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literario, constifuyen la base del estudio y su propdsito principal se centra en aproximarse a la

interpretacion mas acertada de las obras del corpus.

Esquemas tedricos de la investigacidn

Para la escogencia del entramado tedrico-metodolégico mas apropiado para examinar
las canciones artisticas del corpus se tomaron en cuenta dos caracteristicas estructurales de la
misica y el texto literario: la ausencia total o parcial de una idea propiamente tonal (en lo que
concierne a los elementos armodnicos y melddicos, principalmente) en la mayoria de las piezas
musicales estudiadas; asi como la naturaleza contemporanea que presenta la estructura literaria
de los poemas. Pero ademas, la necesidad de contar con parametros que permitan examinar los
puntos donde confluyen la poesia y la misica, asi como las similitudes estructurales y
conceptuales que comparten ambos sistemas semidticos (la métrica, el ritmo y la melodia,
principalmente). Por altimo, la importancia de considerar esquemas tedrico-metodolégicos
formulados sobre conceptos y procedimientos congruentes con las ideas estéticas y estilisticas
que predominaban en la época en que se compusieron las canciones del corpus y el poema que

las inspira.

Il analisis del estilo musical

El esquema de andlisis del estilo musical de Jan LaRue (2004) resulta ideal para el tipo
de estudio analitico del material musical que se quiere implementar. Este esquema tiene como
objetivo central obtener “interpretaciones significativas al identificar los aspectos importantes
de cada pieza en relacion con el compositor de la misma y del estilo del compositor en relacion
con su medio” (2). El estudio del estilo musical se realiza en las tres dimensiones generales en
que LaRue divide los elementos musicales de las obras: las grandes dimensiones, que agrupa
las consideraciones de conjunto (tipo de instrumentacion, frecuencia y contraste entre las
tonalidades expuestas, desarrollo y conexién tematica, seleccidon meétrica de compases y
tempos, y tipos de formas empleadas); las dimensiones medias, que examinan el caracter
individual de las partes de la pieza vy la jerarquia particular de parrafos, periodos y frases; y las

pequerias dimensiones, que refieren al andlisis de los disefios ritmicos, las figuras melédicas y



los acordes especificos. (5-7) Estas tres dimensiones se analizan desde las cinco categorias en
que se agrupan los elementos contributivos: sonide, armonia, melodia, ritmo y movimiento
(SAMeRC). Las primeras cuatro categorias refieren a los elementos contributivos bésicos,
mientras la Gltima categoria alude a la vinculacién de elementos de las anteriores categorias con
elementos del texto literario, aspecto es de vital importancia en el andlisis canciones y miisica
vocal.

La categoria analitica sonido, concierne al movimiento general de la obra: los cambios
de color de un sonido o el nivel dindmico de la pieza (LaRue 2004, 17- 29). En el caso de las
canciones artisticas, analisis de los elementos de esta categoria determina la manera en que el
compositor se aproxima a la sonoridad intrinseca del texto poético.

La categoria analitica armonia, por otra parte, involucra a todos los eventos verticales
que tienen lugar en la cancién. Sin embargo, no refiere solo a los acordes y la estructura tonal,
sino también las combinaciones verticales sucesivas como el contrapunto, los modos, la
organizacion polifénica de las voces, las disonancias, asi como las funciones estructurales y
omamentales de la armonia en la pieza (LaRue 2004, 30 - 51).

La categoria analitica melodia examina el perfil formado por cualquier conjunto de
sonidos, no unicamente la linea del canto sino también los dibujos horizontales del
acompafiamiento de piano, que funcionan, en algunos casos, como una meledia alternativa
(LaRue 2004, 52 — 66). El analisis musical de estos elementos permite identificar los rasgos de
la melodia poética que el compositor desea resaltar v su precepcion del lirismo que emana del
texto.

Las variables de la categoria analitica ritmo examinan las combinaciones cambiantes de
tiempo e intensidad que se producen como consecuencia de la interaccion de las tres categorias
anteriores. Para LaRue, el ritmo no es un elemento independiente, sino que estd condicionado
por el fendmeno estratificado que surge a partir de los cambios que se producen en el senido, la
armonia y la melodia de la obra musical (2004, 67 - 87).

La categoria analitica final, el crecimiento, evalia las interrelaciones que coordinan y
controlan el movimiento de todos los elementos constitutivos de la obra. Las variables mas
relevantes de esta categoria son: la forma (definida como “la memoria del movimiento™), los
tipos de articulaciones, la influencia de las palabras sobre la musica, el reforzamiento de textos

o frases poéticas con acordes o dindamicas, la incidencia de la entonacidn, el metro y el ritmo



poético sobre sus contrapartes musicales, la sensibilidad del compositor hacia la problematica
de los detalles literarios (lirismo, dificultades vocales, estereotipos ) de un determinado texto y
la correspondencia entre la totalidad de las palabras del poema y la musica de la cancidn
(LaRue 2004, 88 — 116).

El andlisis del texto poético

Aunque la cancién artistica constituye una unidad sonora, compacta y con sentido
propio, cada uno de los sistemas semidticos que participan mantiene “sus propias reglas de
articulacion interna, sigue procesos de comunicacion y significacion diferentes y [...] demanda
sus propias estrategias receptivas [...]" (Lépez Cano, 2002b, 1-2). Dentro este planteamiento,
que compartimos plenamente, el andlisis del estilo literario reviste tanta importancia como el
andlisis del estilo musical. De ahi que se requiera un procedimiento analitico dedicado a
examinar las particularidades del poema con el propodsito de esclarecer el estilo literario que

presenta.

En ese sentido, la propuesta analisis del texto literario de Carlos Magis, publicada en
1968, resulta apropiada para el estudio de los textos, pues esta dedicada el estudio de la lirica
popular latinoamericana. El esquema de Magis contempla dos grandes dreas de investigacion:
la de los elementos fextuales, que refieren a todas aquellas ideas y modelos que emergen
directamente del cuestionamiento del texto escrito, asi como los elementos tematicos y
formales que lo componen; y la de los elementos literarios, que alude a una serie de nociones y
estructuras poéticas tipicas, relacionados ante todo con la carga afectiva del texto de las

canciones artisticas.

Los elementos textuales se dividen, a su vez, en dos categorias analiticas: la analogia
remdtica, que refiere a los distintos niveles que adopta el fondo o contenido del texto literario a
partir de cuatro criterios generales (asunto, tema, subtema y argumento); v el tipo y grado de
relacion temdtica que existe entre las coplas. Esta ultima, se evallla en funcién de cuatro
criterios centrales: a) la cuestion femdtica, que clasifica las obras como canciones
monotemdtica o pluritematicas (Magis 1968, 545 - 553); b) la cuestion formal, que examina la

combinacion de estrofas regulares e irregulares (554 — 563): ¢) los recursos tematico-formales,
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comportamiento vocal a un determinado modelo.”” En otras palabras, el estilo musical de la
cancion sistematiza la manera en la cual los individuos perciben y estructuran su experiencia y
construyen patrones de comportamiento que actlan “subterraneamente”, definiendo las
fronteras dentro de las cuales un determinada conducta resulta aceptable, pero sin actuar
directamente sobre la estructura social (2007, 3-10, 12).

El proceso de sistematizacion conductual al que refiere Lomax esti basado en un
elemento singular: la redundancia.’ De acuerdo con el autor, la redundancia es mayor cn las
canciones que en cualquier tipo de texto literario (como un cuento o una poesia), debido a que
en éstas confluyen los elementos musicales redundantes (métrica. melodia, armonia) asi como
los literarios (sonidos, palabras, sintaxis, formas del lenguaje) (2007, 15). La redundancia,
afirma Lomax, provee las comprensiones y habihidades necesarias para el correcto
funcionamiento simboélico de los dos sistemas semidticos que conforman la cancion y del
complejo integral resultante, permitiendo a los individuos de una comunidad (tanto los que
cantan, como los que escuchan) organizarse alrededor de ciertos patrones de interaccion social
(el trabajo, la danza, la adoracién, la batalla, el rito de iniciacion, el entierro). El estilo musical
es, basicamente, el sumario de un rango de dichos modelos (15). No obstante, la relacion entre
las canciones y la construccion de la narrativa identitaria latinoamericana ha sido repetidamente

pasada por alto, tal como lo afirma el musicologo Emmanuel Rimbot:

Aunque la cancion raras veces tenga derecho de ciudadania en las areas de las
letras v de la musicologia, considerandose a menudo como subgénero de las
mismas, son cada vez mis numerosos los estudiosos de los campos literario,
antropologico, historico y musicolégico, que destacan la obra poética como el
fenémeno cancionistico en si, ¥ la extensa labor de valoracion y actualizacion de
las formas tradicionales, como fuente de primer plano para entender la historia

cultural latinoamericana de la segunda mitad del siglo XX (2008, 60).

De acuerdo con este autor, las canciones tienen la facultad de mostrar el proceso

mediante el cual se han ido gestando con el paso del tiempo “nuevas representaciones del

24r...] an agreement by members of a culture to conform their vocal behavior to a certain model.” (Lomax
20007, 118, traduccidon mia).

* Bekes define la redundancia como un “exceso de informacion previsto por un sistema simbdélico en alguna
de sus partes”, que permite a los sistemas funcionar a pesar de los posibles ruidos o interferencias (2005, 28).
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creacion de canciones artisticas, sus composiciones mantienen una cierta cercania formal con
este género musical.

