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Notas
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(en conmemoracion del centenario
de la muerte de Rafael Chaves Torres)

RESUMEN
El presente articulo ofrece una panordmica acerca de la carrera del musico nacional Rafael Chaves Torres.
Se toman en consideracion diferentes aspectos, tales como, desde su participacién en las instituciones
musicales mds importantes del pais, durante la segunda mitad del siglo XIX, hasta las composiciones que
integran su legado musical.
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ABSTRACT
The present article offers a panoramic about the career of the national musician Rafael Chaves Torres. Different
aspects will be taken into consideration: from his participation in the most important musical institutions of the
country, during the second half of the XIXth. century, up to the compositions that integrate his musical legacy.
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Como parte de una serie de iniciativas promovidas por la Universidad de Costa
Rica, por ejemplo la creacién del Programa de Rescate de la Escuela de Artes
Musicales y su Archivo Histérico Musical, y con el fin de salvaguardar el patrimonio
musical costarricense, desde hace algunos afios, se viene realizando un proyecto,
conjuntamente con la investigadora Zamira Barquero, en la elaboracién de un
diccionario biogrifico de compositores, compositoras e intérpretes costarricenses,
el cual identifica hombres y mujeres quienes cultivaron este quehacer, los cuales
fortalecieron, con su obra y su actividad artistica, el medio musical del pafs. Nuestra
labor ha consistido en registrar la informacion general de los diferentes personajes del
medio musical costarricense.
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Es en este 4mbito, y en conmemoracién de los cien afios de la muerte del compositor,
director de bandas y clarinetista Rafael Chaves Torres, uno de los personajes mas
importantes de nuestra historia musical, que surge el presente articulo.

Al iniciar la investigacién del Maestro Chaves, surge la interrogante sobre su fecha de
nacimiento. Al respecto resulta interesante sefialar, aunque la mayoria de los estudiosos
la coloca en el afio 1839, el investigador Pompilio Segura, después de revisar algunas
fuentes de tipo primario, disiente de dicha afirmacion y la ubica cuatro afios mds tarde: el
8 de febrero de 1843, en San Vicente de Moravia. Ademds, agrega que fue bautizado con
el nombre de Juan Rafael Torres, hijo natural de Lorenza Torres y, solo tiempo después,
adopto el apellido de su padrino, Juan Chaves (Segura, 2001: 235).

Durante esos afios, correspondientes al periodo inmediatamente posterior a la In-
dependencia, los habitantes del pais eran, en su mayorfa, comerciantes y campesinos
(Molina y Palmer, 2002: 35-47) y la actividad musical presentaba dos tnicas fuentes
de trabajo: la iglesia y la milicia. Sin embargo, el panorama musical fue amplidndose a
partir de la década de 1840, cuando aparecen nuevos patrones de consumo, servicios y
actividades. En este contexto, tal y como explica la investigadora Marfa Clara Vargas
Cullell, la “muisica se convirtio en un bien mds de consumo y de diferenciacion social”
(2004: 45).

La carrera musical del “zonto Chaves”, tal y como lo apodaban, se desarrolla, en este
contexto, asociada a las bandas militares que se fortalecieron durante la época gracias a
la llegada al poder de Tomés Guardia, en 1872, quien en un momento de crisis politica
dio prioridad al mejoramiento del aparato militar (Vargas, 2004: 58).

Chaves ingres6 al Cuartel Principal de San José en 1854. Ahi estudié el clarin y,
mads tarde, el clarinete bajo la direccién del compositor Manuel Maria Gutiérrez, autor
de la musica de nuestro himno nacional. Entre las noticias recopiladas referente a dicho
periodo, se observa que su comportamiento durante la guerra de 1956 contra los fili-
busteros le merité un aumento de sueldo “por buena conducta y responsabilidad en el
cargo”(Segura, 2001: 163). Un afio después ya se habia convertido en integrante de la
Banda Militar de San José.

En el mes de julio de 1862, la prensa inform6 de una de las pocas ocasiones en
las cuales el Maestro realizé algin tipo de actividad musical fuera del ambiente de las
bandas, al interpretar unas variaciones para clarinete solo, durante el intermedio de la
segunda presentacion en San José, de la 6pera El Barbero de Sevilla (La Gaceta, 1862
citado por Segura, 2001: 235).

Es posible que en 1864 haya recibido lecciones particulares de armonia, contrapunto
y composicién con el Maestro Enrique Olintto Metti, quien se encontraba en el pais como
director musical de la compafifa de 6pera del empresario Manuel Lorenzo. Al desinte-
grarse esta, durante su estadia en la capital, Metti buscé trabajo en las bandas militares del
pais y plante6 al Gobierno un proyecto, en el cual ofrecia la educacién musical de instru-
mentistas con el fin de reforzar la banda de San José, integrar una orquesta de cuerdas y
formar un coro (Vargas, 2004: 51).
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El potencial musical de Chaves se vio elogiado cuando, en 1868, re-
cibié una notificacién que le anunciaba su nombramiento como director
de la Banda de Cartago, la cual tuvo a su cargo hasta 1872. “El Presiden-
te de la Repiiblica ha tenido a bien nombrar a UD director de la banda
de Cartago, en tal virtud se trasladard a aquella plaza a tomar posesion
de su destino lo mds breve posible” (ANCR, exp. 10707: 90).

El Maestro Chaves realizé una intensa labor musical en la provincia
de Cartago, en donde, incluso, llegd a fundar una sociedad filarmoni-
ca llamada Orfeo (Araya, 1957: 32). Como director, su trabajo en la
banda consistia, principalmente, en dirigir los conciertos rutinarios, en
los recreos y retretas y, algunas veces, durante la misa de tropa. Ahf se
distinguié por mantener el respeto, la obediencia y por elevar el nivel
profesional de la agrupacién, como se deduce por la acogida que tuvo su
participacién en el concurso de las fiestas civicas de San José realizado
en diciembre de 1869. En esa ocasion, la banda recibié calurosos aplau-
sos al interpretar la obra La Esperanza, una fantasia original del Maestro
(Segura, 2001: 76-78).

En enero de ese mismo afio, fue ascendido en su carrera militar, obtuvo el grado
de subteniente. A este ascenso siguieron otros: teniente en 1873, capitdn en 1876, sar-
gento mayor en 1882, teniente coronel en 1883 y, finalmente, coronel en 1886 (Segura,
2001: 236).

A pesar de su destacada labor en la Banda de Cartago, su intolerancia hacia la in-
disciplina, asi como a cualquier acto de rebeldia, le gand la antipatia de sus integrantes,
por lo que, en 1872, el presidente Guardia decidié trasladarlo a San José (Segura, 2001:
78) con el fin de que dirigiera la banda, la cual estuvo a su cargo hasta el afio 1887, al
mismo tiempo que se desempefié como director de la Banda de la Artilleria. En ese
mismo afio, debido a la enfermedad del Maestro Gutiérrez, Chaves lo sustituy6 en el
cargo de director general de bandas, el cual ocupé hasta 1907, afio de su muerte. Entre
las obligaciones que conllevaba el nuevo puesto, se encontraban la eleccién del reper-
torio, el brindar la educacién necesaria a los musicos, hacerse cargo de la disciplina y
de la conservacion de las obras (Vargas, 2004: 58).

