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Introduccion

En la provincia de Alajuela, durante el periodo comprendido entre
fines del siglo XIX y la primera mitad del siglo XX, existié un ma-
sico llamado Abelardo Alvarez Berrocal, conocido popularmente
como Lalo, quien fue el primer compositor para guitarra en Costa
Rica. Alvarez fue un ejecutante autodidacta quien dedicé su vida a
la interpretacién de este instrumento y, a pesar de poseer una for-
macién limitada en la musica, desarrollé una significativa labor de
produccién musical en Alajuela.

Zapatero de oficio, musico por vocacion y victima del alcoholismo,
Alvarez Berrocal supo empaparse de todas las fuentes de conoci-
miento a su alcance para realizar, de forma encomiable, una labor
tacita de enriquecimiento del patrimonio musical costarricense a
través de su produccion artistica. Don Lalo aproveché y utilizé el
conocimiento proveniente de libros de texto, métodos de guitarra,
presentaciones publicas brindadas por la Banda de Conciertos de
Alajuela y de su amistad con connotados musicos y compositores de
la época, para dar forma a sus ideas musicales y plasmar sus creacio-
nes para la posteridad. Estas se convirtieron en las primeras obras
escritas originalmente para guitarra en Costa Rica y ejecutadas pa-
blicamente por el propio compositor, de ahi el valioso aporte de estas
obras al acervo musical costarricense.

Debido a su importancia y como producto final de una investigacién
sobre Abelardo Alvarez, la Editorial de la Universidad de Costa Rica
publico, en 2015, el primer volumen de las obras originales de este
compositor, intitulado Obra guitarristica Abelardo (Lalo) Alvarez.
Edicion critica de obras escogidas. Esta publicacion se llevé a cabo
bajo el sello “Patrimonio Musical Costarricense”, con el respaldo
del Archivo Histérico Musical y la Escuela de Artes Musicales de la
Universidad de Costa Rica.

Para el primer volumen se contemplaron las obras valoradas como
las més representativas del autor, aquellas cuyas interpretaciones ain
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resonaban en la memoria de sus parientes y amigos y que, a su vez,
presentaban menos deterioro para realizar el trabajo de edicién. Es-
tas ademds contenian caracteristicas que, sin lugar a duda, lo posi-
cionan como un guitarrista y compositor que manejaba ampliamente
la técnica de la guitarra, demostrado en el dominio del trémolo. Sin
embargo, del legado original de Abelardo Alvarez para la guitarra
habian quedado por fuera una serie de obras importantes, incluso
un trio para guitarra y dos violines declarado incompleto, pues falta-
ba la parte de este instrumento. Era necesario, por lo tanto, llevar a
cabo un nuevo proceso de investigacién que permitiera registrar, con
certeza, la totalidad y condicién de las partituras originales de Abe-
lardo Alvarez para la guitarra. El trabajo se realizé y se pudo com-
probar que algunas de las obras que completaban sus composiciones,
realmente requerian una intervencién editorial profunda, lo cual se
narra con detalle en el aparato critico.

Debido a lo anterior y con el propésito de documentar integramente
la obra de Abelardo Alvarez Berrocal, ahora se presenta el segundo
volumen sobre las creaciones de este autor. Es necesario mencionar
que el proceso de investigacion de este segundo tomo incluyé un tra-
bajo de reconstruccidn, pues se reelabord la parte de guitarra del trio
mencionado. Se completa de esta manera su obra original, la cual
comprende tanto trabajos para guitarra sola como para duos y trios
de guitarra con flauta y violin, y se logra con ello poner al alcance de
guitarristas y pablico en general, los ejemplares originales escritos
por dicho compositor bajo el modelo de edicidn critica.

La caracteristica primordial de este tipo de trabajo es la inclusién de
un aparato critico, el cual no estd presente en otro tipo de ediciones.
Para ello, se siguieron los pasos descritos por el musicélogo James
Grier en su obra La edicién critica de musica, y se actu6 también
bajo la supervisién del maestro Alessandro Bares, editor musical y
consultor internacional del Archivo Histérico Musical de la Escuela
de Artes Musicales de la Universidad de Costa Rica.