Hay, sin embargo, un pequefio grupo de canciones del compositor Alejandro Monestel
Zamora (1865 - 1950) que presenta caracteristicas similares en estilo al de las canciones
artisticas (Matarrita 2011, 6). Entre éstas, destacan las canciones seculares “La cosecha”,
“:Cémo la quiero!” y “La propuesta” compuestas sobre textos poéticos de Manuel Gonzilez
Zeleddn (Magdn). Estas canciones, que corresponden al periodo en que Monestel residié en la
ciudad de Nueva York (1902 - 1937), incorporan elementos musicales que pueden ser
considerados referenciales del costumbrismo literario de corte nacionalista, un elemento que
rebosa en las poesias de Gonzilez, quien también era residente neoyorkino desde 1906. Las
citas del Himno Nacional de Costa Rica que aparecen en la cancidn “La cosecha” son un buen
ejemplo de este tipo de referencias musicales (6-7). Aunque las intenciones creativas de
Monestel con respecto a estas y otras canciones no son claras, se percibe en ellas un
sentimiento patridtico y se observa una mayor elaboracién del acompafamiento musical y un
disefio melddico tendiente a destacar el texto poético. Por todo lo anterior, parece atinado
considerar a Alejandro Monestel uno de primeros compositores costarricenses en experimentar
con el género cancion artistica.

Sin embargo, el primer compositor del siglo XX en cultivar formalmente este género
vocal es Julio Fonseca Gutiérrez (1885 — 1950), no s6lo por la cantidad de obras que compuso,
sino también por las particularidades musicales que introdujo al género y la intencionalidad
creativa que muestra con respecto a este repertorio. Sus primeras canciones artisticas datan del
corto “periodo europeo” de Fonseca, emplazado entre los afios 1902 y 1906, mientras realizaba
estudios musicales avanzados en el Liceo Artistico de Milan y en el Conservatorio de Bruselas.
Estas obras muestran la influencia inequivoca de las tendencias europeas propias del entorno
musical de los centros académicos donde estudiaba.” De acuerdo con Flores, el conjunto de 20
canciones profanas de Fonseca se puede dividir en 4 categorias: a) “Las que se elevan a la
categoria de “Lied” [sic]; b) las callejeras (entre las que ubica a la cancion “Mafanitas de mi

tierra™); c) las canciones de salon;, y d) las canciones escolares (Flores 1973, 46).

* Ejemplos tipicos de este tipo de influencia se presentan en las canciones: “Amor ti chiedo™ (1904), que data
de la época en que Fonseca anin estudiaba en Mildn, Italia; y “Romanza™ (1904), compuesta micniras Fonseca
luego de su traslado al Conservatorio de Bruselas, Bélgica (Flores 1973, 24.25).
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presentan una sintesis mucho mas efectiva entre la poesia latinoamericana y un modelo musical
que conjunta la musica académica europea y norteamericana, con elementos provenientes de la
tradicién folklérica local y de la musica popular latinoamericana. De hecho, la frontera entre las
canciones populares y artisticas de Mata es dificil de trazar, por lo que muchos de sus boleros
han sido publicados como parte del repertorio de canciones para el medio académico musical.’

El Ciclo de Lieder de Mata (1950) no sélo es el primer ciclo de canciones artisticas
compuesto por un costarricense, sino que marca un punto de inflexién en la historia de este
geénero musical a nivel local. Fue creado para un concurso que se realizaria a nivel
centroamericano y que, finalmente, fue declarado desierto porque unicamente habia un
concursante: Mata, quien participé bajo el pseudénimo de “Clavis” (Cordero 1981, 113). Las
canciones del ciclo, siguiendo el orden en que las colocé Mata, son “El paraiso tuyo”, Las
botinas blancas”, “Un rancho y un lucero”, “Amor del alma”, “Pasé la primavera”,
“Villancico”, “Campana Mayor”, “Remando”, “Cancién”, “Himno de guerra”, “La Mafiana”,
“Cantares”, “Preludio Mistico”, “Maternidad™ y “Casimiro™. (15). A partir de la obra de Julio
Mata, la cancidn artistica se asienta como un género musical con identidad propia, merced al
uso de poesia costarricense, centroamericana y latinoamericana como fundamento literario, la
implementacién de técnicas modernas de composicién musical (aunque sin salirse del formato
tonal) y el uso cada vez mayor de recursos musicales provenientes de la misica tradicional
costarricense, asi como. de la musica popular latinoamericana.

Menos conocidas son las canciones artisticas de la compositora Dolores Castegnaro
Cattelani (1900 -1979), hija de Alvise Castegnaro, un connotado profesor de misica y
compositor italiano que llegd al pais en 1883, Castegnaro se fue a radicar a Italia desde muy
temprana edad para seguir estudios de canto v prano, por lo cual su obra es practicamente
desconocida en el medio cultural costarricense. Sin embargo, una buena parte de sus canciones
artisticas fueron creadas con ritmos que recuerdan su pais natal. Castegnaro regresd por corto
tiempo a Costa Rica, a finales de 1941, v presentd un concierto en ¢l Teatro Nacional con
algunas de sus mejores canciones: “En Costa Rica” (tamborito), “Geisha”, “Gitana”
(seguidilla), “Canto enamorado”, “Curly head” “Gitana, tu boca es un clavel”, “Lasciati

amare”, “Leyenda azteca”, “Mexicanita”, “Morena”, “No te quiero ver” (vals), “Pero...te

* El repertorio presentado en el libro Canciones, publicado por la Escuela de Artes Musicales, contiene varias
canciones populares de este compositor {Mata 2004).
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La cancion artistica costarricense de la segunda parte del siglo XX

Si bien la practica musical costarricense a lo largo del siglo XX fue, en toda la extension
del concepto, extremadamente diversa, basada en supuestos estéticos y técnicos distintos de los
que predominaron el siglo XIX, nunca se desligd totalmente de las ideas romanticas
decimondnicas del tonalismo, algo que para Flores es producto de un “anacronismo creativo™ o
“mistico™ con respecto a la practica musical en otros paises mucho mas avanzados en materia
musical (Flores 1978, 125 -127). Sin embargo, el proceso de exploracién en el campo de la
composicién no se trata de plegarse o no a las practicas musicales “de avanzada”, sino de un
trabajo instintivo, dirigido a desarrollar un estilo musical propio, dotado de nuevas perspectivas
musicales, nuevos lenguajes y nuevos métodos de escritura musical. De hecho, muchas de las
nuevas teorias sobre la ensefianza de la misica que incidirian luego sobre el pensamiento de los
compositores de la segunda mitad del siglo XX, emergieron de paises que carecian de una larga
trayectoria en la musica. Eminentes pedagogos musicales como el suizo Emile Jacques-
Dalcroze (1865 -1950), el belga-suizo Edgar Willems (1890-1978, el hingaro Zoltan Kodaly
(1882 — 1967) y el japonés Shin'ichi Suzuki (1898 -1998), por ejemplo, revolucionaron la
forma de ensefiar y aprender musica (Hemsy 2004, 5-7). Algunos de ellos también fueron
destacados compositores, que cambiaron la forma tinica, eurocentrista, de concebir la musica,
asi como la idea de superioridad de la musica de ciertas naciones sobre otras.

En Costa Rica, las tendencias musicales vanguardistas no han gozado de gran aceptacion
hasta principios del siglo XXI, aunque muchos compositores, principalmente aquellos que
estudiaron en el extranjero, ya experimentaban con estas técnicas desde mediados del siglo XX.
Paradojicamente, la resistencia hacia la musica atonal del publico y los masicos costarricenses
del siglo pasado, tan criticada por Flores, es producto del pensamiento conservador
eurocentrista reproducido en conservatorios, academias y universidades a lo largo de muchos

afios.®

" Me-pareeid-paradidjico—que-Paraddjicamente, la razdn principal para la poca aceptacidn que—tuve de la
miisica atonal de Bernal Flores por parte del piiblico costarricense, a principios de la segunda mitad del siglo
XX, sea es precisamente la reproduccion del pensamiento que él mismo promueve ¥y que considera las
creaciones musicales europeas (y, en general, de acuerdo con el eriterio expresado por Flores, las de los paises
musicalmente desarrollados) como superiores y, por ende, inalcanzables para los miisicos “tercermundistas”
(Flores 1978, 126-127).
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A pesar de que muchos compositores costarricenses de la segunda mitad del siglo XX
realizaron estudios musicales en el extranjero y exploraron las distintas tendencias musicales
del siglo XX, no siempre las utilizaron en sus obras. De hecho, la mayoria de las
composiciones de estos musicos evidencian el desarrollo paulatino de un lenguaje propio, que
combina recursos de distintas fuentes con las técnicas musicales preferidas por cada uno. Esta
busqueda de identidad se convirtio en el fundamento de la practica musical de los compositores
de la segunda mitad del siglo y la fuente de la que se nutrieron los compositores mas jévenes.

