron-Ron 11
• Su le­

tra dice así: 



Cuando bebe leche, rabito parado; 
si le sobo el lomo, ron-ron ronroneando1 
y el muy don bigotes duerme en los tejados, 
y el muy don bigotes duermo en los tejados. 
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Esta canci6n tiene un compás de 2/4 y está en la tonalidad de La -

mayor (A), inicia con una introducción de siete compases y con la 

indicación de tempo "anima to". La pieza tiene dos partes (A y B). 

En la frase A compuesta de ocho compases, la segunda parte (a') es 

una variaci6n arm6nico-mel6dica de la primera (a). continúa con -

un puente de cinco compases. En la segunda parte (BJ pasa a Mi ma­
yor (E) siendo la parte a de seis compases; retorna a la tonalidad 

inicial a través de un puente de cuatro compases donde se indica -

un "piano súbito" y finaliza con la parte b de cinco compases en -

donde se indica un ''forte'' para enfatizar la última frase de la -­

canción. La obra tiene una extensión de Sol 5 a Fa # 6. 

La siguiente pieza del ciclo, llamada "El Nino Azul'' nos presenta 

un cambio en la temática, se pierde la sencillez a la que nos ha­

bía acostumbrado el compositor; esta canción es más ''profunda". 

En esta pieza el piano sí apoya a la voz y tiene una extensión de 

Do 5 a Fa # 6. Otra diferencia con las otras piezas es que esta -

no tiene introducción. Principia la primera parte (A) con un com­

pás de 4/4 y un tempo de "Adagio". Está en la tonalidad de Mi ma­

yor (E). La segunda parte CA') es una variación rítmico-melódica 

de la primera parte. La letra dice así: 

Cay6 una estrella, madre mla, 
todos la fuimos a buscar 
dol prado azul donde corría 
yo, nin o azul llegué a este umbral. 

Entr6 callado, tú dormías, 
y aguardé tu despertar 
porque la estrella, madre m!a, 
es la que brilla en tu mirar, 
en tu mirar, 

La última pieza del ciclo, se llama "El Alacrán". Está escrita en 

Fa menor {f) con un compás de 4/4. El tempo indicado es 11 un poc~ 
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agitato" necesario para transmitir el nerviosismo de al9uien que 

avisa, a otra persona que hay un alacrán. La pieza inicia con una 

introducción de tres y medio compases y para advertir la presencia 

del alacrán indica a la voz un 11 forte 11 en la parte (A). Esta can­

ción se debe interpretar con cuidado para que se· entienda con cla­

ridad lo que dice la letra ya que repite muchas veces la misma no­

ta. La canción presenta tres cambios de compás necesarios por la 

letra que se utiliza. 

La letra dice así: 

1Por alli va el alacrAnl ¡Por allí val 1Por all! val 
¡Cuidado con su ponzona puede tu lengua anudarl 
1 Por allí va1 1 Por allí val 
Mira bien bajo la teja no lo dejes escapar 

¡Por allí val 1 Por alli val 
Aqui est6., como cuerda de reloj que se acaba de enrollar 
Aqul eat&. 

¡Quien lo ve tan quietecito a este senor alacr&n1 
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El cuarto ciclo a analizar es el llamado 11 LAS CANCIONES DE NATACHAº 

del compositor mexicano Leonardo velázquez; este ciclo se escribió 

en el ano de 1952 y está basado en los textos de Juana de Ibarbourou 

que llevan el mismo nombre; Las Canciones de Natacha. 

a) Datos biográficos. 

b) Datos generales de su obra. 

Sobre Juana de Ibarbourou diremos que ..• "es una poetisa uruguaya 

contemporánea, que alcanzó celebridad alrededor de 1920 y ha ido, 

desde entonces incrementándola merecidamente. Su poesía es ingenua 

y atrevida, delicada y audaz. Ama a la naturaleza y trata de inte~ 

pretar su profundo sentido de creaci6n y de amor. Se deleita con 

voluptuosidad en cualquier fenómeno natural que excita o agrada -

los sentidos: el ruido, al chasquido del trueno de la tormenta, -

el gotear de la lluvia, la impresión fuertemente olorosa del campo, 

etc. 
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Muchas de sus canciones evocan los más bellos romancillos clásicos, 

como la que dedica a la loba en Las Canciones de Natacha: 

La loba 1 la loba 
le compr6 al lobi to 
un calz6n de seda 
y un gorro bonito 
La loba, la loba etc. 

Ha publicado, además, varios libros, como "El Cántaro Fresco", 

''Reid Salvaje'', ''Las Lenguas de Diamante'', etc.; en los que suele 

incluir algunos trozos de prosa poética. Entre sus más populares 

poesías, se senala la titulada "La Higuera". se advierte en las 

composiciones de Juana de Ibarbourou que es una poetisa de gran -

lirismo y rica expresi6n métrica, de variadísima forma, que la es­

critora maneja haciendo gala de su dominio y de su cultura. su -
modernismo la lleva hacia la naturaleza y, frente a ella, vuelca -

toda el ansia de su alma por saber y por sentir. Esta gran poeti­

sa representa algo así como el tecnicismo en la poesía modernista". 

(ref52l. 

Del compositor Leonardo Velázquez diremos que es un músico mexica­

no que nace en 1934. Se le describe corno un compositor de gran -

solidez y capacidad de evolución. En la obra de este compositor -

se encuentran obras basadas en la técnica dodecaf ónica la cual es­

tudió con Carlos Jirnénez Mabarak en 1958. 