La reducida cantidad de aprendices con la cual contaban las bandas fue una de sus
mayores preocupaciones como director general, dado que dicha condicién ponia en
peligro el futuro de las agrupaciones musicales militares. Con el fin de remediar el
problema, el Maestro propuso volver a imponer el servicio forzoso indefinido que se
habia abolido en 1875 (Vargas, 2004: 61, 65), al alegar que los padres quienes gozaban
de medios econémicos para mantener y educar a sus hijos, no siempre estaban dispues-
tos a enviarlos a un cuartel para que siguieran la profesiéon musical, algunos por temor
de que fueran victimas de maltrato o se les aplicara el rigor de la disciplina, como
sucedia en pasado, aiadiendo que solo las madres muy pobres acostumbraban enviar a
sus hijos a las bandas a cambio de un pequefio sueldo. Otro problema era que, ademads,
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muchos padres o madres sacaban a sus hijos del servicio después de haber recibido por
uno o dos afios la instruccidon musical, para colocarlos como aprendices de carpinteria
y albafiileria, que eran oficios mejor remunerados (Vargasl, 2004: 66).

Chaves también se preocupd por la situacién de los misicos, tanto profesionales
como aficionados, por lo que propuso infructuosamente crear una sociedad musical:

“Deseoso de propender el cultivo del arte musical, y convencido de que una aso-
ciacion que lo procure puede realizar ese objeto con mayor eficacia de la que obtienen
esfuerzos aislados que no se presten mutuo apoyo, invita d todos los profesores y
aficionados que participen de su conviccion y de su deseo, d una serie de reuniones”
(La Gaceta, 1879: 3).

Entre las actividades mds importantes en las que participé como director general
de bandas, se destac su participacion en las celebraciones del dia 15 de setiembre de
1891, con motivo de la inauguracion de la estatua en honor a Juan Santamarfa. Para
esa ocasion, dirigié las cuatro bandas del Valle Central y estrend su Himno a Juan
Santamaria (Segura, 2001: 58).

Acerca de la importancia de escoger un repertorio que promoviera el gusto por
la buena miisica, el Maestro comentd, en 1898, que, gracias a las interpretaciones
de la Banda Militar, el publico josefino, asi como los extranjeros residentes en la
ciudad, por fin empezaban a tener “buen gusto y conocimiento” (Memoria de Guerra
y Marina, 1898:79 - 80; Vargas, 2004: 171). Chaves se enorgullecia de que en los
archivos de la Banda se encontraban “las mejores y buenas composiciones de los mds
renombrados maestros, tanto de Alemania como de las demds naciones de Europa”!.
Su intencién por una mejoria en la calidad del repertorio se reflejé cuando, en 1905,
realiz6 una compra de miusica en el extranjero; se trataba se obras de autores recono-
cidos, o bien, que hubieran tenido buena aceptacidon, con el fin de que “las Bandas
tengan modelos de lo mds selecto y lo mds nuevo” .

En ese mismo afio, Chaves expresaba que uno de los mayores problemas de las
bandas eran los bajos salarios, los cuales no permitian a los musicos llenar las nece-
sidades econdmicas de sus familias, lo que los obligaba a complementar su escaso
estipendio de musico con la realizacién de otros oficios, como, por ejemplo, el de
sastre o zapatero, por lo cual, para retenerlos, present6 ante el Congreso un sistema
de contratos en que los musicos fueran incorporados en el ejército como soldados.
Aunque el proyecto no fue aprobado, consiguié que los sueldos mejoraran (Segura,
2001: 173-174).

El Maestro siempre tuvo la inquietud de formar una orquesta, por lo que, en 1888,
habia gestionado, con el entonces Presidente de la Republica Bernardo Soto Alfaro,
la compra de instrumentos de cuerda y percusion, un piano y miusica para orquesta
(Segura, 2001: 238). A la llegada de los instrumentos inicié una especie de conser-
vatorio en las instalaciones del Cuartel de San José.
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“Mi tinico deseo es el adelanto de la miisica en todos sus ramos y que no me guia
otra cosa que es el poder llevar a cabo lo que me propuse desde un principio, que es

» 2

la formacion de una orquesta” *.

Su preocupacién por la educacion musical lo condujo a escribir cuatro libros sobre
elementos generales de la musica, asi como a impartir lecciones de composicion y de
canto (Segura, 2001:238).

Al fundarse, en 1890, la Escuela Nacional de Musica®, cuyo objetivo principal era
formar instrumentistas quienes pudieran conformar una orquesta sinfénica (Vargas,
2004: 181), el Maestro Chaves form¢é parte del cuerpo de profesores hasta 1894, afio
en que la escuela tuvo que cerrar sus puertas por falta de fondos. Durante su estadia
en el puesto fue profesor de instrumentos de viento e inspector de la Escuela (Segura,
2001: 239). Entre sus colegas se encontraban Alejandro Monestel, Alejandro Cardona,
José Barrenechea, Pilar Jiménez, y José Joaquin Vargas Calvo, destacados personajes
del ambiente musical costarricense (Flores, 1978: 56).

Segun la revista Notas y Letras, en el mes de diciembre de 1893, el Director Gene-
ral de las Bandas de la Republica regres6 de Paris, Francia*, a donde se habia traslada-
do desde enero para tratarse una dolencia en el ojo derecho y para lo cual el Gobierno
habia acordado proporcionarle los recursos econdmicos necesarios, al considerar que
dicha afeccion la habfa adquirido mientras desempefaba su trabajo (Segura, 2001:
240).

Durante su estadia en Parfs, aproveché para asistir a conciertos de orquestas que se
presentaban en el Conservatorio Nacional, de la banda de la Guardia Republicana y a
varias representaciones en el Teatro de la Opera, las cuales, segtin su correspondencia,
lo emocionaron enormemente por la maestria con la cual se ejecutaban las obras (Se-
gura, 2001: 241).

De la vida privada del Maestro se conoce muy poco. En 1898, la muerte por infarto
de su esposa Ramona Quirés lo dejé viudo y, afios antes, en 1885, habia perdido a su
hijo, cuando solo este tenia cinco afios de edad. Chaves muri6 el 12 de mayo de 1907,
ocho meses después de haber sufrido un ataque de apoplejia (Segura, 2001: 246, 247).

Desde 1917, se han realizado numerosos intentos por erigir una estatua al compositor,
entre los cuales se encuentran los llevados a cabo por el entonces diputado por la provincia
de Alajuela Ramén Jiménez, por los miisicos de las bandas (1939) y por la Asociacion de
musicos pensionados (1941). En 1978, el diputado Mario Romero, primero, y la diputada
Matilde Marin Chinchilla, posteriormente, presentaron ante la Asamblea Legislativa un
proyecto de ley para declarar a Chaves Benemérito de la Patria. Lamentablemente,
ninguno de estos proyectos se llevd a cabo (Segura, 2001: 249).