Una de las mas importantes compositoras de canciones artisticas de la segunda mitad del
siglo XX es, sin lugar a dudas, Rocio Saenz Quirds (1934 -1993). Pese a haber nacido y crecido
en el barrio capitalino de Aranjuez, la mayor parte de las creaciones musicales de la
compositora fueron concebidas y estrenadas en México, pais donde fue a residir de manera
permanente a partir de 1953 (Camacho 2015, 28-29, 41). Por esa misma razon su misica es
poco conocida en el medio costarricense y casi no se interpreta (10). En 1995, la Escuela de
Artes Musicales de la Universidad de Costa Rica publico varios ciclos de canciones artisticas
suyos compilados y editados por Zamira Barquero: “Cinco canciones de Brecht” (La buena
mujer de Sezuan) (1963-64); “Tres canciones de Ariel” (1964); “Canciones de la noche”
(1973); vy la canciéon “A unos ojos” (1970). Estos ciclos de canciones artistas fueron
compuestos como musica incidental para varias obras teatrales estrenadas en México. De la
coleccién mencionada, inicamente “A unos ojos™, escrita sobre un poema de Rubén Dario, fue
estrenada en Costa Rica, por la mezzosoprano Julia Araya, acompafiada al piano por Luis
Rivero (Sanz 1995, 5). El estilo musical de las canciones artisticas de Sanz se basa,
principalmente, en esquemas modales eclesiasticos y el empleo moderado de algunas téenicas
de composicion contemporaneas. (Vargas, Chatski y Vicente 2012, 79-81).

Entre los musicos costarricenses mas eminentes del siglo XX destaca Bernal Flores Zeller
(n. 1937), quien estudio v se gradud de la connotada escuela de musica Eastman School of
Music, en Rochester, Nueva York, en 1964. Sus libros y articulos acerca la practica musical
costarricense, asi como sus trabajos antoldgicos sobre la obra de Julio Fonseca y de José Daniel
Zufiiga, mantienen hoy en dia la misma vigencia que tuvieron en las décadas finales del siglo
XX y principios del siglo XXI. El estilo musical de Flores se ubica dentro los pardmetros del
movimiento atonalista, siguiendo las propuestas de Howard Hanson, su profesor. A pesar de la

fria acogida que el publico costarricense brindd a sus composiciones en general, Flores nunca
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abandoné su estilo musical (Vargas, Chatski y Vicente 2012, 109); mas bien, lo implementd en
sus clases de composicion. Producto de su trabajo en el campo de composicion musical, fue
galardonado en tres ocasiones consecutivas con el Premio Aquileo J. Echeverria en Musica
(1964, 1968 y 1976) y también con ¢l Premio Ancora de Musica (Vicente 2009, 31). Sin embargo,
las constantes criticas que recibieron sus obras y sus ensefianzas del método de composicion
hansoniano lo motivaron a remover sus composiciones musicales del medio cultural nacional y
a guardarlas en su casa, prohibiendo cualquier intento de publicacion o de interpretacidn de las
mismas. Entre 1958 v 1969, Flores estrend su Gnico ciclo de canciones artisticas titulado “Ciclo
de canciones para contralto y orquesta”, sobre poemas de Federico Garcia Lorca. El ciclo fue
compuesto en Rochester, Nueva York, donde Flores estudié y trabajd, pero la fecha exacta de
la composicion y del estreno de la obra es desconocida (1978, 137-38).

Aunque el repertorio de canciones artisticas de Benjamin Gutiérrez Sdenz (n. 1937) es
relativamente pequefo, este género fue siempre muy significativo para el compositor
guadalupano. Gutiérrez desciende de una familia de musicos.” Inicié sus estudios de piano a los
16 afios, en 1953, con Miguel Angﬂl Quesada, los cuales continud con Augusto Ardenois, en el
Conservatorio Nacional de Guatemala. Entre sus maestros de composicion destacan: Daruis
Milhaud, Ross Lee Finney y Alberto Ginastera. La produccion musical de Gutiérrez abarca
muchos géneros musicales, entre los que destacan sus 6peras “Marianela™ (basada en la obra
homoénima de Benito Pérez Galdds), estrenada en 1957; “El Pajaro del crepisculo” (basada en
el cuento Kinoshita Jun Ji y con poemas de Ricardo Ulloa Barrenechea), estrenada el 12 de
agosto de 1982; y “El Regalo de los Reyes o Las dos Evas” (basado en poemas de José de
Espronceda y con de libreto de O’Henry), estrenada en 1985, La producciéon de canciones
artisticas de Gutiérrez se limita a un ciclo titulado “Canciones para soprano y orquesta”
(Barquero, 1998) y dos canciones para la voz del bajo: la “Afioranza napolitana™ (1960), y la
“Afioranza para Basso” (1987). El estilo musical de Gutiérrez se ubica dentro de una
concepeidn musical amplia, que experimenta con opciones como la bitonalidad v la tonalidad
ampliada (Vargas, Chatski y Vicente 2012, 93).

José Francisco (Paco) Viquez (n.1946), es uno de los representantes de de la nueva

generacion de compositores de canciones artisticas. Viquez es un importante pianista nacional

7 Los datos biogrificos del compositor y los que corresponden a su obra, fueron tomados de su pdgina oficial
(Gutiérrez, 2007).
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No se trata aqui de recalcar el desinterés que Ulloa manifiesta por el medio socio-
cultural costarricense, sino de comprender sus pensamientos mds intimos y la naturaleza
genuina de sus aspiraciones artisticas. Para €l era simple: el medio cultural costarricense era
significativamente inferior al espafol e incapaz de generar producciones artisticas importantes.
Pero no solo €l pensaba de esta manera, esta era opinion de muchos artistas de su tiempo. El
nacionalismo musical romantico de la primera parte del siglo XX, enfocado en la creacion de
una musica auténticamente costarricense sobre la base de la muisica de tradicion folklorica,
habia sucumbido a las propuestas culturales socialdemocratas de las décadas de 1960 y 1970.
Esta nueva vision promovia una concepcion populista de las politicas culturales mediante un
proceso conductista, cuya finalidad era elevar, simultaneamente, el nivel cultural y el nivel de
vida de los costarricenses. Lo anterior se resume en las palabras de José Figueres Ferrer:
*...vamos hacia una sociedad que no sea pobre, pero debemos ir también hacia una sociedad
que no sea vulgar.” (Cuevas 2006, 97)

Sin embargo, el norte de la culturizacién musical no cambid en lo absoluto con respecto
a la vision de los gobiernos liberales. Basta con observar la mentalidad con la cual el recién
creado Ministerio de Cultura, Juventud y Deporte reestructurd la Orquesta Sinfonica Nacional
y fundé el programa de capacitacion musical para jovenes costarricenses que se robustecié con
la creacion de la Orquesta Sinfonica Juvenil (1972) y la Orquesta Sinfénica Infantil . Para la
consolidacion de este ambicioso proyecto, el viceministro Guido Sdenz Gonzédlez contratd, en
1970, al director musical Gerald Brown, graduado de Julliard School of Music, Nueva York, y
gran cantidad de instrumentistas extranjeros, que fungieron como musicos de orquesta y
docentes del programa juvenil e infantil, a pesar de que muchos no tenian experiencia como la
ensefianza del instrumento (Flores 1978, 82-82). La superioridad de la misica clasica europea y
la del miisico extranjero sobre el nacional fueron los parametros que dirigieron los programas
musicales de “elevacion cultural”, conceptos con los cuales Ulloa estaba totalmente de acuerdo
(Zihniga 1992,176).

El maestro, el critico, el artista y el intelectual

A pesar de sus sentimientos negativos iniciales, el regreso a Costa Rica marco el

principio de la carrera artistica e intelectual de Ulloa, quien pronto asumié un importante rol
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dentro la produccién musical, plastica y literaria local. Como él mismo lo manifiesta, su labor
docente el Conservatorio de Castella le ayudé a olvidarse de Europa y a integrarse plenamente
al medio cultural nacional, si bien mantuvo siempre su opinion sobre las diferencias abismales
entre lo europeo y lo nacional.

Ademas, fungié como critico de arte para los diarios mas importantes del pais: La
Repiiblica y La Nacién. A partir de la fundacion del Ministerio de Juventud, Cultura y Deporte,
en 1970, Ulloa se convirtié en un importante colaborador del viceministro Guido Saenz y
desempeiid varias funciones para esa dependencia estatal. Merced a su participacion en algunas
exposiciones de connotadas galerias nacionales, la publicacién de algunos poemarios y su
incursion en el campo de la composicion musical, Ulloa fue premiado en tres categorias en los
Juegos Florales de 1963:® Primer premio en Misica, Segundo premio de pintura y Tercer
premio en Poesia. Entre sus publicaciones en el drea de las artes plésticas v la misica destacan:
Corazon de una historia (1962); Alajuelita: paisaje, ciudad y tierra (1965); La Virgen Maria
en el Museo del Prado (1967); Angel del camino (1970); Enrique Echandi (1973); La misica ¥
sus secretos (1979); Pintores de Costa Rica (1982); y Fernando Soto Harrison: pintor
costarricense (1995). En 1981, Ulloa recibi6 el Premio Nacional Aquileo Echeverria en Musica
(Molina 2008a, 1).