En el aparato critico se describen en forma detallada las fuentes uti-
lizadas, la condicién en la que se encuentran, se brinda su contex-
to histérico, “los editores explican su linea de accidn, relacionada
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con lecciones y pasajes especificos y donde ademas, la inclusion de
paginas facsimil son sugeridas para orientar al usuario sobre las
fuentes” (Grier, 2008, p. 151). Como corresponde a este tipo de edi-
cién, se inicié con un analisis exhaustivo de las fuentes en el Archi-
vo Histérico Musical, el cual fue confrontado posteriormente con
los originales fisicos disponibles en el Museo Histérico Cultural
Juan Santamaria (Alajuela), donde se resguardan. Después, se in-
vestigo a fondo el contexto histérico-social tanto de las obras como
del autor, pues se parte del concepto de la musica como fenémeno
social, donde “el contexto afecta a la musica y la musica afecta al
contexto” (Grier, 2008, p. 23). Con este fin, se recopild tanto in-
formacion bibliografica como de fuentes primarias, en su mayoria
procedente de las narraciones de ilustres ciudadanos y escritores de
la provincia, quienes plasmaron en sus relatos cémo era la ciudad
de Alajuela a inicios y mediados del siglo XX. Asimismo, se entre-
visté a parientes y amigos cercanos de Abelardo que le sobreviven.
Los extractos mds importantes de sus testimonios fueron transcri-
tos literalmente, con el objetivo de que ellos mismos recrearan esta
parte importante de la historia musical y cultural costarricense, de
la cual se alimentd y en la cual vivié Alvarez Berrocal. Para concluir
esa seccidn, se brindan una serie de ilustraciones sobre Abelardo,
su familia y su proceso creativo.

Luego de estudiar en forma exhaustiva los documentos, se detectaron
todos los problemas existentes en las versiones disponibles de cada
obra, lo cual se explica también en el aparato critico. Con base en ello
y con toda la informacién sobre el autor y su contexto, se determiné
finalmente la propuesta editorial para ser publicada, pues “la deci-
sién de qué es erréneo y qué es correcto es inicamente competencia
del editor y surge solamente de la perspicacia critica del editor y de
su conocimiento de la pieza y su contexto” (Grier, 2008, p. 95). En
resumen, se describe detalladamente el estado en que se encuentran
los originales de las obras incluidas en esta edicion, se aporta una
copia de cada original, asi como también se explican las decisiones
editoriales tomadas para brindar las versiones de cada obra.

Con todo lo anterior, tanto las personas expertas en musica, en
guitarra, en composicion, asi como el publico en general, podra
tener informacién completa y de facil acceso acerca de Abelardo
Alvarez Berrocal, pionero silente en la composicién para guitarra
en Costa Rica.
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Abelardo (Lalo)
Alvarez Berrocal



Contexto sociocultural

En 1895, nacié el guitarrista y compositor Abelardo Alvarez Berrocal
en la ciudad de Alajuela. En el momento de su nacimiento, este lu-
gar era una ciudad pequefia, compuesta por ciento diez cuadrantes,
cuyas calles eran en su mayoria de tierra y otras de lastre o piedra
(Alfaro, 2001). Esta provincia poseia varios parques, la iglesia parro-
quial (catedral) y, en los alrededores del parque central, florecié un
préspero comercio donde se ofrecian articulos para la poblaciéon en
general (Chacén, 1985). Las personas de menor poder adquisitivo
“habitaban en construcciones muy humildes: casitas de barro o de
madera rustica con techo de tejas, por lo general sin piso; algunas
contaban con piso en el drea de la sala” (Alfaro, 2001, p. 107). Las fa-
milias mas pudientes daban un lugar especial al cultivo del arte mu-
sical, ya que segtin afirmé6 Chacén (1985), en las salas principales de
las casas se observaban instrumentos musicales que sobresalian tanto
por su acabado como por su ubicacién destacada en el aposento.