El mismo compositor describe así su obra (Tocata para piano, 1967) 

"Es una pieza musical en un solo movimiento, integrado por varias 

secciones. Mi propósito fundamental fue crear una música de mucha 

vitalidad rítmica y en la que el juego de motivos y diseílos brotan 

y fluyen en un orgíastico movimiento perpetuo. Considero que es -

esta, una música ruda pero apasionada, cargada de una a~gustia ob­

sesiva, reflejo de las contradictorias inquietudes de nuestro tiem­

po". ( ref 53) . 

Podemos nombrar de este compositor las siguientes obras: "El Brazo 

Fuerteº (1959) ºTocata para orquesta" (1974), "Dúo concertante para 



71 

piano a cuatro manos (1978), Bagatelas para piano, etc. 

Entre las obras vocales que tiene este compositor está el bellísimo 

ciclo llamado Las Canciones de Natacha, una canción con texto de 

Joel Marroquín escrita en 1968 llamada "Arrullo'' y un ciclo de tres 

canciones con letra de Blanca de Flores (Mira que llega la noche ••• , 

Foro nácar y Este diluvio de acentos ••• ) 

Las canciones de Natacha es un ciclo de cuatro canciones llamadas: 

"Pajarito Chino", "La Sef\ora Luna 11
, 

11 Por los Caminitos de Jerusalem'1 

y "La Loba". 

e) Análisis del ciclo. 

La primera canción de este ciclo se llama "Pajarito Chino", es un 

arrullo y su letra dice así: 

Paja.rito chino do color anil 
canta quo mi nin.o se quiere dormir 
Pajarito chino de color punzó 
Calla. que mi nino ya se durmió 

~l anális armónico de esta pieza está visto en dos formas: la pri­

mera (cifrado inferior} vista como Fa menor. La segunda (cifrado 

central) en modo frigio sobre la nota Do. Es una obra monotemática 

en donde tenemos frases de cuatro compases divididas en semifrases 

de 2 compases las cuales variarán mel6dicamente. 

La pieza comienza con una introducción para el piano (de cuatro -

compases) con la cual nos "transporta" a un ambiente oriental, ade­

más pide un tempo "lentoº cosa necesaria por ser una canción de cu­

na, cuya única finalidad es procurar que el nino se duerma. La -

canción no es tan sencilla, para su interpretaci6n se necesita te­

ner una técnica vocal avanzada; la extensión de esta canción de cu­

na es de Re b 5 a Fa 6 y como parte del piano está dedicada a la -

ambientación de la pieza no apoya en ningún momento a la voz1 el -

único momento donde el piano toca una parte muy pequena (2 compases) 
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de lo que interpreta la voz es entre la primera y la segunda estro­

fa, en los cuales no interviene el cantante. 

La segunda pieza de este ciclo (La Senara Luna) al analizarla ar­

m6nicamente encontramos que la armonía es más o menos libre, en -

donde el contraste armónico con respecto a la melodía es de acuer­

do a regiones arm6nicas; para poder explicarla con más facilidad 

lo haremos gráficamente: 

Introducci6n 
4 compases 
mixolidio sobre 
Si 

~e 

• 
Región 

e 

4c 

de 

---·~º~--' ~ 

!~ 

•' 
Región de 

E 

6c 
b' 

variación x 
alargamiento 
de b 

1 
1 

A 

4c 

1 
1 4c 

b 
material 
melódico 
nuevo 

Puente 
4 compasea 
estA on la región 
de e mayor, sirve 
como puente hacia 
B 

4c 
b' 

variación 
melódica 
de b 

~sta segunda pieza del ciclo es muy alegre y rítmica, tiene un com­

pás de 2/4 y en ella el compositor utiliza un esquema rítmico muy -

rico en combinaciones, lo cual, aparte de darle un carácter de ale­

gría invita al nino al movimiento. La extensi6n de esta pieza es 

de una octava (Fa 5 a Fa 6) y en la parte del piano se le "insinúa" 

a veces al cantante la línea del canto. La letra dice así: 



La senara Luna le pidi6 al naranjo 
un vestido verde y un velillo blanco 
La senara Luna se quiere casar 
con un pajarito de plata.y coral. 
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~ara contrastar con el movimiento de la segunda pieza, la tercera 

nuevamente una canción de cuna, la cual se titula ºPor los Camini­

tos de Jerusalem". La letra dice así: 

Por los caminitos de Jerusalem 
va un ninito rubio camino a Belén 
Le dan los pastores tortas de maiz 
Leche de sua cabras y pan con anis 
El niftito tiene dos rizos de luz 
oultrmete mi nina, suena con Jesús 
Duérmete mi nina, suena con Jesús 

Como las piezas anteriores, la armonía de esta canci6n está basada 

en modos, en este caso va a fluctuar entre el modo dorio (re) y el 

eolio (la.). Para poder explicarla con claridad volveremos a uti­

lizar una gráfica: 