La mayoria de las composiciones de Ulloa se ubican entre las décadas de 1970 y 1980.
Destacan sus composiciones para dos pianos: “Andante y allegro para dos pianos”, 1973-74;
“Danza diabolica para dos pianos”, 1977; “Elegia para dos pianos”, 1980; y “Suite para dos
pianos”, 1980. En 1979, compuso su unica obra para piano solo titulada “Suite para piano™.
También compuso obras para grupos de camara instrumentales, tales como: “Pieza para oboe y
piano”, 1977 (dedicada a Francisco Castillo); “Pieza para violin y piano”™, 1980-81 (dedicada a
Walter Field); y el “Cuarteto Indio”, 1985. En el campo orquestal, escribié cuatro obras:
“Sinfonetta para cuerda”, escrita en 1946 (revision de 1978); “Pequefia cancién” (sin fecha);
“Aire de minueto” (sin fecha); y “Pieza para flauta y orquesta” (1986-87, dedicado a Maria
Luisa Meneses) (Molina 2008a, 3).

El grueso de sus composiciones lo componen, sin embargo, sus canciones artisticas,

generalmente agrupadas en ciclos. El primer ciclo de canciones artisticas de Ulloa, Poesia y

* El concurso nacional Juegos Flores fue instituido en 1963, con el patrocinio de la Editorial Costa Rica, la
Asociacidn de Autores y la Direccidn General de Artes y Letras, en una gran cantidad de ramas: musica, artes
plésticas, poesia, cuento, ensayo ¥ novela. Sin émbargo, fue un programa de corta duracion (Meza 2010, 124).
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Aunque por momentos la estructura arménica del ciclo denota cierta ambigiledad tonal,
las canciones giran en torno un eje ténico principal, con modulaciones a tonalidades lejanas y
acordes saturados de disonancias, tanto verticales como horizontales. En la linea del canto
Ulloa incorpora ciertos elementos de la declamacion dramdtica utilizada por el compositor
austriaco Hugo Wolf, asi como variantes de algunas técnicas expresionistas de segunda escuela
vienesa. Sin embargo, se percibe un mayor énfasis en la ejecucion del piano que en la linea
melodica del cantante, que en muchos casos se reduce a una exposicidn fragmentada del texto
poético.

El tema central de los poemas del ciclo es el amor imposible entre dos personas, que
desarrolla como una serie de dolorosos recuerdos juveniles; en dltima instancia, una elegfa. El
poeta estd enamorado de una persona de 15 afios de edad que no corresponde a sus intenciones
amorosas. La ironia, uno de los rasgos poéticos y musicales mas acentuados, se manifiesta en la
combinacién de textos que expresan dulzura y alegria con estructuras arménicas y melodicas
altamente disonantes. Los colores blanco (pureza) y verde (juventud, recuerdos) estin presentes
a lo largo de todo el ciclo de poemas a modo de redundancias literarias y musicales, que forman
parte importante del estilo musical de la obra.

La primera cancion del ciclo, “Amor y muerte”, presenta una estructura tonal centrada en
el acorde de Sol menor. Dado que el primer compds del texto musical original, escrito en la
métrica de 3/4, consta de siete corcheas sin ninguna observacién adicional, interpreté las
primeras tres corcheas como un tresillo, en atencién a la acentuacion natural del texto poético.
El disefio melddico del canto de los compases | y 2 surge de la combinacién de dos escalas: La
menor (que se transforma en mayor) y Si bemol mayor con 7* menor (o, lo que es lo mismo, Si
bemol 7), lo cual podria interpretarse como un esbozo de bitonalidad. A partir del compas 4,
comienza un desplazamiento secuencial descendente del piano que se repite una octava abajo y
que denominaré cadencia del piano. La primera vez la secuencia inicia en Fa menor y concluye
en Sol menor, luego inicia en Do menor y concluye en Sol menor. En la repeticién, la segunda
frase termina en Re 7, para preparar la tonalidad de Sol menor del siguiente tema, que he

denominado médulo reiterativo a. Los mddulos reiterativos consisten patrones, similares a un

rebelde de Cernuda, quien nunca renegd de su condicidn homosexual, resulté inspirador para muchos otros
poetas en su misma condicién, integrantes muchos de ellos de la Generacidn del 27 (Teruel 2013, 1- 4).
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ostinato, de tres compases de extension. El mddulo reiterativo a y el mddulo reiterativo b
aparecen por primera vez en el compds 25 y conforman el Tema melédico A."'
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Figura n® 1. Andlisis arménico de una seccién de la cancién “Amor y muerte”

!" Se utiliza la cursiva para distinguir los temas principales de los secundarios.
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En la Figura n® 1 se aprecia el modulo reiterativo a (en Sol menor) que se extiende por
tres compases, seguido por una variante del tema pianistico de dos compases (s6lo que en csta
variacion la melodia vocal no se interrumpe) que sirve introducir el médulo reiterativo a' v que
interpreté como un acorde de 11" **? (es decir, La mayor con la novena afiadida en el bajo),
que también se extiende por tres compases. Notese también, en la Figura n® 1, el uso reiterativo
del intervalo de cuarta aumentada o quinta disminuida en la linca melédica, es una
caracteristica del contorno melddico a lo largo de toda la picza.

A partir del compas 30, Ulloa introduce nuevamente la cadencia del piano que finaliza en
Sol menor, pero esta vez el modulo reiterativo a se desplaza a la dominante y retrasa la
aparicién de Sol menor hasta los compases 38 y 39. Del compés 40 al 47, hay un pasaje
modulante, a modo de puente. En el compas 48 aparece un tema contrastante de tonalidad
incierta, que denominé Tema B, y que finaliza en el compas 67. En ¢l compas 68 reaparece la
cadencia del piano, que conduce nuevamente a Sol menor en el compds 72. En el compas 80,
Ulloa introduce un puente que culmina en el regreso de la cadencia del piano (compases 84 -
86), seguido del mdédulo reiterativo a en Sol menor (compas 87), a modo de coda, que culmina
¢n un acorde construido sobre el IV grado (compas 92) y finaliza en Sol menor (compas 94).

Concluimos este analisis armonico de la cancidén “Amor y muerte”, con la certeza de que
s¢ trata de una pieza tonal, en Sol menor, en la que se pueden percibir, ademas, el uso de tres
acordes mdas construidos sobre el V, IV y 1l grado, aunque existen secciones de tonalidad
relativamente indefinida. También resaltamos el contorno melddico, en el que se usa
reiterativamente el tritono para enfatizar ¢l caracter sombrio y doloroso del poema.

Con respecto a los elementos estrictamente literarios, el poema “Amor vy muerte”
evidencia un tema recurrente en la poética lirica: el amor imposible; un amor que conduce,
inevitablemente, a la muerte. Se trata de una cancion monotematica del tipo cancién con motivo
o tdpico reiterativo, en un estilo literario que se ubica entre ¢l surrealismo y antropocentrismo.
La estructura formal encaja dentro de las series heterogéneas de asociacion libre. Consta de tres
estrofas de 12, 5 y 7 versos irregulares, respectivamente, con rima libre.

La segunda cancion del ciclo, “Rosa y viento”, es una pieza de forma ternaria [ABA'}
basada en un disefio multimétrico. El acompafiamiento de la parte A esta construido con un

ostinato armonico en la mano derecha y uno melédico en la izquierda. La segunda parte (B) es

2 K]l texto de todos los poemas del ciclo aparece en el Anexo N¥ 2,
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evento especifico ocurrido en el pasado, cuyos efectos devastadores atin maltratan el cuerpo y
el espiritu del poeta desdefiado.

La tercera cancion del ciclo, “Canto de Juventud”, esti definida por Ulloa como un
madrigal. En el ambito literario, un madrigal es una pequeiia composicion poética compuestos
de versos heptasilabicos y endecasilabicos colocados de manera arbitraria por el poeta,
pudiendo quedar algin verso suelto (Hernandez 2008, 26). La nma es tradicionalmente
consonante. En musica, refiere un tipo de composicion polifonica bipartita propia del
Renacimiento, que generalmente carecia de acompafiamiento instrumental. El tema es siempre
amatorio o amoroso (Tovey 1998, 1).

En el caso especifico de la cancion de Ulloa, se trata de una composicion pequeiia en la
tonalidad de La menor. La secuencia armoénica del acompafiamiento resulta en una sonoridad
modal con el siguiente patron esquematico: [La menor -~ Re menor] — La menor // Mi menor - |
Fa mayor — Re menor — Mi menor] // Mi 7 // [La menor — Re menor] — La menor // ; o lo que
es 1o mismo: i —iv// v - vi —iv - v // V' //i—iv - i. En este esquema se distinguen claramente
tres secciones ( A — B — A"), la primera en la ténica, la segunda en el quinto grado menor vy la
tercera en la tonica, justo después un breve paso por la dominante. La melodia gira en torno a
las notas fundamentales de la armonia.

El poema tiene tres estrofas. La primera consta de cuatro versos que van creciendo en el
nimero de palabras exactamente en la misma proporcién en que se incrementa el nimero de
verso (primer verso — 1 palabra; segundo verso - dos palabras; tercer verso - tres palabras; y
cuarto verso — 4 palabras). Silabicamente, sin embargo, presenta una estructura basada en un
verso bisilabo v tres versos hexasilabos (2-6-6-6). La segunda estrofa consta de dos versos de 6
v 7 silabas, respectivamente, y la ultima presenta tres octosilabos. La tematica esta relacionada
con los recuerdos de juventud del protagonista. Por esta razon, el color verde vuelve a aparecer
como referencia simbdlica. Se hace evidente, entonces, que la denominacién de madrigal que
recibe la cancidn es puramente decorativa, pues no cumple con ninguna de las caracteristicas
del concepto renacentista.