Durante esta misma época, Alajuela poseia varias escuelas de edu-
cacion primaria. La educacién secundaria, luego de muchas vicisitu-
des, se habia consolidado desde 1887 con la fundacién del Instituto
de Alajuela y posteriormente, en 1926, se constituy6 la Escuela de
Cultura Popular para la instruccién de la clase obrera (Picado, 1966).
Con ello, la provincia iba dando pasos firmes en su interés por brin-
dar las condiciones necesarias de formacién bésica para la poblacién
en general. No obstante, los testimonios revelan que un alto porcen-
taje de los habitantes experimentaba grandes limitaciones econémi-
cas y lo mds urgente para las familias era que sus hijos colaboraran
con la economia familiar. Debido a esta realidad, a muchos jévenes
se les imposibilitaba la culminacion de la etapa escolar, pues abando-
naban sus estudios para aprender un oficio (Alfaro, 2001). Segun los
hallazgos de este estudio, la situacién anterior se pudo haber presen-
tado de alguna manera en la vida de Abelardo Alvarez, como se vera
mas adelante.



En relacién con el lugar que ocup6 el cultivo del arte como forma
de crecimiento espiritual para la poblacién alajuelense, algunas na-
rraciones de las primeras décadas del siglo XX sugieren que casi no
existieron lugares adecuados para las presentaciones artisticas:

En Alajuela no habia espacio para presentar los artistas (...) solo
existia el Teatro Municipal, que era un teatro con sus balcones, lu-
netay galeria. A los balcones iba la pomada y a la galeria iba la chus-
ma y venian companias internacionales. También estaba el Teatro
Victoria, donde habia presentaciones y también hacian peleas de
box (Alfaro, comunicacién personal, 18 de setiembre de 2013).

En cuanto a la formacion de artistas o musicos se refiere, la coyuntura
no era mejor:

En ese tiempo la cosa de la musica era muy ralita, casi no habia
dénde ni con quién aprender (...) no era como ahora que le dan
mads importancia. Ser musico por aquella época era mal visto, por-
que la inmensa mayoria era amigo del traguito y después no habia
musicos de calidad (...) tocaban rosarios, algiin bautizo, una sere-
natica (...) se reunfan mds que todo para tomar traguitos, lo que
hacian era vacilar, todo era plan vacilén, pura amistad. Ni siquiera
al serenatear se ganaba nada porque todo era gratis (...). Si habia
buenos musicos como don Carlos Gutiérrez Rodriguez, que era el
papa de otro gran musico, Carlos Gutiérrez Gamboa. Estaba tam-
bién Gonzalo Sdnchez Bonilla, William Fernidndez, Radl Cabezas
Duffner que vivia frente a la Catedral (...). Los carajillos aprendian
a tocar guitarra viendo a otros (...). El musico de Banda si tenia
instruccién, entraban como aprendices (Alfaro, comunicacién
personal, 18 de setiembre de 2013).

La narracién anterior refiere a tres elementos importantes de la vi-
vencia diaria de los alajuelenses, que a su vez repercutieron en la vida

de Abelardo Alvarez:
1. Las pocas oportunidades para realizar estudios musicales,
disponibles en el medio.
2. El menosprecio hacia la actividad musical con el que convi-
vian aquellos que se dedicaban a este arte.
3. LaBanda como uno de los pocos espacios para el aprendizaje

formal de la musica.

Abelardo Alvarez sufrié los dos primeros elementos en carne pro-
pia. En primer lugar, ante la carencia de un maestro que le ensefiara
tanto los fundamentos de la ejecucién de la guitarra como los de la
composicién musical, estudié de forma autodidacta, impulsado por
su gran interés por la musica. No obstante, todo parece indicar que
hubo, al mismo tiempo, varios amigos suyos musicos a quienes él
frecuentaba, los cuales le brindaron ayuda y colaboracién en estos
ambitos. Con respecto al segundo punto, aunque dichosamente
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hubo un pequefio grupo de personas que valoraron sus ejecuciones y
su produccion musical, y las preservan hasta nuestros dias, su aporte
pasoé inadvertido para la mayoria de la poblacién.