El catdlogo de las obras del compositor incluye himnos y marchas, muisica de cdmara
y obras para banda. Aunque son poquisimas las obras que se encuentran publicadas en
cancioneros o en ediciones dnicas, como es el caso del Duelo de la Patria, editado en
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Francia en el siglo XIX, la mayoria de sus obras manuscritas no ha sido ubicada y
su referencia ha sido encontrada solamente en la bibliografia del autor.

Al respecto, conviene mencionar que, seglin la pdgina electronica del Minis-
terio de Cultura Juventud y Deportes, la mayoria de las obras del compositor se
encuentra resguardada en el archivo de la Banda Nacional de Guanacaste. Por
otro lado, en una comunicacién personal, el investigador Pompilio Segura confir-
ma que hace algunos afios tuvo la oportunidad de ver algunas obras en el archivo
de la Banda Nacional de Alajuela. Hasta el momento, los intentos por constatar
estos datos han sido infructuosos, pero se espera que sirvan como base para futu-
ros estudios.

El Archivo Histérico Musical de la Escuela de Artes Musicales de la Universidad
de Costa Rica posee una de las pocas copias de la primera edicioén del Duelo de la Pa-
tria, perteneciente al Fondo Carlos Meléndez, quien fue un recopilador e historiador a
quien se le debe la biografia de Manuel Maria Gutiérrez. El archivo también conserva
una edicién impresa en 1964, publicada por Antonio Lehmann, Libreria e Imprenta
Atenea’. En ambos casos, se trata de versiones para piano solo ®. En el Archivo de la
Banda Nacional de Cartago, la misma obra se encuentra en un arreglo para banda mili-
tar realizado por el Maestro Roberto Cantillano Vindas, y forma parte de la Coleccion
de Marchas Frinebres (Loza, 2004: Ficha 1).

Chaves compuso esta obra en 1882, en ocasion del funeral de su amigo personal,
el ex presidente de la Repuiblica y Benemérito de la Patria, el general Tomds Guardia.
Segun Flores, la aceptacion a esta obra fue tal que merit6 su ejecucion en el entierro de
tres monarcas europeos: Alfonso XII de Espaifia (1885), el presidente de Francia Marie
Frangois Carnot (1894) y la reina Victoria de Inglaterra (1901) (Flores, 1978: 63). Esta
obra se ejecuta tradicionalmente en el pais para acompanar al Santo Sepulcro, durante
las acostumbradas procesiones de Semana Santa.

Otras marchas finebres se encuentran conservadas en el Archivo de la Banda Na-
cional de Cartago, es el caso de El General Ferndndez, compuesta en ocasion de la
muerte del presidente Prospero Ferndndez y El claustro (Loza, 2004: Fichas N.° 3, 6),
escritas respectivamente en 1890 y 1900. Ademds, Segura cita la marcha El ultimo
adios, compuesta en ocasion de la muerte de la sefiora Marfa Castro de Herrera (Se-
gura, 2001: 244). Por su parte, Araya Rojas cita otras marchas e himnos de corte pa-
triético: Viva Esquivel, Juan Santamaria, estrenada con motivo de la inauguracion de
la estatua del héroe, y El patriota (Araya, 1957: 32), a la cual se afiaden La esperanza,
ejecutada en 1869; Marchemos a la guerra, una marcha marcial compuesta en 1898,
cuando el pais se vio amenazado por el Gobierno nicaragiiense, y A los héroes del 56,
compuesta con motivo de la inauguracién del Monumento Nacional en 1895 (Segura,
2001: 243).

Entre las obras escritas para piano se encuentra la mazurca Manuelita, dedi-
cada a la Primera Dama de la Republica, Manuela Rodriguez de Iglesias (Segura,
2001: 243). De dicha obra se conserva una copia en el Archivo Histérico Musical.
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En el mes de diciembre de 1887 los distinguidos musicos Alejandro Monestel, José Pe-
raza, José Cardala y Juan Arroyo estrenaron las Variaciones para piano y clarinete. (La
Reptblica, 1887:2).

Se tiene conocimiento de la creacién de dos valses compuestos por Chaves, gracias
a un episodio ocurrido en el mes de enero de 1893, cuando algunos miisicos de la Banda
Militar de San José, aprovechando que estaban de vacaciones, se trasladaron a Limén. En
esa ocasion, realizaron algunas presentaciones, con las cuales lograron recaudar dinero
suficiente para comprar tiquetes para viajar en barco hacia Nueva Orledns, pero la suerte
hizo que los descubrieran, con el consiguiente castigo, al ser acusados de robo de instru-
mentos, de musica y por desercion. Entre la musica que llevaban, se encontraban algunos
arreglos que después lograron probar ser propios, “excepto dos valses compuestos por
don Rafael Chaves, llamados Clemencia
uno y Carlota el otro” (ANCR, Serie
Guerra y Marina, exp. 2928: 19 citado
por Segura, 2001:170). Otro vals de su
autoria es el llamado Cristina, dedica-
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Exposicion Nacional de 1886, efectua-
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330; cfr. Vargas, 2004: 167).

Al rendir homenaje a la figura de un
compositor como Rafael Chaves Torres,
se reconoce también el aporte de mu-

chos otros musicos atin desconocidos,

cuya contribucién, la mayoria de las
veces andnima, forma parte esencial de
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diosos de la disciplina musical, recae en
nosotros el deber de rescatar la enorme

riqueza presente en nuestra historia, la
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ser encontrada, divulgada y revivida por
medio del estudio y la interpretacion.
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Listado de obras de Rafael Chaves Torres

Mazurcas Valses Himnos y marchas Otros
Camila Alicia El calvario Capricho
Elena Angélica El claustro La esperanza
Julia Carlota El coronel Variaciones para clarinete
La Colasita Clemencia El duelo de la Patria pue
Lolita Cristina El General Ferndndez
Manuelita El 24 de setiembre El patriota
El secretario El sepulcro
Los amantes El triunfo civil
Luis y Luisita El ultimo adios

En el Santo Sepulcro del
Calvario

Himno a Juan Santamaria

Himno a los héroes del 56

La despedida

Marchemos a la guerra

Viva Esquivel

LA WD —

Notas

Memoria de Guerra y Marina (1899): 119. Citado por Vargas Cullell, 2004: 172.

La Republica. 19 de marzo, 1889: 3.

La Escuela Nacional de Muisica era una institucién a expensas del Estado.

Notas y Letras. Afio I, N.° 3, 15 de diciembre, 1893: 24.

Rafael Chaves Torres. Duelo de la Patria. San José: Antonio Lehmann, Libreria e Imprenta Atenea,
S.en C., 1964. Cabezas — Barquero, 2002: 34.