La cuarta cancién, “;Oh, eterna nostalgia!”, regresa al protagonista al doloroso presente.
Musicalmente, la cancién carece de un eje tonal general. En cambio, presenta ejes tonales
locales para cada una de las tres partes en que se divide la pieza, las cuales coinciden con

expresiones de tempo asignadas por el compositor: Adagio lamentoso, Meno Adagio, Tempo
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primo (Adagio lamentoso). En este caso, se trata de una forma tripartita ABC, en la cual los
temas melodicos parecen estar subordinados a la estructura armonica del acompaiiamiento. La
primera parte inicia en Fa menor para luego dar paso a la tonalidad relativa mayor: La bemol.
El acompafamiento en la segunda parte, que da inicio en el compas 9 con un pequefio aumento
en el tempo, es un ostinato construido sobre una escala disminuida descendente (Do #, Si b,
Sol, Mi) que se repite, con pequefias variaciones ritmicas, hasta el compas 16. La tercera parte
de la cancion (Tempo 1) esta dividida en cuatro esquemas o modulos reiterativos separados por

un conjunto de dos compases que conectan cada esquema con el siguiente (véase Fig. n° 2).
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Figura n” 2. Los cuatro esquemas de la parte C de “{Oh, eterna nostalgia!™

El poema “jOh, eterna nostalgia!™ resalta un aspecto trigico de wvida amorosa del
protagonista: el rechazo que experiment6 en el pasado por parte de una persona a quien él
amaba. Son relevantes dentro del contexto las palabras: nostalgia, recuerdo, soledad, suefio,
realidad, sonrisa, corazon, promesas, olvidos, ayer. Nuevamente aparece el sema blanco
asociado, en este caso, a la palabra sonrisa. El poema esta constituido por cinco estrofas. Las
primeras cuatro estin conformadas por dos versos y la ultima por cuatro versos. La
versificacion favorece los versos hexasilabos y, en menor grado, los tetrasilabos vy
dodecasilabos. Sin embargo, también hay versos de siete y nueve silabas. La rima, cuando se
produce, es libre.

*Viento de mar” es la sexta cancion del ciclo. Tiene un caracter surrealista. El texto
literario combina la temética marina con un recuerdo de la persona amada. Presenta un disefio
melodico entrecortado, que no solo interrumpe la linea de la voz, sino que irrespeta la fluidez
del texto y la estructura natural de las palabras. El proposito de este disefio no es claro y

compositor tampoco dejo notas al respecto. El acompaiiamiento de piano se construye a partir
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Figura n” 3. Ejemplo de la cancidn “Campanas de oro sobre mi pecho”

Es claro que, a pesar de los acordes que el compositor asigna a la mano derecha del
acompafiamiento de piano, los acordes arpegiados de la mano izquierda tienen un efecto mas
definitorio sobre la tonalidad dominante. No obstante, la linea melodica, de apaniencia sencilla,
resulta por momentos de dificil afinacion debido a la estructura arménica de la pieza (véase
Fig. n® 3). Esta es, sin duda, la muestra mds importante de la idea de ironia musical que se
presenta en el ciclo y un gjemplo de la utilizacion de técnicas contemporaneas con propasito
expresionista en la composicion de Ulloa.

La sétima cancién del ciclo, “Mi mar perdido”, retoma la temdtica marina dentro de un
contexto surrealista. La nostilgica concepcion musical, en la cual la tonalidad de La menor
vuelve a mostrarse con mayor fortaleza, a pesar del esquema bitonal que presenta el
acompafiamiento armonico, incide fuertemente sobre el incierto significado del texto poético.

El Do 7 con novena afiadida que aparece a partir del compds 9 y se extiende hasta el 13, no
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pasion contradictoria, que ocasiona al poeta un gran dolor que se compara, incluso, con la
muerte. En el caso especifico del poema “Solamente de la esfera”, el amor no correspondido se
caracteriza por el uso recargado de recursos literarios de caracter semantico como la hipérbole
(especialmente, la paradoja), que enfatiza el tono patético que pretende acuiar el poeta (Magis
1968, 165-167). El poema consta de dos estrofas de cuatro coplas'’ cada una, con rima
asonante. La primera copla esta centrada en la muerte, como el paso final que debe dar el
protagonista al no haber alcanzado su propoésito de felicidad. La segunda, enfatiza la ausencia
de esperanza que justifica el pensamiento inicial sobre la muerte. La desgracia y el dolor que
atormentan el alma del protagonista son los ejes sobre los que giran las coplas 3 y 4. En la
segunda estrofa, las primeras dos coplas destacan la certeza que tiene el protagonista de ser
rechazado, en virtud del desdén con que le percibe su ser amado. Y en las estrofas finales, llega
el convencimiento de que no hay otra cosa, entre lo que posce, que pueda aliviar su pena.

Para la ultima cancion del ciclo Poesia y cristal, Ulloa utilizé un poema del espafiol
Luis Cernuda, a quien ya se hizo una referencia arriba. El titulo de la cancion, “Alegria de la
soledad”, enfatiza la misma perspectiva ironica que el compositor dio a sus canciones
anteriores. No obstante, la decision de Ulloa de finalizar con este poema no tiene una
explicacion clara.

A diferencia de las anteriores canciones del ciclo, la estructura musical sobre la que ¢l
compositor basa ¢l poema es alegre y delicada. La linea melodica del canto se posiciona en el
registro medio-agudo y se caracteriza por una serie de escalas que ascienden por grado
conjunto y que finalizan con saltos descendentes de intervalos muy variados: segundas,
terceras, cuartas (generalmente, aumentadas) y sextas. El acompafiamiento de piano, emplazado
en la tonalidad de Re menor, es técnicamente sencillo. Esta construido a partir de un patron
ritmico-melédico que domina la mayor parte de la pieza a modo de ostinato vy que se ubica,
principalmente en el registro medio del piano. La estructura formal es tripartita (| |: A: || BA"),
como la mayor parte de las canciones del ciclo.

La armonia de la primera parte estd basada casi enteramente en el acorde de Sol menor,
dado que el Mi bemol que aparece cada dos compases puede interpretarse como una

ornamentacion. La tercera del acorde, que se omite en la parte del piano, aparece en la linea

" De acuerdo con Magis, la copla o cantar alude al complejo temético-formal que posce el cardcter de unidad
poética minima. El conjunto de coplas enlazadas por medio de un hilo temdético vy de enparces formales o
incluso una melodia recibe ¢l nombre de cancidn (1968, 27).
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CAPITULO 3

LAS MARINAS: CICLO DE CANCIONES DE FELIX MATA BONILLA

Detras de cada ser humano hay una historia. La historia de Félix

Mata Bonilla, sin duda, es su musica

Francisco Javier Mata Chavarria (Mata 20035, vii)

La historia de Félix Mata Bonilla, su legado al patrimonio cultural costarricense, como
bien lo expresa su hijo, es su misica. Aunque esto aplica a toda su produccidén musical, cobran
especial importancia sus canciones artisticas, creadas con un estilo que combina, de manera
exquisita, elementos de la muisica popular norteamericana vy latinoamericana con elementos del
romanticismo musical clasico. Si bien este tipo de combinaciones no son novedosas, sino mds
bien tipicas de las canciones artisticas latinoamericanas (Caicedo 2004, 3-4), las canciones de
Mata alcanzan un mayor nivel de elaboracién, variacién y riqueza armonica que el de sus
predecesores, incluyendo las canciones su propio padre, el compositor Julio Mata Oreamuno,
uno de los pioneros de este género musical costarricense. Por estas razones, pese a que su
produccion musical es realmente pequefia, es factible afirmar que Félix Mata es uno de los

grandes exponentes de la cancion artistica costarricense de la segunda mitad del siglo XX,

Entre el mundo de la musica y la odontologia

El compositor Félix Mata naci6 el 11 de setiembre de 1931, en el seno de una familia de
musicos cartagineses. Su abuelo paterno, Félix Mata Valle, era un conocido flautista v
literato,'* mientras que su abuela, Maria Josefa Oreamuno Ortiz, era cantante y guitarrista. Por
esa razon, todos los hermanos y hermanas de su padre, €l compositor Julio Mata, tenian
inclinaciones musicales que, a su vez, transmitieron a sus hijos. Dentro de este ambiente
familiar, Félix Mata inici6 sus estudios de piano con su prima Ana Virginia Mata Alfaro y, méds

tarde, fue admitido en el Conservatorio Nacional, donde laboraba su padre.