}\.parece el tema en el 
piano .en la superior 

A 

1 
1 4e 1 1 Je 

b 

B 

1 
1_1E_I 4c 1 

b 

variante me- 1 
16dica de b 
de la sección 

A 

Aparece el tema dividiéndose 
en la voz y el piano 

Al 

1 1 1 
1 1 Ge __ J_e_ 1 

•' b' 
alargamiento de a la parto b .. pasa a 

la voz 

__ 4_e_ 4c Se 
b2 

A2 bl coda 

variaci6n contrapuntística repetición 

en el piano de bl 

p:l tempo de esta canción lo indica el compositor con un 11 andantino 11
, 

tiene un compás de 3/4 pero cambia cuatro veces a 4/4 para enf ati­

zar y alargar el final de la frase. El piano dialoga con la voz, 
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a veces le presenta la melodía antes de que se cante y en otras se 

encuentra mezclada en la línea del piano. Esta pieza es realmente 

de gran belleza y por eso es necesario cantarla con una gran dulzu-

ra, 

Contrastando con la quietud y dulzura de la canción de cuna ante­

rior la cuarta pieza que nos presenta el compositor está llena de 

energía, para lo cual nos marca un tempo 11 allegro". El compás de 

esta canción llamada La Loba es de 2/4, pero cambia constantemente 

al 3/8 y al 5/8 lo que le imprime una gran variedad rítmica. So­

bre su estr~ctura armónica diremos que de las cuatro piezas esta 

es la que define más precisamente una armonía tonal (a diferencia 

de la modal en las otras) aunque también pasa por la región de E 

mayor (Mi mayor). Está formada por tres partes antecedidas por una 

brevísima introducción de un compás. 

La parte A {de nueve compases) se encuentra en la tonalidad de G 

{Sol mayor). La segunda parte (también de nueve compases) tiene 

una variación armónico-melódica y rítmica que nos da un contraste 

muy marcado con respecto a la primera; en la tercera parte la lí­

nea melódica se conserva con respecto a A aunque también tiene una 

variación armónica. Como coda utiliza la última frase (si este -

niHo mío no quiere dormir) la cual da una sensación de final ya -

que indica un ~rallentando'1 en los dos últimos compases. Para ex­

plicarla con más claridad mostramos el siguiente diagrama: 

Se 

Se 

Se 

A (so encuentra en la tonalidad do GI 

4e 

(variación armónico-melódica y rítmica que contrasta con A) 

A2 <se conserva la línea melódica de A pero hay1varhci6n rít­

4e 'º 
mica) 

funciona como coda 
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Nuevamente en esta pieza el piano no apoya a la voz ya que su mi­
si6n es la de dar energía y alegria a la obra a través del ritmo 
constante. 

Llama la atención que a pesar de su ritmo enérgico la letra es una 

invitaci6n al nino a dormir en la cual se atemoriza al pequeno di­

ciéndole que si no se duerme la loba vendrá. La letra dice así: 

La loba, la loba le compr6 al lobito 
un calzón de seda y un gorro bonito, 
La loba, la loba salió de paseo 
con su traje rico y su hijito feo. 
La loba, la loba vendrá por aquí 
si este nit\o mio no se va a dormir, 
si este nina mio no quiere dormir. 

En definitiva este es un ciclo muy bello del cual he observado, -

invita al nino inmediatamente a cantarlo también. 

Analizar los cuatro ciclos que encontramos tuvo como único objeti­

vo dar un panorama general sobre la canción infantil de concierto. 

Cada compositor presentado representa una corriente musical dife­

rente. 

·Al analizar las diecinueve canciones de los cuatro ciclos tenemos 

las siguientes conclusiones: 

a) Los cuatro ciclos son de músicos de calidad innegable. 

b) La letra de los cuatro ciclos se basan en poesías de autores 

e) 

d) 

de gran categoría, 

Dos ciclos constan de cuatro canciones, uno de cinco y el más 

largo es de seis. 

Las tonalidades de las canciones de los ciclos están principal-

mente en modos mayores (F, G, Ab, A, E, Eb) una en modo menor 

otras en modo frigio, mixolidio, eolio y dorio. 

e) Los compases más usados son principalmente los de 2/4, 3/4, y 

6/8, seguidos por los de e, 12/8 y el 4/4. 

s6lo en cuatro de ellas hay cambios de compás durante la canción y 
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estos aparecen más bien por necesidad de la letra. 

f} Los "tempos" más usados para estas canciones infantiles son los 

alegres y rápidos como 11 allegro11
, "andantino", 11 allegreto 11

, --

11animato11, que invitan al movimiento. De velocidad normal --

11 andante" hay dos. 

Las de ritmo lento (sólo cuatro) como "adagio", "lento", "poco 

lent0 11 "piú lento" son utilizadas por lo general para canciones 

de cuna. 

g) Las indicaciones de matices aparecen en las cuatro canciones. 

Las canciones de Jiménez Mabarak son las que más indicaciones 

tienen Cmf, f, p, mp, eres. etc.) menos indicaciones aparecen 

en las de Silvestre Revuelta~ y Leonardo Velázquez y podernos 

ver que las de Ponce son las que tienen muy pocas indicaciones. 

h} La extensión de las canciones generalmente es mayor a la octa­

va. Sólo tres tienen un ámbito de séptima y cinco presentan -

un ámbito sonoro de una octava. 

i) También diremos que es necesaria la participación de un buen -

pianista ya que algunas de las canciones presentan problemas 

técnicos de alto nivel y sin la excelente participación del -

pianista no se alcanzaría la belleza de la cual son portadoras 

estas canciones infantiles dignas de ser interpretadas en las 

mejores salas de concierto. 

j) Para finalizar diremos que al escuchar las canciones sobre el 

tema -ninos~ llama la atención no sólo su diversidad, sino tam 

'bién el contraste entre ellas. Unos escriben canciones sobre 

ninos o más exactamente sobre la nifiez, otros han compuesto -

canciones para dormir a los ninos, otros para sus juegos o pa­

ra ensenarles. En fin, el tema estimula la creatividad de cada 

artista en forma peculiar. 
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III. O'rROS COMPOSITORES MEXICANOS 

El propósito de este capitulo es el de presentar a los autores de 

las canciones infantiles de concierto que encontramos. 