Entre las ediciones en las cuales aparece El Duelo de la Patria fueron consultadas: Album de la Patria.
Coleccionado por José Daniel Zifiiga. San José: Imprenta Universal, 1939: 27, 40-42; Album de la
Patria. Coleccionado por José Daniel Zifiiga. Segunda edicion aumentada y actualizada. San José:
Ministerio de Educacién Piblica, 1976: 46 y Danzuni (editor). La patria canta. Canciones populares

de Costa Rica. Tercera edicién. San José, 1968: 56.
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Himno Patriotico
al 15 de setiembre;
un canto de libertad

RESUMEN
Costa Rica cuenta en su haber con himnos y partituras musicales que hacen referencia a diversos
pasajes civicos de la Historia Patria. Sin embargo, a excepcion del Himno Nacional de Costa Rica,
no contamos con estudios referentes a otras partituras de este género. Es por esta razén que me he
propuesto indagar acerca de los motivos que generaron la realizacion del Himno Patridtico al 15 de
septiembre. En el siguiente articulo, expondré un avance de mi investigacion a ese respecto.

Palabras clave: libertad, imaginario de nacién, lenguaje musical, lenguaje literario.

ABSTRACT
The musical heritage of Costa Rica has many anthems and musical scores which make reference to
historic events in the country’s History. With the exception of the studies done on the National Anthem
of Costa Rica, there is no research pertaining other musical scores from that genre. Therefore, this
work will investigate the circumstances that gave rise to the Patriotic Anthem for September 15th. On
this article, I will present some of the findings on the subject.

Key words: Freedom, mental image of nation, musical language, literary language.

Antecedentes historicos

La maquinaria puesta en marcha desde el afio 1870, a raiz de la necesidad de con-
formar un imaginario del Estado costarricense, propicié la invencién y el acopio de
materiales que apoyaran la idea de Patria durante los afios del gobierno de Bernardo
Soto. Esta iniciativa abrié camino a todo tipo de representaciones artisticas con las
cuales se pudiera plasmar y reforzar esta causa, ya que el Estado necesitaba crear un
simbolismo capaz de hacer creible lo que, en ese momento, se vislumbraba como la
Nueva Reptblica. Es, entonces, cuando aparecen los monumentos, esculturas e institu-
ciones del Estado, las cuales muestran claramente el mensaje que se quiere impregnar
en los ciudadanos (cfr. Fumero, 2000).

Las reformas educativas llevadas a cabo en 1886 y que promovieron dicha maqui-
naria, se enmarcan dentro de la corriente liberal que dominaba el panorama ideolégico
de los pueblos de América. En ellas se vefan fortalecidas las materias de cardcter civico
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implementadas en escuelas y colegios en donde la musica y la letra de canciones
escolares e himnos patrios resultaban muy utiles en el reforzamiento del pensamiento
liberal, el cual promovia valores civicos como la obediencia y el respeto hacia la tra-
dicién y la autoridad (cfr. Mora, 1993). Para el afio de 1880, atin no existia en nuestro
pais una revaloracién de la Campaia Nacional de 1856, sin embargo, en 1883 y antes
del apogeo de esta corriente pro nacionalista de finales del siglo XIX, contdbamos ya
con el Himno Patriotico al 15 de septiembre.

Los creadores

La llegada de extranjeros a Costa Rica trajo consigo un crecimiento elevado
en el nivel cultural en general como, también, en el aspecto artistico. En el afio de
1865 llegaron al pais, procedentes de Espafia, los hermanos Valeriano y Juan Ferndndez
Ferrdz, quienes aportaron su amplio conocimiento en las diferentes disciplinas que
manejaban. También arribaron a nuestro territorio musicos quienes sembraron la semilla
de su conocimiento en los jévenes artistas y aportaron su talento en la elaboracidn de
partituras musicales (Gonzélez 1976).Tal es el caso de Jos¢ Campabadal, ciudadano
de origen espafiol quien vino a vivir a Costa Rica en el afio de 1876 e inicié una
prolifera carrera como musico y compositor. Ambos, Juan Ferndndez Ferrdz y José
Campabadal son los creadores de la letra y musica de este himno patrio. De Juan
Fernandez Ferrdz, sabemos que fue periodista, fildsofo, investigador, lingiiista, poeta
y profesor. Sus ideas giraban en torno al krausismo' y en nuestro pafs fungié como
Inspector General de Ensefianza, Director del Museo Nacional, Director de la Oficina
de Estadistica. Como fil6logo, escribid un texto titulado Teoria de lo bello, en el cual
realiza una disertacion acerca de sus ideas krausistas?. Incursiond, ademds, en poesia y
en textos escolares; realizé valiosas investigaciones sobre arqueologia indigena, entre
otras cosas (Ldscaris1964). El maestro Campabadal por su parte, se desempeiié como
musico, maestro de capilla, profesor y compositor (Quesada, 1999).

Composicion del himno:
el lenguaje musical y el lenguaje literario

Dado que en esa época los patrones que se seguian en las artes giraban en torno a
modelos eurocéntricos, en los que los aspectos étnicos o regionales no tenian cabida,
el patrén musical con que cuenta este himno obedece a un ritmo marcial, adecuado
para composiciones de cardcter bélico o que generen movimiento y vigor (ver anexo
1). Ademds, su métrica es de 2/4, lo que produce un movimiento rapido, breve, de
ideas cortas pero contundentes. La tonalidad es do mayor, lo que evidencia simplicidad
que, a su vez, proporciona facilidad de tocar o cantar, ya que es un tono adecuado
para la mayoria de las personas. Posee una introduccién pequefia de ocho compases,
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con figuras ritmicas de corcheas y semicorcheas en su melodia la cual, al comenzar a
desarrollarse a partir de la triada de ténica, va ascendiendo en dicha triada para terminar
en una cadencia perfecta que prepara el terreno para lo que viene a continuacién. El canto
propiamente comienza en el compas nueve, seguido de la introduccion. Aqui, las figuras
ritmicas varfan, ya que, en su mayoria, son negras y corcheas y, de vez en cuando, aparecen
corcheas con puntillo y semicorchea. Esta primera seccién y que es a la vez el estribillo
que serd repetido tres veces, consta de veinte compases y en este se pone de manifiesto
en su letra, el deseo de los ciudadanos del pais de vivir en libertad y a defenderla (ver
anexo 2).

Los hijos del pueblo
levanten la frente
al sol refulgente

de la libertad

sepamos ser libres
no siervos menguados,
derechos sagrados
la Patria nos da.

Seguidamente, comienza la segunda seccién del himno, la cual estd asentada en los
acordes de dominante y ténica, en donde se insta al pueblo a cantar unido en un gran coro,
a fin de que juntos se salvaguarde la ley, el derecho y el bien:

Si, cantemos el himno sonoro
a la Patria, al derecho y al bien,

Al final de esta seccidn, la idea musical se ve reforzada con una pequefia progresion
cromdtica en la clave de fa, partiendo de la nota do, seguido del do#, luego re, re# y mi,
en la que ambos discursos, el musical y el literario, exigen del pueblo el deber de defender
juntos el Estado de derecho:

y del pueblo los hijos en coro
de la ley juren ser el sostén.