" De acwerdo con Cordero, Félix Mata Valle fue fautista, profesor de castellano, notario vy director del
Colegio San Luis Gonzaga (1981, 13). Sin embargo, ¢n la introduccidn del libro Canciones, lo describe como
poeta, clarinetista y notario (Mata 2004, v). Es probable que tocara ambos instrumentos.
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Los poemas de Julian Marchena son representativos del modernismo literario de
principios de siglo y de la corriente posmodernista, emparentada con los escritos de Gabriela
Mistral. Los textos de sus poesias estdn repletos de sonoridad, armonia, imagenes plasticas y
numerosas metaforas. En el caso especifico del ciclo Las marinas, Marchena prescinde de la
retorica altisonante, de lo exdtico v de lo mutolégico, recursos usuales en las poesias de la
corriente modernista, para presentar una serie de imagenes serenas, en las que evoca los
eventos que caracterizan el transcurso de un dia frente al mar. Con ese proposito, hace énfasis
en elementos como: el color de las aguas del mar, el color del horizonte, el oleaje, el sol, la
luna, la actividad de los barcos pesqueros, los marineros y las aves marinas. Los titulos de cada
uno de los poemas del ciclo: “La mafiana”, “La tarde” y “La noche”, son connotativos de las
caracteristicas atmosféricas particulares, las actividades naturales y humanas y las texturas y
colores que predominan en ambiente, factores que unifican los textos literarios de los tres
poemas y generan una idea global de paz e imperturbabilidad de los elementos. El escenario
total es una gran ventana a las insondables profundidades del universo, pero también al alma

del hombre,

Las marinas: andlisis musical y literario

En términos generales, las tres canciones que componen el ciclo exhiben lo que LaRue
denomina tonalidad extendida,'’ que refiere, en este caso especifico, a la recurrencia de los
acordes de sétima y novena en la estructura armonica del acompafiamiento. Las escalas que
Mata utiliza en estas piezas muestran una gran cercania con las escalas del jazz tradicional y
moderno, pero también con otras misicas populares norteamericanas y latinoamericanas de su
tiempo. A esta conjuncién singular de ritmos y estilos en la estructura armodnica de las
canciones de Mata la he denominado “semipopular-impresionista.”

Todas las canciones del ciclo modulan a tonalidades lejanas y finalizan en tonalidades
diferentes de la inicial. El acompafiamiento tiene un papel fundamental en la estructura de las
canciones, no solo con respecto a la armonia, sino también en cuanto al figureado, elemento

que el compositor utiliza para describir los cambios de caracter del texto poético.

" Se denomina renalidad expandida a una serie de innovaciones técnicas en ¢l campo de la armonia del siglo
XX que enriquecieron los conceptos tonales tradicionales, tales como: diatonismo ampliado, cromatismo,
neomodalidad, disonancia estructural, bitonalidad y politonalidad (LaRue, 2004, 41).
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Melédicamente, las canciones del ciclo presentan un lirismo de gran belleza expresiva, que se
acomoda a las palabras del texto v desempefia un rol descriptivo de los distintos climax
poéticos. En lo que respecta a la sonoridad, las canciones de ciclo presentan gran cantidad de
dinamicas y texturas que enfatizan las intenciones descriptivas del compositor.

El poema “La mafiana™ tiene una estructura romanceada de versos octosilibicos y una
versificacion organizada en dos cuartetas y una sextilla (series heterogéneas). Se trata de una
cancion monotemditica del tipo cancion con tema desarrollado. La estructura de la rima es
consonante (abab) en las primeras estrofas y (aabcbe) en la altima, siguiendo los esquemas
propios del modernismo. En este primer poema, el horizonte exhibe “un suave tinte rosado”,
tipico del alba, mientras las siluetas de las veloces barcas pescadoras desaparecen mar adentro.
La imagen adormilada de las aguas se transforma, al igual que el entorno, con la esplendorosa
salida del sol.

La cancion artistica “La mafiana” como una forma “through cnmposed",m que da inicio

en la tonalidad de LalﬁJ mayor v modula (con una breve interrupcién) a ReIJ mayor, tonalidad en
la que finaliza. Sélo la introduccion estd en la métrica de 4/4, el resto de la cancion en 3/4. La
cancion consta de tres partes o temas: A-B-C, que corresponden a cada una de las tres estrofas
del poema (dos cuartetas y una sextilla)”', razon por la cual el tema musical C es mas extenso

que los temas A y B.

El Tema A, en Lal" mayor, esti construido como dos periodos simétricos de dos frases
cada uno, tal como se aprecia en la Figura n® 4, El primer periodo, o antecedente, esta
compuesto por las frases Al y A2, que presentan un arpegiado en forma de arco en el
acompafiamiento, imitando el movimiento de las olas marinas. Aunque la estructura melodica
de la voz en el segundo periodo o consecuente (frases A3 y A4) es distinta a la del primer
periodo, la secuencia armonica del acompafiamiento es similar, en forma y estructura. El
encadenamiento armonico del Tema 4 obedece a un movimiento ascendente, por grado

conjunto, que se desplaza del primer grado al quinto y culmina en la ténica, tal como se

* El término “through-composed” (equivalente al término “durchkomponiert”, utilizado en la terminologia
musical alemana) refiere a un formato continuo, no-repetitivo, que desarrolla un esquema musical distinto
para cada estrofa del poema. Como no parece existir un término en castellano que se pueda utilizar de manera
andloga para describir esta férmula estructural misico-poética, emplearemos el anglicismo para referimos a
este tipo de composiciones.

* Los términos utilizados derivan de la propuesta de andlisis literario de Carlos Magis (1968).
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evidencia en la Figura n® 5. Lo anterior comprueba que Mata sigue un esquema perfectamente

tonal a lo interno de cada uno de los temas que desarrolla en la cancién.
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Figura n” 4. “La mafiana™ Andlisis musical del Tema A
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El Tema B es, basicamente, un puente entre los temas A y C. Se ubica inicialmente en
tonalidad Reb mayor, pero evita la ténica. El esquema se repite en la tonalidad de Mi Mayor

(evitando también la ténica) y prepara el regreso a la tonalidad de Fvl&El mayor. El Tema B
presenta una importante aceleracion ritmica que sirve para enfatizar la partida de la “veloz y
madrugadora” barca pescadora, la cual desaparece rapidamente de la vista del observador
mientras se desliza mar adentro. Para concretar la aceleracion, Mata introduce una serie
secuencial de tresillos ascendentes en el acompafamiento, asi como corcheas y tresillos de

corcheas en la melodia vocal.
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Figura n° 5. “La mafiana™ ascenso por grado conjunto del Tema A

El Tema C, el mas extenso de los tres temas en correspondencia con la cantidad de versos
de la Gltima estrofa, inicia con una subita desaceleracion del ritmo de la melodia vocal y del
acompafiamiento, que coincide con la sensacion de inmovilidad y de calma que transmite el
verso: “Sopla el aura tenue, fria.” Gradualmente el ritmo de acorde se acelera nuevamente y da
inicio una progresion cadencial que conduce a una cadencia deceptiva en el compds 40. A partir
del compas 41, reaparecen los motivos de corcheas y la aceleracion ritmica es evidente en la
melodia, aunque el ritmo arménico se desacelera. La cadencia final es similar a la expuesta en
introduccidn y describe, plenamente, la sensacion de asombro del espectador ante un nuevo dia
(“surge el sol esplendoroso/ como joya rescatada/ de un naufragio fabuloso™).

El poema “La tarde”, que inspira la cancién homonima, describe los cambios en la
coloracién de las aguas del mar, que se tornan de color “acero™ al comenzar a desaparecer la

luz del sol, al tiempo que el primer lucero se hace visible en el cielo aun iluminado. El silencio
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inunda el aquel solitario paisaje, con la Ginica excepcion del oleaje v un canto solitario. El dia
va muriendo lentamente, mientras a lo lejos se divisan las aves que buscan su nido para pasar la
noche. El poema sigue la estructura tradicional del modernismo: dos estrofas de cuatro versos,
con rima consonante (abab / abba), y una estrofa de seis versos, divididas en dos de tres cada
una, con rima consonante (aabaab).

El acompanamiento de la cancion “La tarde™ sigue un patron de arpegios similar al de
“La mafana”; es decir, siguiendo un disefio ondulado, que evoca el movimiento de las olas.
Partiendo de las armaduras que proporciona el compositor, la introduccion de 4 compases esti
en la tonalidad de Do mayor. Sin embargo, sigue una secuencia inusual en la misica clasica,
pero posible dentro de la concepcion del jazz (Fig. N° 6), que sirve para introducir la tonalidad
de la primera seccién o Tema A: Fa# menor. Esta primera parte finaliza con una cadencia que
utiliza el primer grado rebajado para llegar a un acorde que se perfila como una dominante: Mi
mayor. Sin embargo, el siguiente tema (B), que también estd precedido por una introduccion
premonitora, se desarrolla en la tonalidad de Si menor. A partir de este momento, aunque la
estructura musical de los temas B y C es distinta, la tonalidad permanece en Si menor hasta el
final de la canci6n. La estructura formal, A | B | C | B', también se puede considerar una forma
“through composed” en la que el tema B se repite con un variante armonica, significativamente

distinta de primer Tema B, que funciona como cadencial final de pieza.
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Figura n® 6. “La tarde™: estructura armdnica de la introduccidn
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acorde. Después de repetirse tres veces, el figureado se vuelve estitico. En el compas 29,
regresa el subtema A2, en la tonalidad de Sol bemol mayor y en 6/8, a modo de un puente o
transicion hacia el Tema C. La indicacién Tempo primo, negra con puntillo = 44, indica que se

volvio al tempo del Tema A.
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Figura n* 7. “La noche™: estructura armdnica de la cadencia final

El Tema C da inicio en el compas 35, en la tonalidad de Re bemol mayor y en la
meétrica de 2/4. Este tema, que parece derivar del subtema A2, sin embargo, lleva la indicacion
Tempo primo, negra = 60, por lo cual refiere al Pitr mosso que se estableci6 para el Tema B. Se
trata de un tema que incorpora variaciones de las ideas melodicas expuestas en A y el tempo de
B, pero que es estructuralmente distinto de ambos temas. También en este caso, a pesar de la
reiteracion del subtema A2, a modo de transicion entre temas, se trata también de una forma

through-composed, que dota a cada estrofa de una estructura musical distinta de las anteriores.
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Gonzaga de Cartago, donde también se desempefiaba como profesor de Castellano, Psicologia
y Logica. En 1904, regresa a San José para laborar en el Liceo de Costa Rica, donde imparte
varias materias, el Colegio Superior de Sefioritas, donde se desempefia como profesor de
Castellano y asumir la direccion del diario La Prensa Libre y de la revista La Aurora. Colabord
en la elaboracién varios programas educativos junto a también literato y educador Joaquin
Garcia Monge (Dengo 2002, 24-29).