Lo hemos hecho por riguroso orden alfabético ya que todos tiénen 

la misma importancia. Los datos biográficos que incluimos son a 

veces muy breves, ya que la recopilación de ellos fue complicada 

en algunos momentos. 

Nuestra finalidad ha sido mostrar un panorama general sobre la vi­

da profesional musical de cada uno, ya que es muy interesante el -

darnos c~enta de que todos se dedican a la composici6n pero ningu­

no ha tenido corno objetivo primordial el componer canciones expro­

feso para el gran público infantil, posiblemente la única excep- -

ción sea Manuel León Mariscal. 

ADOMIAN, LAN 

Compositor nacido en Ucrania en 1905, pero radicado en 



México y, desde 1957, nacionalizado mexicano. 

HU DEBE 
IU"-101frA 
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Hasta su muerte acaecida en 1978, se dedicó a la composición inten 

samente. Escribió sinfonías, cantatas, un concierto para violín y 

orquesta, ballets y la obra sinfónica "Le Matin des Magiciens", 

obra sinfónica en la que utiliza 12 flautas. Entre su múSica en­

contramos dos piezas de tema infantil: "Dos Nanas 11
, con letra de -

.Juan Rejano. 

ARIAS LUNA, EMMANUEL 

Entre sus obras principales se encuentra 11 Cuauh 
témoc" poema sinfónico y "Concierto" para violín y orquesta. Es -

autor de una obra de tema infantil llamada "Rimas" con texto de 

Salvador Días Mirón. 

A'fALA, DANIEL 

Nació en Abalá, Yucatdn en 1908, Músico pertenDciente 

al grupo 11 de los cuatro" con Pablo Moncayo, Salvador Contreras y -

Blas Galindo {ref. 54). La principal intención de este grupo era 

dar conciertos con sus propias obras. Se les consideraba un grupo 

de vanguardia {1935). Entre sus obras están: "Uxben X'Coholte" 

tUn cementerio viejo) su poema sinfónico 11 Tribu 11 "El Hombre Maya 11 

Ballet Los "Yaquis" y los 11 Seris 11 suites para pequef\a orquesta y -

soprano, etc. Entre sus obras anotamos ºCinco piezas infantiles" 

y una ''Suite Infantil'' para soprano y orquesta de cámara. 

BAflUELAS ROBERTO 

Nació en Ciudad Camargo, Chihuahua. Estudió Can­

to, piano y composición, en el Conservatorio Nacional de Música.­

En 1952 fue uno de los triunfadores en el concurso del Instituto 

Nacional de la Juventud y en los años siguientes hasta 1957 ganó 

siempre el primer lugar en los concursos de canto del Conservato­

rio y un segundo lugar en composición. Es autor de una obra lla­

mada "Canción para Velar un Suef\0 11 en la que utiliza un poema de 
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R. Bonifaz Nuno. 

CAMPA, GUSTAVO E. 

Músico mexicano que nace en la ciudad de México el 

8 de septiembre de 1863 y fallece en la misma población el 29 de -

octubre de 1934. Escribió música en el Conservatorio Nacional de 

Música donde estudio con Juan N. Loreto y Melesio Morales. 

Sus estudios de piano los cursó con ~ulio rtuarte y Felipe Larios. 

Formó parte del hgrupo de los seis" con Ricardo Castro, Juan Her­

nández Acevedo, Felipe Villanueva, Carlos Meneses e Ignacio Queza­

das. 

Fue educador, inspector general de música y crítico musical. En -

la Gaceta Musical escribió artículos sobre la música de Wagner. 

Sus principales obras musicales son: Su ópera ''El Rey Poeta 11 (o -

mejor dicho "Le Roi Poete", pues el libreto está escrito en fran­

cé~ basado en la vida del rey tolteca Netzahualc6yotl:''Misa Solem­

ne11, "Poema de Amor", "Poema de la Noche", 11 La Berceuse del Nif'\o J_g 
sús" para orquesta y coro, multitud de pequeñas obras para piano, 

canto y orquesta. También escribió bellisimos lieder. 

Entre sus obras encontramos una dedicada a la sef'\orita Carmen Undm 

"Berceuse" para soprano. De la letra no tenemos información sobre 

el autor. 

CASTRO, RICARDO 

Nació en el ano de 1864 en la ciudad de Durango, y -

muere en el Distrito Federal en el ano de 1907. Fue discípulo de 

Melesio Morales. Llegó a ser un pianista destacado y logró cierto 

éxito en Europa, Junto con Gustavo Campa, Juan Hernández Acevedo,Fel.!, 

pe Villanueva, Carlos Meneses e Ignacio Quezadas formó el "Grupo -

de los Seis 11 {ref. 55). Grupo que se oponía al estilo musical it~ 

liana y que empezó a interesarse en la música francesa y también -
en la alemana. Escribió obras para piano, un concierto para vio-
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loncello y un minuetto para instrumentos de arco. También es au-
tor de varias óperas; "Atzimba", 11 La Leyenda de Rudel 11

, 
11 Satán Ven, 

cido 11
, "La Roussalka". Entre sus obras se encuentra la 11 Berceuse 11 

op. 36 No. l. 