Después de este segmento, la tension es eliminada por la utilizacién de acordes de
dominante y ténica unidos a las figuras ritmicas de las otras secciones anteriores, lo que
proporciona una sensacion de tranquilidad, para terminar, de forma contundente, con
octavas en la clave de fa para finalizar en una cadencia perfecta®. Se observa en esta tltima
seccién la utilizacién de un tono mds enérgico y contundente que consigue un estado de
4nimo vivaz, sonoro y decidido. La letra, a su vez, es concomitante con la musica:
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Nuestro brazo, nervudo y pujante
contra el déspota inicuo opresor
a los ruines esbirros espante
que prefieren el ocio al honor.

El Himno se repite tres veces, pero con diferente letra, y en cada oportunidad
se mencionan aspectos que instan a luchar por defender los valores patrios y a no
claudicar jamds en el cometido de defender la Patria y la libertad. Sin duda alguna,
existe una perfecta amalgama entre el discurso musical y el discurso literario.

Elementos generadores del himno

El tema central del Himno Patriético al 15 de septiembre pudo haberse gestado a
raiz de la necesidad de legitimar los valores patrios segtn el paradigma de la época.
Para ello, es posible que la inspiraciéon para la letra de este himno fuera tomada de
las ideas preponderantes de la Campaiia Nacional, acaecida en el afio de 1856, en las
que, por primera vez en la historia de este pafs, resuenan los valores de libertad, de
lucha por la defensa de la Patria, como se nota claramente en las dos primeras estrofas
mencionadas. Esta letra posee un significado tan fuerte que me atrevo a creer que
debi6 haber sido escrito y cantado durante esa campaiia, sin embargo, raras veces las
cosas se dan en el momento, sobre todo después de los acontecimientos que siguieron
a esta gesta heroica, en donde los otrora héroes de la Patria, pasaron, uno, a permanecer
en el olvido durante afios, como es el caso de Juan Santamaria, y, otro, a ser perseguido
politico hasta el punto de ser asesinado, como sucedié con Juanito Mora.

Es probar que los autores de este himno patridtico tuvieron, en su momento, la
capacidad de leer estas pdginas de la historia de Costa Rica desde una perspectiva
diferente, en la cual las condiciones de ese periodo hicieron posible el surgimiento de
esta letra y musica, ya que las politicas gubernamentales asi lo requerian y permitieron
sacar a la luz publica estos ideales, pues convenian a sus intereses. Es incorporada,
ademds, la figura de Juan Santamaria cuando, en la tdltima estrofa, se hace alusién a
este personaje:

tumba sea del bravo soldado
el pendon blanco, rojo y azul.

Es aqui donde se nota como la necesidad de poseer ideas para el reforzamiento
de esta causa, lleva a incluir la figura de este héroe en un himno que guarda estrecha
relacién con la Batalla de 1856, ya que el tema principal de este himno deberia girar
en torno a la Independencia de Espafia y no a dicha batalla. Atin més, se podria pensar
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que laletra de este himno es una fuente importante, si no un elemento de mucho peso,
para la posterior creacién de la letra definitiva del Himno Nacional de Costa Rica, ya
que, en la pentltima estrofa, se hace mencidn del pundonor patrio y de la necesidad
de defender los valores de libertad:

Cuando alguno pretenda tu gloria manchar
verds a tu pueblo valiente y viril
la tosca herramienta en arma trocar®.

Sin embargo, la letra del Himno Nacional de Costa Rica estd revestida de otros
sentimientos como el amor al trabajo, a la paz, la candidez del costarricense, etcétera,
elementos que no estdn incorporados en el Himno al 15 de septiembre.

En este tltimo, se observa un concepto diferente en relacién con el costarricense;
se le ve desde siempre valiente, fuerte, trabajador digno, duefio de una fuerza interior
capaz de vencer todos los obstdculos a fin de librar a la Patria de sus agresores, y
no se vislumbra al hombre “labriego sencillo” representado como el logotipo del
costarricense de inicios del siglo veinte, que solo cambiard sus hébitos pacificos y
sencillos si ve amenazada su patria:

En la lucha tenaz de fecunda labor
que enrojece del hombre la faz,
Congquistaron tus hijos, labriegos sencillos
eterno prestigio, estima y honor
eterno prestigio, estima y honor’.

Por el contrario, el costarricense del Himno al 15 de septiembre posee una enorme
fuerza, no es un “siervo menguado”, todo lo contrario, es hijo de una cultura de “frente
altanera”, que “rompié” las cadenas que antes lo obligaban a ser dependientes de la
corona:

Las cadenas rompio del pasado

la que fuera pacifica grey

Ademads ya esos hombres han probado su valor y conviccién al haber defendido la
patria cuando as{ fue requerido:

y los libres su vida han sellado
con su sangre por Patria y por Ley.

Todavia mds enfética es la advertencia al proponer que tinicamente se es digno
cuando se lucha por los derechos, no asi cuando se es incapaz de reclamarlos y se vive
en la humillacion:
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Solo es hombre el que tiene derechos,
no el que vive en la torpe abyeccion;

Y remata la idea afirmando que aun a costa de la vida, se defenderan la libertad y
la justicia con la propia integridad fisica:

y baluarte serdn nuestros pechos
contra el yugo de inicua opresion.

Conclusion

Es definitivo que los movimientos patridticos gestados al calor de la Batalla de
1856, fueron los motivos mds fuertes que el pueblo costarricense ha manifestado
en su historia, a diferencia de las reacciones que se suscitaron con la Independencia
de Espafia, el 15 de septiembre de 1821. Las ideas tendientes a salvaguardar de
infiltraciones foraneas el territorio nacional, fueron retomadas afios mas tarde con el
fin de justificar la creacién del imaginario de patria, necesario durante las décadas
posteriores a estos acontecimientos. Es asi como los creadores de el Himno Patridtico
al 15 de septiembre pese a ser de origen espafiol, supieron amalgamar de manera
precisa el discurso musical con el discurso literario, creando un canto de libertad que
trascendid y trasciende en el tiempo, porque contindia vigente siempre y cuando el
costarricense necesite expresar su soberania y el derecho a vivir en libertad y bajo sus
propios términos.

Todas estas reflexiones me llevan a pensar que el Himno Patridtico al 15 de
septiembre, deberia de haberse llamado mads bien el Himno Patridtico a la Camparia
Nacional de 1856.

Himmo Patrictios al 15 do Diptiombro

Juan Fernindez Ferriz

José Campabadal
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Anexo 2 Himno Patriético al 15 de septiembre
1883
Letra de Juan Fernandez Ferraz Miuisica de José Campabadal
Los hijos del pueblo Sepamos ser libres
levanten la frente no siervos menguados,
al sol refulgente derechos sagrados
de la libertad la Patria nos da.

Si, cantemos el himno sonoro
a la Patria, al derecho y al bien,
v del pueblo los hijos en coro
de la ley juren ser el sostén.

Nuestro brazo nervudo y pujante
contra el déspota, inicuo opresor
a los ruines esbirros espante
que prefieren el ocio al honor.

Las cadenas rompio del pasado
la que fuera pacifica grey
y los libres su vida han sellado
con su sangre por Patria y por Ley.