En 1909, fue nombrado Subsecretario de Relaciones Exteriores y Subsecretario de
Instruccién Publica, hacia el final de la primara administracion de Cleto Gonzilez Viquez,
donde se mantuvo hasta el afio 1913, en el cual fue ascendido a Secretario de Educacion
Publica, durante la admimstracion de Ricardo Jiménez Oreamuno. Al siguiente afio, el
Presidente lo nombrd Ministro (Embajador) de Costa Rica en Washington D. C., Estados
Unidos. En 1917, recibido el Secretario de Instruccion Piablica en la administracion del
Presidente de facto Federico Tinoco Granados. Sin embargo, al afio siguiente, a raiz de la caida
de Tinoco, se marchd a Estados Unidos, donde permanecid por 21 afios. Alli labord como
profesor en wvarias universidades estadounidenses como: Columbia, Syracus (ambas
instituciones neoyorkinas), Nuevo México y Northwestern (Dengo 2002, 55-89).

En 1928, mientras altn vivia de los Estados Unidos, se unio a la Liga Civil, un grupo de
intelectuales costarricenses que luchaban por los derechos de los trabajadores de las grandes
empresas transnacionales, como la United Fruit Company, la Compaiiia de Ferrocarriles del
Atlantico, asi como las demas empresas de Minor Keith. Regreso al pais en 1939, jubilado de la
Universidad de Northwestern y continudé su labor como escritor y periodista, escribiendo
numerosos articulos sobre temas de promocion de la educacién. Fue miembro de la Sociedad
Teosofica de Costa Rica y de la Masoneria costarricense. Fue un hombre muy culto, que
aprendio una gran cantidad de idiomas, como aleman, francés, griego, inglés, latin y sdnscrito.
Muri6 el 19 de mayo de 1947. En 1965, el colegio de educacion secundaria de las ciudadelas de
Hatillo fue designado con su nombre vy el 17 de abril de 1974, fue declarado Benemérito de la
Patria (Dengo 2002, 89-111).

Brenes Mesén es reconocido como el introductor de la corriente literaria modernista
liderada por el nicaragiiense Rubén Dario y el argentino Leopoldo Lugones, aunque luego se
apartd de ese modelo. Sus poemarios son: En el silencio (1907), Hacia nuevos umbrales

(1913), Voces del Angelus (1916), Pastorales y jacintos (1917), Los dioses vuelven (1928), En
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reconocimiento. Sus siguientes poemarios fueron: Tierra doliente (1951), Otro sol de faenas
(1957) y Sonetos a las virtudes (1970), con el cual recibié el Premio Aquileo Echeverria. En
1979, publicd Las manos de Dios y otros cuentos. En 1985 aparecié el poemario: Soneto y
Molde Libre para la Soledad y la Esperanza. Su sexto y ultimo libro de poemas, La tierra, el
agua, el aire, los desalientos y resurrecciones, fue publicado en 1999. Su poesia se ubica
dentro de una corriente de vanguardia que vuelve a los clasicismos, pero estd fuertemente

influida por su oficio como ingeniero civil y su ideologia. También fue un importante ensayista.

Tres poemas ticos: analisis musical y literario

En el 2010, Torres adaptd su ftriptico “Tres poemas costarricenses™, escrito
originalmente para soprano y orquesta, a la voz del baritono con acompafiamiento de piano. La
obra fue estrenada en el 2002 por la soprano Mercedes Sanchez Garbanzo, con el
acompafiamiento de la Orquesta Sinfonica del Conservatorio de Castella, bajo la direccion de
Luis Diego Herra. Las tres obras que componen el ciclo son: “Visién”, poema de Roberto
Brenes Mesén; “Lo efimero”, poema de Julian Marchena Valle-Riestra; y “La diligencia”,
poema de Eduardo Jenkins Dobles.”” De acuerdo con la explicacion del compositor, las dos
primeras piezas del ciclo estin compuestas en el estilo tonal tradicional, del romanticismo
alemén y francés, mientras que la dltima explora la armonia de cuartas, aunque conserva los
giros melddicos tonales.”

El poema “Vision” es un ejemplo de la busqueda de Brenes Mesén por encontrar un
lenguaje que pueda armonizar el arte puro, la ciencia y la religiosidad mistica. Se enfoca en un
mundo misterioso “donde nada existe muerto, donde tode es luz divina”. Es una vision
cosmogonica de la divinidad: Dios es la idea v el pensamiento que proviene del cosmos y que
se consolida en la creacion. El poema tiene un formato romantico: dos cuartillas de versos
principalmente octosilabicos (aunque también contiene versos de siete y nueve silabas), con
rima consonante en los versos pares (abab).

Musicalmente, la cancion tiene forma tripartita: ABA'. Permanece, de principio a fin,

en la tonalidad de Fa mayor, a pesar de que da la impresién de modular a la dominante en la

i Las partituras de estas canciones se encuentran en el Anexo n°5 y cuentan con el permiso de transcripeidn y
reproduccion del propio compositor. Las letras de los poemas estin en el Anexo n"6.

2 Datos tomados de una conversacién con el compositor llevada a cabo el 9 de mayo de 2016, por mensajeria
electrdnica.
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segunda parte; sin embargo, las caracteristicas de la secuencia de acordes muestra que es sélo
una modulacién momentinea. Entre las peculiaridades de la cancidn, en general, sobresale el
uso de dominantes secundarias, el acorde de sexto grado bemol que introduce hacia el final de
la primera y tercera parte para preparar ¢l acorde de 1ﬁ4, el uso de retardos clasicos en la linea
vocal y una cadencia final que combina un acorde de primer grado con sétima mayor en la
mano izquierda con una secuencia descendente de acordes con armonia cuartal en la mano
derecha, que le otorga a la candencia armonica final caracteristicas sonoras muy particulares, a
pesar de la cadencia armoénica tonal de tipo tradicional que Torres plantea. Esto se puede

apreciar claramente en la Figura N° 8.
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Figura n® 8. “*Vision™: analisis arménico de la cadencia final

El segundo poema de la trilogia, “Lo efimero”, de Julian Marchena Valle-Riesta, es un
texto que muestra la influencia del posmodernismo de Gabriela Mistral o de Enrique Martinez,
con sus ricas rimas y su métrica vanada. En términos generales, la tendencia posmodernista

tiene complacencia por la tristeza, por los temas de amor a la mujer y a la belleza y devocién
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por el arte (Marchena 2002, 27). “Lo efimero” esta dentro de la coleccidn poética “Collares del
recuerdo”. El tema de central es precedido por una imagen alegdrica: la efimera vida de las
rosas, que plantea un deleite del poeta con la fugacidad de lo bueno y su disgusto con todo
aquello que se perpetia, pues pierde su valor intrinseco y se vuelve trivial. La muerte de la
rosa, “todo lo que se pierde, lo ido, lo que pasa”, conlleva una complacencia, casi morbosa, por
la tristeza, al punto de concebirla “mejor que la alegria™; el encanto silencioso de la melancolia.