CUEVAS ALEJANDRO 

Maestro de Canto• Autor de una obra musical llama­

da 11 Arrulla dora" • 

En la partitura no aparece el nombie del autor de la letra. 

DE ELIAS, MANUEL JORGE 

Compositor y director de orquesta, nacido en 

1939 en la ciudad de México. Hijo de Alfonso de Elías, de quien -

aprendió los elementos básicos de la música. 

sus principales composiciones, todas ellas de ténica contemporeánea, 

son: 11 sonatas del 1 al 9 11 para orquesta, "Quinteto" para cuerdas y 

piano, dos sonatas para violín solo, "Parámetros'' obra electrónica: 
"Estros No. l y 2" para coro mixto a capella, "Caleidoscopios 1, 2 
y 3" para órgano tubular, "Quimeras" para dos pianos. 

En el mes de febrero de 1979 escribió una obra propia para los ni-­

nos llamada "Colibrí"; el texto de la canci6n es también del autor 
de la rnUsica. 

ELORDUY, ERNESTO 

Músico que nace en el ano de 1855 y fallece en el 
ano de 1913. Radicó gran parte de su juventud en Europa junto a su 
hermano Edmundo; y es ahí donde obtiene sus conocimientos musicale~ 
Durante siete anos estudió en Alemania. Ya casado regresa a México, 
donde se queda a vivir definitivamente. En México fue maestro del -
conservatorio Nacional de Música. 



82 

Dominaba la danza y la mazurca, según lo demuestran sus tan gusta­

das piezas: "Almaº, 11 Coraz6n", "Maria Lui·saº, 11 sonadora". Esc~i­

bi6 un hermoso vals llamado 11 Vals de Las Flores", "Un Minuete Polg 

nés 11
, una opereta llamada 11 Hojas de Album"; compuso la ópera "Zul~ 

ma", la "Serenata Arabe", "Airam", Aziyadeh 11
, Pensamiento Orientar', 

''Danza Oriental'', Toujours", "A toi'', ''Obsesi6n'', etc. 

Entre sus obras se encuentra una colecci6n de 10 cantos llamados -

''Cantos de la Juventud'', estos cantos se los dedicó a las escuelas 

de la República Mexicana. Todos ellos están escritos en una tesi­

tura central propia para que los ninos las canten, pero algunas se 

pueden utilizar para recitales, por ejemplo: 11 La Casita de Marfil", 

"El Lucero del Alba", "La Nina y La Muneca", "La Estrella de la 

Tarde 11 o 11 un Sueno". Las letras de estos cantos están a cargo de 

dos autores: Oámaso Medina y Rubén M. Campos. 

ENRIQUEZ, MANUEL 

Nace en 1926 en Ocotlán, Jalisco. Lleg6 a ser el -

compositor de vanguardia más destacado en México durante la década 

del 60. Estudi6 violín en Guadalajara y composición con Miguel 

Bernal Jiménez. Fue discípulo de Peter Mennin en la Julliard -

School of Music (Nueva York) de 1955 a 19571 pero también durante 

ese periodo experimentó la influencia de Stefan Wolpe, quien lo 

orientó hacia las técnicas seriales. Desde esa época, Enríquez se 

mantuvo firme en todos los desarrollos de la música de vanguardia, 

participando en festivales europeos y estadounidenses de la nueva 

musica. Entre sus obras se encuentran: ''Suite para violín y pia­

no", 11 Preámbulo para orquesta" (obra serial), tres invenciones pa­

ra flauta y viola, ''Reflexiones" para violin solo (t6cnica aleato­

ria), ''A lápiz" para piano, ''Díptico 1 11 para flauta y piano, ''Díp­

tico II" para violin y piano, 11 Móvil l" y "Móvil II", 11 Transici6n 11
1 

"•rrayectorias 11
, "El", "Ellos", etc. 

De este compositor encontramos una obra de tema infantil llamada -

"Arrullo". Datos sobre el autor de la letra no los tenemos. 
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ESTRADA, JULIO 

Compositor de ideas originales como demuestran algu­

nos títulos de sus obras, como son: "Sólo para Cualquier Instru­

mento", 11 canto Tejido" para piano solo; "Canto Oculto" para violín 

solo, 11 Canto Alterno" para violoncello solo; "Canto Naciente" para 

octeto de metales J "Canto del Tiempo 11 para sinfonía de alientos y 

percusiones, etc. 

Es autor de una "Canción de Arrullo" para soprano, viola y violon­

cello. Esta canci6n la escribió en febrero de 1979 especialmente 

para un disco de música infantil y el mismo autor dice de la obra: 

.•• "Esta canción debe poder ser utilizada de modo semejante al que 

nos servimos de las tradiciones; ésta en particular, vieja y sabia, 

donde el oyente es la escencia del interés musical. Melodía acom­

panamiento, texto y voz se adaptan pues a la sencilla intención 

original. El texto, casi inexistente, ha evitado el discurso, ci­

tando, sólo la palabra duerme al inicio de la canci6n y haciendo -

mensión del nombre de aquel o aquella a quien se le dedica ... 11 
( ref 

561. 

GAL INDO, BLAS 

Nació en el Pueblo de San Gabriel, Jalisco en 1910. 