Solo es hombre el que tiene
derechos,
no el que vive en la torpe
abyeccion,
y baluarte serdn nuestros pechos
contra el yugo de inicua opresion.

Nuestra raza la frente altanera
nunca incline en la empresa tenaz:
de la Patria la noble bandera
no dejemos plegarse jamds.

Suelto al viento flamée ondulante
cual celaje de espléndido tul,
tumba sea del bravo soldado
el pendon blanco, rojo y azul.
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Notas

1 Ideologia iniciada por el pensador aleméan Kart Christian Friedrich Krause (1781-1832).
2 Juan Ferndndez Ferraz. Teoria de lo bello. 2003. Tomado del texto de Alexis Ramirez Vega. Juan Ferndndez
Ferraz: un esbozo de su pensamiento estético. Departamento de Filosoffa. Universidad Nacional de Heredia:
San José, Costa Rica
Es la sucesion de los grados V7 (dominante) al I (fundamental). Posee un cardcter conclusivo.
4 Estrofa tercera del Himno Nacional de Costa Rica ( letra: José Maria Zeledon, musica: Manuel Maria
Gutiérrez).

5 Idem, estrofa segunda.
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Lo que se baila
en Costa Rica:

analisis musical
de una cumbia costarricense

RESUMEN
El presente articulo corresponde a una serie de entregas investigativas en materia de diversas mani-
festaciones de musica caracteristicas de Latinoamérica. Ademds, el trabajo aqui expuesto pretende
responder a la necesidad de estudiar la cumbia y, en particular, una cumbia costarricense. Luego de un
repaso por la historia de la cumbia, en el continente americano, asi como su aparicion en Costa Rica,
se presenta el andlisis musical de esa pieza nacional con ejemplos, en términos de notaciéon musical e
instrumentos, para un pertinente estudio del tema.

Palabras clave: cumbia, swing criollo, ritmo, melodia, composicién musical costarricense.

ABSTRACT
The present article is part of a group of essays which deal with some manifestations of Latin American
music.
This particular essay is a research of the rhythm called “cumbia”, and studies a Costa Rican piece in
the genre. Following a general overview of cumbia throughout Latin American and Costa Rican his-
tory, this article offers the musical analysis of a Costa Rican cumbia, giving as well notated examples
and their instrumentation, in order to display a broader study on the subject.

Key words: cumbia, swing criollo, rhythm, melody, Costa Rican musical composition.

Introduccion

En este articulo se hace una referencia social e histérica de lo que ha sido el ritmo
de la cumbia en Costa Rica. Luego de un largo proceso de investigacion y de varias
conversaciones, con personas quienes han tenido relacién con esta musica en particular,
he descubierto que esta ha sufrido transformaciones importantes, principalmente, el
baile. Por eso, incorporando el andlisis musical de la cumbia costarricense, la idea es
legar, desde un punto de vista académico, un tema que no ha sido estudiado. Conclu-
yo escribiendo para las futuras generaciones, en términos de notacién musical, con la
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presentacion de los instrumentos ritmicos mds relevantes para el género en cuestion,
mostrando su estructura y su base ritmica, la que constituye el soporte de esta singular
forma de manifestacion sociocultural.

Breve historia de la cumbia

Todos los paises latinoamericanos, particularmente los que tienen lindes costeros
hacia el mar Caribe, son participes de una extendida hibridacién cultural, cuyo
fundamento estd representado por el grupo étnico negro proveniente del continente
africano, asi como por los indigenas de nuestras tierras y los colonizadores europeos.
Evidentemente, fue Africa quien aporté la mayor parte de los instrumentos de
percusién a la naciente combinacion ritmica; los indigenas, por su parte, introdujeron
los instrumentos musicales que tenian, mientras que los europeos agregaron algunas
variaciones melddicas, coreografias e, indudablemente, el refinamiento de los trajes
utilizados en el baile. Al referirse al aporte de la cultura africana en la misica
latinoamericana, Locatelli sefala:

Senegal, la Costa de Marfil, Dahomey, Angola, Mozambique y Sudan fueron las
principales arterias por donde salié la corriente migratoria de esclavos de Africa hacia
América desde comienzos del siglo X VI hasta fines del siglo pasado. Al llegar al con-
tinente americano, se extendieron a lo largo de la costa Atldntica, desde Norteamérica
hasta Argentina, incluyendo América Central, continental e insular, desde donde emi-
graron a veces hacia zonas internas del continente, llegando incluso hasta el Pacifico.
Estos esclavos reprodujeron con los materiales que les brindaban el suelo americano,
los diversos instrumentos musicales que posefan en Africa, con los cuales trataban
de rememorar su transocednica musica, sus ritos religiosos y sus alegres danzas. Los
paises en donde se devela la mayor muestra de ascendencia africana son: Cuba, Haiti,
Brasil, Panamd, Colombia y Venezuela. Aqui pueden hallarse las tres caracteristicas
mas visibles (y audibles) del fendmeno afroamericano: instrumentos musicales, sono-
tipos ritmico-melddicos y elementos expresivos (Locatelli, 1993:47).

El origen de la cumbia se remonta a la época de la esclavitud y se deriva de la voz
negra: «cumbé» que significa: danza'. El baile de la cumbia es de ascendencia africana
porque en ella se distinguen rasgos de una antigua ceremonia erdtica que la acreditaba
como danza ritual, en donde los gestos describian un coloquio amoroso entre hombres
y mujeres. Con el transcurrir del tiempo y por la constante interaccién con la poblacién
indigena, esta danza sagrada se adapto a espacios profanos y se incorpord asi a todas las
festividades de la region. Hoy representa tanto a la poblacién de origen africano como a
la indigena, y es uno de los bailes mds representativos de la colombianidad.
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Al respecto, Luz Adriana Maya sefala que

La cumbia surgié en la Cartagena colonial con ocasién de las fiestas de La
Candelaria, celebradas por los esclavistas espafioles el 2 de febrero, al pie del cerro
La Popa. Répidamente se dispersé por otros lugares del litoral Caribe y conquistd las
riberas del rio Magdalena y el norte de Antioquia. Hoy en dia se considera la danza mds
importante de la costa Caribe colombiana. La cumbia es una danza de parejas sueltas
de libre movimiento, que se realiza en sitios abiertos, como calles, plazas o playas. Los
desplazamientos se efectian de manera circular en torno a un punto central ocupado
por los musicos. Segtin algunos relatos antiguos, en el siglo XVIII la cumbia se bailaba
de noche alrededor de una fogata, y los musicos se situaban a un lado de los bailadores.
(Maya, 2003: 1).

Entre los instrumentos utilizados para interpretar la cumbia tenemos: el guache,
un instrumento cilindrico de metal relleno de pequefias piedras; maracas y diversos
tipos de tambores. Para la interpretacién original, los instrumentos de viento mads
representativos eran: la flauta de millo, especie de flauta de cafia que se toca en
forma transversal, y diferentes variedades de gaitas. En un inicio, la cumbia solo era
ejecutada en forma instrumental, posteriormente se adicionaron la voz y la letra.