Asi también mientras el amor por la mujer amada es eterno, el de ella, como el de la rosa, es

efimero.
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Figura n® 9. “Lo efimero™: anilisis armodnico de la primera secuencia de acordes
Para musicalizar este poema, Torres utiliza una extensa secuencia de acordes no

tradicionales que se repiten con algunas variantes y que se plantea como dos secuencias de

acordes que se alternan. La Figura n® 9 muestra el esquema arménico de la secuencia 1. La
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Figura n® 10, “La diligencia™: andlisis arménico de la primera seccion

La Figura n® 1] muestra, esquematicamente, la secuencia que utiliza Torres en esta
primera seccion, la cual evidencia una estructura tonal subyacente que avanza por movimiento
directo, a pesar del uso de una armonia cuartal en la mano izquierda que se convierte, por
momentos, en una armonia de novenas, al estilo del jazz. Melédicamente, el contorno es
sencillo. El tratamiento arménico, sin embargo, produce una pieza que procura acentuar la
recurrencia de los temas melddicos, al tiempo que vuelve difusa la tonalidad de la pieza, que se

mantiene, pese a todo, en Si bemol mayor.
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Figura n® 11. “La diligencia™ esquema armdnico mostrando segundas descendentes

Reflexiones finales

Las canciones artisticas de Allen Torres muestran un estilo muy particular, en el que se
combinan elementos muy variados, muchos de ellos, producto de experiencia profesional del
compositor en el jazz y la musica popular. Por la cantidad de canciones artisticas que ha
compuesto, casi todas desconocidas en el medio costarricense, Torres se sitia entre los
compositores costarricenses mas productivos este género musical. Sin embargo, mas alla de la
cantidad que ha compuesto, sus canciones artisticas merecen mas atencion de parte de las
catedras de canto de las universidades piblicas y mayor difusion a nivel nacional e
internacional, porque se trata de un material en el cual condensa la madurez musical que ha

alcanzado Torres y su creatividad intuitiva.
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una gran preocupacion social, su identificacién con las personas marginadas y el auge
armamentista de los afios 1950 y 1960 (Gutiérrez y Quevedo 1976, 122). A pesar de haber
muerto tan joven, Debravo dejé una vasta produccion poética, entre los que hay una buena
cantidad de poemarios inéditos: “Milagro abierto” (1959); “Vértices” (postumo) (1959);
“Bestiecillas plasticas™ (1960); “Consejos para Cristo al comenzar el afio” (1960);
“Madrigalejos y madrnigaloides” (inédito) (1960); “Romancero Amargo” (Inédito) (1960);
“Nueve poemas a un pobre Amor muy humano” (inédito) (1960); “Algunas Muertes y otras
cosas recogidas en la tierra” (inédito) (1961); “El grito méas humano™ (inédito) (1961);
“Devocionario del amor sexual” (1963); “Letras en tinta negra” (inédito) (1963); “Poemas de
Amor para leerlos en la noche” (inédito) (1963); “Aqui también se sufre” (inédito) (1964);
“Poemas terrenales” (1964), “Digo” (1965); “Nosotros los hombres” (1966); “Canciones
cotidianas” (postumo) (1967); “El canto absurdo” (inédito) (1965); “Tierra Nuestra™ (inédito)
(1965); “Canciones de Amor y Pan™ (inédito) (1965); “Los nuevos ojos” (inédito) (1966-1967);
“Los Despiertos” (postumo) (1972); v “*Guerrilleros” (péstumo) (1987).

Tres canciones artisticas para bajo: andlisis musical y literario

El ciclo “Tres canciones artisticas para bajo (2015)” estd compuesto por las canciones
“Pastoral”, un poema de Roberto Brenes Mesén; “La sombra dolorosa™, poesia del uruguayo
Julio Herrera y Reissig; y “Nocturno sin patria”, del poeta turrialbefio Jorge Debravo.” El ciclo
se concibe originalmente en el afio 2003 sobre dos tematicas centrales: las bucdlicas escenas
pastoriles de autores del modernismo latinoamericano y costarricense y el pensamiento
socialista radical sobre la tierra v los recursos naturales que impera en la nueva generacién de
poetas de las décadas de 1950 y 1960. Como resultado de este esfuerzo creativo nacieron un
total de siete canciones, sin embargo, solo tres resultaron satisfactorias para el compositor. El
ciclo se mantuvo inédito por varios afios, hasta que Villalobos decidié revisarlo en el afio 2015.
Las canciones experimentaron algunas variaciones con respecto a las originales, pero
mantuvieron la mayor parte de su contenido musical.

El poema “Pastoral”, de Roberto Brenes Mesén, da inicio al ciclo Tres canciones

artisticas para bajo. Se trata de un poema enmarcado dentro de la tendencia modernista con

2 Las partituras de las canciones de este ciclo se encuentran en el Anexo n® 7 y las letras de los poemas
empleados aparecen en el Anexo N* 8§,
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Figura n® 12. “Pastoral”; secucncia arménica de la introduccion y primer sistema vocal

La segunda parte de la pieza modula a Mi menor, si bien, al igual que sucede en la
primera parte, el compositor evita la tercera del acorde, sustituyéndola por la 13va. Esto,
aunado a la alternancia de Si natural y Si bemol, produce una sensacion de incertidumbre tonal.
La métrica ternaria que domina la primera parte continia. Sin embargo, se introduce un nuevo
patrén ritmico en el acompafiamiento que consiste en acordes de negras (que pueden tener la
indicacién de arpegio 0 no) contra un bajo compuesto por blancas con puntillo o una blanca y
una negra. El propésito de este nuevo patrén es recalcar la reduccién en el tempo (Andante) e
introducir un tema melddico nuevo, si bien el patrén ritmico inicial vuelve a escucharse y

alterna con el nuevo patrén. Hacia el final de la segunda parte, se alternan los acordes de La
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las series heterogéneas y estd impregnada por la ideologia socialista que caracterizd a
movimiento literario vanguardista costarricense de los afios 1950 y 1960. Segin la visidn
debraviana, la patria estd libre de constricciones fronterizas, de guerras y ejéreitos, tal como lo
expresa la frase final “la tierra es para todos como el aire.”

L.a cancién “Nocturno sin patria” fue compuesta en el 2004. La version revisada es del
2015, La base armodnica estd en la tonalidad unificada de Sol menor. El compositor utiliza
armonia cuartal en algunos tramos y alteraciones de tipo impresionista, aunque sin utilizar

escalas de tonos enteros. Sin embargo, la sensacion tonal no se ve alterada.

Allegro molto Lias (p=))

e e e e e e
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Figura n® 13. “*Nocturno sin patria” de Fulvio Villalobos: andlisis armonico de la introduccidn

La Figura n® 13, muestra un analisis armonico de la introduccion de la cancién
“Nocturno sin patria”. No tiene armadura y las alteraciones se anotan directamente en cada
compas. Las octavas en ambas manos de acompafiamiento acentiian el caracter ritmico de la
pieza, que, a pesar de ser multimétrica, presenta una acentuacion distinta en los compases con
métrica de 3/4, que rompe el esquema métrico con el proposito de aproximarse a las
acentuaciones naturales del ritmo popular. Se aprecia una estructura tonal que tiene como
centro la tonalidad de Sol menor, pero que utiliza una combinacion acordes de las escalas
relativas Sol menor y Si bemol Mayor (III). El acorde de Sol menor carece de tercera (en lugar
de la cual aparece la nota Do) y el de Si bemol, generalmente aparece en alguna inversion, lo
que crea una sensacion de incertidumbre tonal. La introduccién finaliza en el acorde de
dominante de Sol menor, para introducir el tema vocal. La pieza, en términos generales, esta
basada en un ritmo popular tradicional costarricense, el tambito, si bien se asemeja en algunos

aspectos al joropo venezolano, aunque en un tempo mas lento.
Reflexiones finales

Aungue algunas de sus canciones artisticas han sido interpretadas en recitales publicos,
tanto dentro como fuera del pais, la obra de Fulvio Villalobos con respecto a este género
musical es desconocida. Aunque esto parece ser la ténica con respecto a la gran mayoria de

compositores nacionales, algunos han conscguido visibilizar sus canciones merced a los
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Viento de mar
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Viento de mar
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Wiento de mar
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Campanas de oro sobre mi pecho
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Mi mar perdido
Ricando Ulloa Barrenechea
(1934-)
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Solamente la esfera 29

Andnimo XV
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Solamente la esfera 31
e
Fﬁ & = == - 1 = — M
= 1 ====cus==S=S2t
P que de-bo con-ven-cer-me
et a rempo rubato :
- ¥ P % | e —j‘t
"] it —— o '
l 3 === | pp

& —
—— ——




146

Alegria de la soledad o

Luis Cernuda
(1902 - 1963)
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33 Alegria de la soledad
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SOLAMENTE LA ESFERA’
(Andnimo s. XV)

Solamente [a esﬁzm de mi muerte me resta,
en mi cansado corazon ninguna esperanza habita
porque mi gran désgmcia me atormenta
y 1o hay dolor que por vos no sienta.
Pugs de yerdéros tengo tal certeza
y vuestro desdén asi me lo confirma
que debo convencerme que, en mi suerte,

de todo cuanto tengo, nada me alivia.

ALEGRIA DE LA SOLEDAD
(£U1S CERNUDA)

A solas, a solas,
camino de [a aurora
bajo las nubes cantan,
blancas, solas, las aguas,
y entre [as Ety‘as suefia,

verde y sola, [a tierra.

Rubia, sola también tu alma
ﬂ-tm £n -EF'PEEEO ama,
mientras [as rosas abren,

mientras pasan los dngeles,
solos, en [a victoria
serena de la gﬂsria.

! Trascrito tal como aparece en los manuscritos del ciclo Poesia y
Cristal. Se desconoce la versificacion original.
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La Mafana
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La Madana 3

Copesta Fulvio Villalobos 5 2015
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LaMafana

Copists Fulvio Villalcbes 8. 2015
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iis Misica: Fiélix Mata Banilla
(1931-1980)
Letra; Julidn Muarchena Valle-Riesta
Andante graziose J =30 (1897 - 1585)
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Tres poemas ticos (2002)
| .
Poesia de: s T Misica;
Roberto Brenes Mesén Vision Allen P. Torres Castillo
(1874 - 1947) (1955 -)
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Copistn; Fulvip Villalobos Semdoval
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Copirts: Fulvio Villalobos Sandorval
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Tres canciones artisticas para bajo (2015)
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