Tuvo una ninez y juventud muy humilde; en el ano de 1931 dejó su -

pueblo y se trasladó a la ciudad de México. Estudió música en el 

Conservatorio, en donde fue alumno de Carlos Chávez, José Rolón y 

Candelaria Huízar. Blas Galindo no sólo ha sido uno de los más -

prolíficos compositores mexicanos, sino que, del grupo de los cua­

tro {que formó con Daniel Ayala, Pablo Moncayo y Salvador Contre­

ras) es el que más éxito ha logrado en sus composiciones. 

También estudió composición con Aron Copland, dió clases en el 

Conservatorio del que también fue director por un largo período 

(1947-1961). Desde 1965 se retiró para dedicarse a la composición. 

Escribió ballets, entre ellos la "Mulata de Córdoba'' (1939) 11 La 

creación del Hombre" ( 1939): obras corales como 11 Primavera" ( 1944), 



84 

una cantata para niílos, con acompañamiento de piano o de banda mi­
milar, piezas para piano, incluso cinco preluidios (1944-1945) va­

rias canciones, algunas de ellas para uso escolar; y obras orques­
tales, entre ellas ''Nocturno" (1945) y una suite, ''Homenaje a Cer­
vantes" (1947). Posiblemente su obra más conocida es la famosa 

"Sones de Mariachi''. 

Entre las obras de Galindo está una delicada canción llamada "Arru­

llo A la Nina del Retrato" con texto de Alfonso del Río. 

GARCIA, RENART, MARTA 

Gran pianista y compositora mexicana. En las 

que ha escrito están "Momentos" para piano, "9 Bosquejos para 9 11
, 

1'Trio 11 de cuerdas con soprano. 

Entre sus obras están las llamadas "Nueve Poemas de Nif\os" que son 

nueve canciones basadas en poemas de ninos entre los cuatro y los 

doce anos de edad. Están dedicadas a Salvador Allende y son para 

soprano, trío de cuerdas y piano. 

GOMEZADA, ANTONIO 

Del maestro Antonio Gomezada encontramos una obra 

dedicada a su hija, para conmemorar su bautizo. Esta obra lleva -

como nombre el de la nina: 11 Alma". La canción esta escrita para -

voz (la cual representa a la hija), cella (que representa a la 

mamá) y piano {que representa al papá). 

GOMEZ BARRERA, CARLOS 

De este compositor encontramos una serie de 

cantos llamados "Cantos de Hogar" para canto y piano. Es una co-

lección de tres cantos: 11 1Eres el milagrol 11 
'
1Arrurd 11 y "Lección de 

Solfeo 11
• El texto de estos cantos es también del autor. 
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!BARRA, FEDERICO 

Nació e México en el ano de 1946. Hizo sus estu­

dios de composición en la Escuela Nacional de Música de la UNAM y 

durante su carrera profesional ha obtenido numerosas distinciones. 

!barra es un compositor de excepcionales cualidades. Ha compuesto 

música para películas, cuya especialidad ha recibido varios pre­
mios. Ha escrito también "'rocatta" para piano a cuatro manos, 5 -
estudios ''Premonitorios" para grupo instrumental 1 5 canciones de -

la noche, 6 cantatas, "Proceso de la metamorfosis" para narrador y 

gran orquesta. 

La abundante música vocal de Ibarra representa una faceta importarr 

te de su producción. 

!barra escribió una canción infantil especialmente para un disco -

en febrero de 1979 llamada "Canción Arcaica para Nif\os 1
•, esta can­

ción tiene el texto de Federico García Lorca y es para soprano, 

violín, viola, violoncello y piano. 

JIMENEZ MABARAK, CARLOS. 

Compositor muy prolífico, cuyas obras abar­

can todos los géneros. De su abundante producción destacamos las 

composiciones siguientes: "Balada del Pájaro y las Doncellas", 
11 Balada del venado y La Luna", "Balada Mágica", "Sinfonía en mi 

bemol", "Sinfonía en movimiento", ••sinfonía Concertante" para 

piano y orquesta, ",Balada de los Quetzales", "El Nahua! Herido", -

los ballets "La Maestra Rural", "El Amor del Agua", 11 El Ratón Pé­

rez••, ballet infantil, cantatas, obras corales, mósica de escena, 

etc. 

Entre las canciones que encontramos de este compositor además de 

las anteriormente mencionadas {capitulo II) encontramos las si-

guientes: "Doi'\a Banca", "El Cartero", 11 El Teléfono 11
, 

11 Los Bombe- -

ros 11
, "La Bicicleta". 
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KURI ALOANA, MARIO 

Nació en Tampico, Tamaulipas en 1931. Estudió 

piano en la Academia Juan Sebastian Bach y composición en la Escue 

la Nacional de Música de la Universidad (Cd. de México). Más tar­

de siguió estudiando composición con varios maestros, entre ellos 

Rodolfo Halffter, Luis Herrera de la Fuente, Alberto Ginastera, 

Olivar Messiaen, Bruno Maderna, Luigi Dallapiccola, Aron Copland, 

y Karlheinz Stockhausen. 

Principalmente se le conoce como maestro y director de orquestas -

y conjuntos pequef'i.os. Ha hecho varios viajes a países extranjeros, 

estudiando, en giras de conciertos y dando conferencias. Sus prig 

cipales composiciones son: "Xilofonias" para percusiones: 11 Los Ba­

cabs11 para orquesta: "Concierto de Santiago" para flauta y orques­

ta. Ha escrito exquisitas piezas para diversos instrumentos, así 

como súsica vocal. 