No obstante su primigenia procedencia africana, es necesario recordar que la musica
latina forma parte de una profunda mezcla de influencias proveniente de los grupos
étnicos asentados en las diferentes regiones, de los cuales se alimenta constantemente.
Podemos afirmar que los paises que se han convertido en referentes obligados sobre
esta materia, pues de ellos se toma la principal materia prima de raices musicales y
elementos ritmicos basicos, son: Puerto Rico, Cuba, Republica Dominicana, Brasil,
Argentina y Colombia.

Cumbia en Costa Rica: la aparicion del swing criollo

La historia musical de nuestro pafs pone en evidencia que al costarricense le gusta
bailar. Acerca del tema, Vargas Cullell sefala: “Baile y miisica son dos actividades
ineludiblemente unidas. En respuesta a ritmos y melodias, a veces muy simples, a
veces muy complejos, los bailarines de todas las culturas responden con movimientos
apropiados” (Vargas, 2004: 83).

Desde la aparicion de las grandes orquestas en nuestro pafs, cito por ejemplo las
orquestas de Lubin Barahona, la de Gil Vega, la de Gilberto Murillo, que luego pasé
a ser la orquesta del maestro Otto Vargas, la orquesta de Alvaro Morales y la Stper
Orquesta Costa Rica, es posible apreciar que los musicos, quienes se han dedicado a la
musica bailable o musica de saldon, han llevado a cabo una notable e intensa actividad
artistica.

En cuanto al desarrollo de la cumbia y el swing criollo, Costa Rica ha sido un
pais proclive a recibir y a tomar con benepldcito toda clase de influencias fordneas.
Ejemplos de estos influjos abundan en la moda, en el habla, en el comportamiento,
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en los gustos, en la musica y, por supuesto, en el baile. La investigadora Isabel Aretz,
hablando de la musica como tradicién, nos dice: “El pueblo de las grandes ciudades
que recibe los “gritos de la moda” que oye cantar y que baila, tiene ansia de escuchar
miisicas con otras resonancias, nacionales o locales” (Aretz, 1993:264).

En ese sentido, las primeras orquestas, anteriormente mencionadas, nacieron como
una copia fiel de las grandes orquestas norteamericanas que estuvieron en boga por
los afios cuarenta y cuyos arreglos orquestales se conseguian con relativa facilidad en
nuestro medio.

Asimismo, las orquestas costarricenses estaban notoriamente influenciadas por
las orquestas venezolanas, los cuales tuvieron su apogeo durante la década de los
afios setentas, y que contaban con enorme difusién radiofénica. Las mds importantes
fueron: la orquesta Billos Caracas Boys, Los Melddicos de Renato Capriles y el
grupo de Nelson Henriquez. Las grabaciones que lanzaban al mercado eran referente
obligado y de esta forma todas las orquestas nacionales se dieron a la tarea de
incluir su miusica en el repertorio nacional. En esta misma linea, destaca una serie de
radioemisoras que transmitfan amplia gama de ritmos, pero siempre con un especial
gusto por lo fordneo.

Al respecto, el licenciado Juan José Marin comenta:

En 1945, en las estaciones de radio costarricenses se escucharon miltiples melo-
dias, algunas nacionales y otras provenientes del extranjero. La mayoria de estas
canciones contenian grandes dosis de erotismo, sensualidad y lascivia. Otras tonadas
presentaban una forma particular de observar el amor, el matrimonio, la amistad y la
vida. En no pocas ocasiones esas percepciones facilmente pasaban a convertirse en
disidentes con respecto al orden social imperante. (Marin, 1996: 1).

Regularmente, la musica era tocada en forma instrumental, pues no se contaba
con los medios que conocemos en nuestra época para que los cantantes pudieran
escucharse junto a una orquesta de esta naturaleza; ademads, cada musico se trasladaba
individualmente, con su propio instrumento, a las diferentes actividades para las cuales
era contratado. Con el paso del tiempo, las orquestas nacionales empezaron a dar
importancia a la presencia de cantantes y dejaron aparte la musica instrumental. Sin
embargo, el gusto por el swing norteamericano se mantuvo. Es, en este punto, donde
probablemente se da el nacimiento del baile adaptado de nuestra cumbia popular, en
el que las parejas, marcando el contratiempo, se toman de las manos, unido al rebote
constante, a manera de ligero brinco, combinando con los diferentes pasos que se
puedan desarrollar en conjunto. Lilliana Valle lo resefia muy sucintamente:

A principios de los afios 1980 se da un fenémeno interesante en la forma de bailar
la cumbia en Costa Rica. El bailarin de misica popular se estd interesando por adquirir
destreza en el baile. En los diferentes salones de baile que existian en ese entonces,



Revista Herencia Vol. 20 (1y 2), 2007

se empieza a notar la proliferacion de parejas de baile que insisten en bailar la
cumbia bajo esta modalidad que consiste en tomarse de la mano y dar vueltas
sincronizadas, pese al estigma que se tenia de las personas que lo hacian, pues
se crefa que quienes practicaban este tipo de baile era gente con bajo nivel cul-
tural y de barrios marginales de la ciudad. Uno de los programas televisivos que
influy6 notablemente fue el programa Fantdstico de Teletica Canal 7, el cual
organizaba concursos de baile que generaban gran interés y entusiasmo tanto en
los televidentes como en los participantes en este tipo de eventos (Valle, 2006:
comunicacién personal).

Se afirmaba que quienes bailaban swing eran la gente «chusma»2, poco a poco
va notdndose cierta tolerancia, y personas de otros estratos sociales comienzan
a admirar y a interesarse por las caracteristicas de lo que llegd a denominarse el
swing criollo. Como dato curioso recuerda el autor de este articulo que, en San
Joaquin de Flores, un pueblo en la ciudad de Heredia, existia un salén de baile
llamado «Los Jocotes» en donde estaba dispuesta una advertencia a la entrada
del saléon que prohibia rotundamente: «bailar swing». Si eventualmente una
pareja insistia en hacerlo, el propietario del lugar la sacaria. Como referencia, la
cineasta costarricense Gabriela Herndndez expone:

No se sabe quién dio el primer paso, si fueron los obreros bananeros en algin
salén perdido del Pacifico Sur, o las prostitutas de los salones josefinos de «mala
muerte», la cuestion es que a quienes se les ocurrié tomar algunos pasos del
swing de las grandes bandas estadounidenses para bailar la cumbia colombiana,
pertenecian a las clases bajas. Esto hizo que tanto el nuevo género como las pistas
donde era bailado, quedaran estigmatizadas (Herndndez, 2004).

Da la impresién de que en la segunda mitad de los afios ochenta,
Costa Rica vivié una reaccién tendiente a reivindicar este tipo de comportamiento
en el baile. Como producto de este fenémeno, en el afilo 1991 aparece en Costa
Rica «Merecumbé», la primera academia de baile popular, vigente todavia, la
cual se destaca como pionera en la ensefianza del baile de la cumbia y en la
difusién de la modalidad swing criollo.