De este compositor existe una obra titulada 11 Cantares 11 con palabras 

de Armando Huri-Aldana que podría catalogarse como música infantil. 

De esta obra también existe una versión para coro. 

LAVALLE, ARMANDO 

Nace en 1924, fue alumno de Revueltas y Halffter en 

tre otros. Además de compositor Lavalle ha sido un brillante eje­

cutante y ha formado parte de la sección de cuerdas de la Orquesta 

Sinf6nica Nacional. Interesado en este campo Lavalle compuso en -

1956 el 11 Ada9io 11 para cuerdas, donde el autor pone de manifiesto -

su lógica y su amplio conocimiento de los miembros de cuerdas. 

En el catálogo de Lavalle están representados los más diversos gé­

neros: música sinfónica ( 11 Moviemiento Perpetuo"): ballet ( 11 Canción 

de Las Buenas Costumbres''); partituras de Cámara ("Potencial") 

obras con solista ( 11 Concierto para Viola y Orquesta") y otras para 

orquesta chica como su "Homenaje a Revueltas 11
• 
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Armando Lavalle es autor de obras vocales entre las que se encuen­

tran 11 La Nii'ia Ausente), dedicada a Maria Luisa Rangel o la 11 Canci6n 

que es Llanto en el Mar 11
, etc. Canciones de tema infantil encon"-­

tramos dos: 11 Botoncito" y "Corderito" arnoas con letra de Gabriela 

Mistral. 

LEON MARISCAL, MANUEL 

Notable músico, compositor y pedagogo, origin~ 

ria de Oaxaca (1899-1972) que, como premio a sus brillantes estu­

dios en el Conservatorio Nacional de Música fue becado por la SEP 

para que ampliara sus conocimientos en Alemania. Al r~tornar en-

1935 y ser nombrado inspector de música escolar, realizaría una f2 

cunda y apasionada ~abar en pro de la lírica infantil mexicana; PQ 

siblemente es uno de los compositores que más haya escrito para 

los ninos. Las canciones están escritas en una tesitura propia 

para que los ninos las cantes, pero. muchas pueden utilizarse para 

dar conciertos a los nifios por su gran calidad, Entre sus obras -

encontramos unas canciones con letra y música del propio composi­

tor León Mariscal como "El Ratoncito", "Otofio'', ''Mis Utiles'', -

"Estudiar". De las múltiples canciones que compus6 con textos aj~ 

nos, mencionaremos: 

•El Soldadito" de alivia Flores. 

"Ronda" y "La Mariposaº de la poeta y periodista michoacana, Carmen 

Báez. 

"Rosa, Rosita" de Estefanía Castaneda. 

''Los Molineros'', de Gregorio Martínez Sierra. 

Del profesor Alfonso del Río tenemos ''Las Maravillas'', "El Relax" y 

''Estrella Lejana'' 

De Amado Nervo "Buen Viaje" y "Solidaridad" (Alondra) 

"El Soldadito 11 de la maestra Luz María Serradel, 

y de María R. Lomelí "La Guitarra", 11 Arrullo a La Mufieca", "Arrullo 

de Mamá La Milpa". 
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LOBATO, DOMINGO 

Compositor contemporáneo del Estado de Ja-lisco. Ha 

compuesto música instrumental y para piano. Entre las ~bras quo -

encontramos en este compositor hay unas canciones lla~-adaS-" "Si8te 

cantos Breves" que se pueden utilizar para los recitales infanti­

les. Los textos de est~s cantos son de J. Tablada. 

MARTINEZ GALNARES, FRANCISCO 

Músico y compositor mexicano que naci6 
en 1930 en la ciudad de México. •rambién se ha dedicado a la ense­

í'lanza en la Escuela Nacional de Música (donde fue director por dos 

períodos). Ha escrito bastante música para canto entre las que se 

encuentra una llamada ''Canci6n do Cuna" ("Pajarito Chino"): esta -

canción tiene texto de Juanil de Ub,¡,¡rbourou (Las Canciones de Nata-

chal. 

MOREN(\ SALVADOR 

Investigador de las artes, pintor de exquisita sensi­

bilidad, pianista y compositor tie obr~1s de gran encanto. De padrt..!S 

ospai\oles 1wcc en uriz.iba en el .:u\o ch.• J916. L'ursó sus c:studios en 

el Conservatorio Nacional de M~sica y posteriormuntc un Barcelona -

con el maestro Cristóbal •raltabull. Actualmente radica en España. 

Sud obras, principalmente para la voz, h.icen dt.! él uno de los más -

profundos y sensibles compositores de Licder ~n lengua espanola. 

Entre sus obras se encuentran: una ópera llam~1da "Scverino", "Cua­

tro Canciones en Náhuatl", y un gran namero de canciones, entre 

ellas encontramos "Duérmete Pronto" de la cual no sabemos quien es 

el autor de la letra, dos Nanas (''Nana del sueno que busca nifta'') y 

"Nana para un ni no que se llama Rafael") ambas basadas en poema de 

Federico García Larca. 
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SANDI, LUIS 

Compositor, pedagogo y director de coros. Nace en la 

ciudad de México en 1905. En el Conservatorio Nacional de Música 

estudia violin, canto, composición y dirección coral. Recibe la -

cátedra de dirección coral del eonservatorio, la cual conserva du­

rante los anos treintas y cuarentas¡ en 1938 funda el Coro de Ma­

drigalistas, grupo muy importante en la vida musical del país. 

Entre sus obras se encuentran: "Bonampak'', ''El Venado'', ''Oía de 

Difuntos", "Coatlicue" (ballets) "Norte" (suite sinfónica) 11 Feria" 

y ''Amárica" )poemas sinfónicos) una gran cant~dad de oorascorales, 

canciones para escuelas (ha arreglado cantos indígenas para ser 

cantados en las escuelas}. De entre las obras de este compositor 

está una llamada 11 Los Cuatro Coroneles de la Reina" basada en un -

poema de Amado Nervo, la cual podemos utilizar para los recitales 

infantiles. 

SANTOS, ENRIQUE 

Su obra como compositor es sobresaliente. Entre sus 

obras están: ••suite para los ninos traviesos''; ''Nepantotla'' oberty 

ra para orquesta: "Suite" para guitarra: música de cámara, etc. 

Este compositor escribió tres canciones de tema infantil en febre­

ro de 1979 especialmente para un disco de música infantil. 

Los nombres de estas canciones son: "Dos", "Canto desde la cuna", 

"Cuando sea Grande". Las tres tienen textos de él mismo y son pa­

ra soprano, oboe y trío de cuerdas. 

TERCERO Y PARIAS, JUAN DIEGO 

Nació en Ciudad Victoria, Tamaulipas el 

d!a 12 de diciembre de 1896. Desde peque~o demostró gran afición 

a la música. Una religiosa del lugar se interesa en él y princi-
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pia a enceñarle primero las notas y después alugnas nociones de -

solfeo. El talento del nirto hizo que sus padres se resolvieran a 

enviarlo a la capital del país donde tuvo la forma de seguir sus 

estudios de composición bajo la destacada dirección del maestro -

Gustavo E. Campa. También estudió piano con Carlos del Castillo. 

Posteriormente pasó seis años becado en Europa. Con la maestra -

Nadia Boulanger estudió composición en París. 

El maestro Tercero manifestó gran interés por la música coral y -

estando en París fundó un coro. Posteriormente aquí en México 

fundó la Sociedad Coral Universitaria. se dedicó a la docencia, 

se le conoció como magnífico acompanante y compositor. su obra -

es numerosa, abarca partituras para varios instrumentos, principal 

mente para el piano, algunas obras para canto y, por supuesto una 

amplia producción para orquesta y para coro. 

"Duérmete Apegado a Mi" es una bella canción de cuna que el maes-­

tro escribió. 

WALLER, ARIEL 

Músico y compositor que nace en la ciudad de México en 

1946. En la actualidad es profesor de la Escu~la Nacional Qe Músi 

ca. De él encontramos dos obras musicales propias para los ninos: 

"Arrullo Mestizo" y "Berceuse'' (suite). 
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e o N e L u s I o N E s 

Para concluir este trabajo de investigación, diremos que la in­

fluencia de la música "cornercial 11 que le es impuesta a los nin.os 

y j6venes y las pocas posibilidades de elección libre de que di~ 

ponen, hacen que disminuya o se anule su sensibilidad y gusto en 

lo relativo a la audición. 

Tanto en el hogar como en la escuela se reflejan la crisis de va­

lores de la época que nos ha tocado vivir. Las consecuencias se 
traducen en una desorientación e inseguridad tanto para el nif'i.o -
como para el joven. 

Las vivencias que a ellos se les presenten deben ser las que les 

lleven a discriminar qué es bueno y qué les gusta, y deben ayu­

darle a evitar el 1'sometimiento de la música de consumo''. 

El análisis histórico nos ha permitido conocer cómo la música in­

fantil en México ha tenido funciones importantes desde la época 

prehispánica hasta nuestros días. En cada etapa histórica ha ido 

variando y el valor que se le ha dado por canto, se ha ido modi­

ficando, ha ido mejorando. Sin embargo, es en el siglo XX cuando 

se establece una mayor conciencia de la necesidad de atender edu­

ca ti vamente a toda la ninez y juventud en el campo de la música. 

No olvidemos que las actividades artísticas son integradoras do 

la personalidad, pues permiten un equilibrio entre la mente, el 

cuerpo y el mundo exterior, 

Sabemos que la voz cantada posee propiedades de comunicación hu­

mana, mucho más allá de lo que puede el lenguaje verbal. Justa­

mente la canción es la que activa y estimula lo afectivo de nue~ 

tra personalidad, de modo que cultivar la canción 11 artística 11 es 

necesario para nuestros ninos y jóvenes. 

Una constante labor de difusión artística a través de conciertos 

de canco con destacados elementos permitirá al nino y al joven -



practicar la música como espectador y lo valioso de esto es que 

le permitirá el desarrollo total de su personalidad. 
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El compositor, puede transmitir un conocirnien~o en forma atracti­

va para los ninos y jóvenes. Trabaja en un terreno delicado que 

requiere de sensibilidad e ingenio para captar y mantener su aten 
ci6n, de no lograrlo los puede aburrir y ahuyentar de la canción 

y del conocimiento, 

Es esta la raz6n de mi investigaci6n y la de mi firme invitación 

a todos los compositores mexicanos para que produzcan este tipo 

de música ya que es evidente que hay una urgencia de desarrollar 

música infantil y juvenil que dé respuesta a los problemas pecu­

liares de M éxico y que sirva para afirmar la identidad cultural 

de nuestros ninos y j6venes. 
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