También ha existido un cambio de actitud hacia los musicos quienes
se han dedicado, de una u otra forma, a interpretar musica popular, pues hubo un
momento en que se creia que la ensefianza académica y el estudio instrumental
eran Unicamente para aquellos que se iban a dedicar a la interpretacién de
musica culta. Recuerdo que, durante mi época de estudiante en el Conservatorio
de Castella, cuando su director, el maestro don Arnoldo Herrera, de grata
memoria, se daba cuenta de que alglin estudiante tocaba musica popular, este lo
evidenciaba en pudblico llaméandolo con el mote de matachivos?>.
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Por lo anterior, paulatinamente, han ido naciendo otras academias de baile cuyo
fin primordial es difundir el gusto por el baile popular costarricense, acogiendo a
cualquier persona sin distingo de clase social. El gusto popular y el interés del pueblo
de Costa Rica por el baile como fenémeno social, han cambiado radicalmente. He
conocido personas con alto grado académico y con un gran bagaje cultural quienes se
han interesado por llevar clases de ritmos populares con el propdsito fundamental de
aprender a bailar swing criollo. Otro tanto puede decirse de la formacioén de jovenes
musicos.

En la actualidad, y hablando liricamente, la temética de las cumbias abarca gran
diversidad de temas: sus letras pueden ir desde el amor, la amistad y lo cotidiano, hasta
los temas religiosos; encontramos canciones dedicadas a un lugar o a un pueblo, a un
personaje o a una mujer en particular, en fin, las posibilidades varian de acuerdo con
el criterio y con el 4nimo del compositor.

Muchos compositores han escrito cumbias, sin que ello represente un fenémeno
infrecuente, ya que es un ritmo comodo, agradable y su estructura formal no es muy
compleja. Algunas de esas cumbias han trascendido las barreras del tiempo y he
seleccionado, a modo de ejemplo, la «Cumbia morena» del compositor costarricense
Hugo Lino Salas (2006). EI texto de la cancién es el siguiente:

Con sonido de acordeon

viene la brisa de la montaiia
Oliendo a tabaco y ron

los negros salen de su cabaria.

El eco de un tamba,

que de la noche rompe la calma.
Bailando al compds del son,

los negros salen pa’ la cumbiamba.

En la noche se rompio el silencio

Y las notas de una cumbia suenan ya
La fiesta en la playa da comienzo

Y los negros rodean a Soledad.

La luna besa su piel morena

Y también besa sus pies el mar
Contoneando suave la cadera
La negra bailando estd.

Esta cumbia morena
Que yo bailo contento
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Con la cumbia mi pena
Se marcha con el viento.

El compositor hizo los siguientes comentarios acerca de su «Cumbia morena»:

El tema bdsico de la cancion es totalmente descriptivo de un baile, en éste los
hombres se dirigen hacia una fiesta donde se va a bailar una cumbia. La mujer de piel
morena es el personaje central de esta reunién que se lleva a cabo en una noche de luna
y en alguna playa, sin embargo el tema dominante de esta cumbia es el baile que va a
ayudar a disipar las penas (Salas, 2006: comunicacién personal).

La instrumentacion original, con la que se grabd este tema, fue la que mantuvo el
grupo musical «Sus Diamantes» durante mucho tiempo, y la constitufan: dos trom-
petas, un saxofén alto, un trombén, piano, bajo, timbales con cencerro, tumbadoras,
giiiro y tres cantantes, uno de los cuales es el encargado de la voz principal y los otros
hacen el coro correspondiente.

En este caso, los versos del texto estdn escritos en forma irregular, unas veces
los mismos son de siete silabas y otros de diez. Este tema es anacrusico, es decir,
la melodia empieza antes del tiempo fuerte del compds, y presenta la siguiente
estructura musical:

%% Introduccién: es una parte instrumental que da inicio a la pieza. Aqui
destacan los instrumentos de viento, trompetas, saxofén y trombdn. Consta
de dieciséis compases e inicia en anacrusa. La tonalidad, utilizada para toda
la pieza es la menor.

¥ Frase A: la voz principal canta la primera estrofa. Tiene ocho compases.

% Frase Al: corresponde a la segunda estrofa. También tiene ocho compases
completos.

% Frase B: viene a ser la cuarta estrofa. Tiene ocho compases y su linea
presenta una serie de variaciones melddicas.

% Frase C: es la quinta estrofa. También tiene ocho compases.

% Coro: en este episodio melédico la voz canta un verso y el coro le contesta.
También tiene ocho compases.

A continuacién encontramos el texto y la linea melddica de toda la cancién con
sus elementos mds representativos.
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Autor y Compositor
Hugo Lino Salas
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También he querido incluir, como aporte personal diddctico, y a manera de
conclusidn, lo que representaria en notacién musical el acompafiamiento usual de una
cumbia. Acd tomo en cuenta los instrumentos correspondientes: timbales con cencerro,
tumbas y giiiro, ademads, el acompafiamiento del bajo y del piano.

Timbales

Tumbadoras

Giiiro

Piano
p: > = =
. ﬁ roE i = = e —— = m = -
BaJU T 1 11 1 1 1T 1 1 1 3]
1 § : 1 : 1 : 1 :

Conclusion

El ritmo de la cumbia estd asociado con dos palabras: alegria y movimiento. Hablar,
analizar y conocer una cumbia hecha en Costa Rica ha sido la razén fundamental de
este articulo.

Por lo anterior, hemos visto que al costarricense le gusta el baile y se interesa
por aprender. Los musicos, orquestas, grupos musicales y diversos conjuntos han
sido fieles testigos de la efervescencia musical de nuestra gente y de la pasidn, tan
particular, que se genera en un salén de baile y, especificamente, la que suscita el
swing criollo. Esto lleva a establecer que la base ritmica de este género bailable,
expresada en notacién musical, es el legado y la ensefianza para las generaciones
venideras de una forma musical que pocas veces ha sido estudiado, fundamentalmente
el marco de una investigaciéon académica.

Asf las cosas, hemos visto, grosso modo, que el espacio de la musica ciertamente
es universal y, para nuestros pueblos latinoamericanos, vital.
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Notas

1 Esta forma léxica pudo entrar al Caribe americano con la llegada de los negros. Es posible que, al no
encontrar una definicién en la lengua espafiola de la voz cumbé, se le haya asignado una definicién de
acuerdo con su representacion, es decir, su practica, en este caso: danzar.

2 Chusma: es un mexicanismo que entra a Costa Rica, por el programa de television «El chavo del
ocho», durante los afios setenta y ochenta. Paulatinamente, pasé al habla coloquial costarricense y se
queddé como una forma léxica que determina a la persona de baja ralea o de costumbres poco presti-
giosas: sin educacién o de bajo nivel social.

3 La forma léxica «matachivos», en Costa Rica, estd relacionada con la manera despectiva con que se
refiere al musico que se dedica a tocar a cambio de una remuneracién econémica casual. Es comun,
entre la gente joven, escuchar la forma «chivo» para denominar asi a un concierto.

Para definiciones precisas sobre estos y otros términos, conviene consultar con ELEXHICOS. Facultad
de Letras, Universidad de Costa Rica.
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2
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