El tercer elemento, la formacién en el seno de las bandas, merece es-
pecial atencion, ya que nos remite al importante movimiento de estas
en Costa Rica. Con base en los resultados de este estudio, puede afir-
marse que de alguna manera Abelardo Alvarez recibié una profunda
influencia de la Banda de Alajuela. Asiduo seguidor de las presenta-
ciones de dicho ensamble, él transformé cada concierto en ocasiones
de aprendizaje sobre estilos y formas musicales. Su actitud hacia las
interpretaciones de esta Banda era de mdxima concentracioén, como
queriendo absorber todo el conocimiento que pudiera hallarse en cada
una de ellas, para luego verterlo en su proceso creativo. Lo anterior
qued¢ ilustrado con lo que le expresé a su gran amigo Guillermo Ara-
ya, al escuchar una interpretacion de la Banda: “no es tocar por tocar,
sino saber lo que toca cada instrumento” (Araya, G., comunicacién
personal, 7 de agosto de 2013).

Ahora cabe la pregunta, ;de qué manera pudo Abelardo completar su
proceso de aprendizaje? El lo logré gracias a las ejecuciones ptiblicas
que brindaba la Banda de Alajuela, actividades de interpretaciéon mu-
sical que se convirtieron en un lugar de encuentro para toda la pobla-
cién, donde fue infaltable la presencia de Alvarez. Todos los asistentes
eran expuestos a diferentes tipos de musica, tanto de los maestros
europeos como de los ritmos de moda de la época: foxtrot, vals, ma-
zurca, paso doble, entre otros. Por esto, sin duda alguna, este espacio
se convirtié en el entorno de inculturacién de los espectadores con
respecto a la musica europea. El indicador principal de que estos acon-
tecimientos fueron una gran escuela para este compositor se evidencia
en que muchas de sus obras, tanto originales como arreglos de musica
de otros autores para la guitarra, estdn basadas en temas y géneros
del repertorio frecuente de la Banda. Asimismo, las afirmaciones an-
teriores parecen confirmarse con lo expresado por el escritor Nelson
Chacén (1985), quien alude a su vivencia de la actividad musical des-
empeifiada por la Banda de Alajuela en buena parte del siglo XX, a la
oferta de ritmos y composiciones europeas de maestros como Verdi,
Mozart, Beethoven y otros, afirmé que la influencia de esta agrupacion
alajuelense en la sociedad era invaluable.

La descripcién del impacto de la musica sobre la poblacion asistente
a los conciertos de la Banda de Alajuela fue mas elocuente cuando
el propio Chacén, al referirse a las virtudes de uno de los musicos
de dicha agrupacion, narré que “cuando a la seleccién musical pro-
gramada le correspondia un solista de trompeta, mi publico se arre-
molinaba alrededor del kiosko (sic) para deleitarse con las claras y
vibrantes notas del trompetista Carvajal” (1985, p. 88).



Ahora bien, es importante preguntarse ;cudntas ejecuciones semanales
se realizaban, para decir que la exposicion del publico y del mismo
Abelardo Alvarez a la musica con referente europeo era constante?
Una descripcion sobre el asunto la brinda el trompetista y violinista
Mario Corella, exintegrante de la Banda de Alajuela:

Antes de la Segunda Republica —antes de los hechos politicos que
sucedieron en Costa Rica en 1948—, se tocaba Retreta los lunes,
miércoles, viernes; la Retreta era a las ocho de la noche. Los do-
mingos habia Misa de Tropa a las ocho de la mafana y luego Re-
creo a las diez. El Recreo se supone que es para nifios y personas
mayores. Yo llegué a la Banda de Alajuela en 1946 y el director era
Jestis Bonilla (Corella, comunicacién personal, 6 de noviembre
de 2013).

En conclusidn, las presentaciones publicas de la Banda de Alajuela
fueron oportunidades de aproximacidon entre la musica de otras lati-
tudes y nuestra poblacion. Dichos eventos artisticos fueron de gran
envergadura para el proceso de aprendizaje y creaciéon de Abelar-
do Alvarez, cuyas producciones musicales reflejan una vinculacién
muy estrecha con los diferentes estilos de las obras interpretadas
por la Banda.

Entorno familiar

Luego del breve recuento de los elementos mds importantes del en-
torno en que vivié Abelardo Alvarez, se daran a conocer los aspectos
mds relevantes acerca de este musico y de su circulo familiar. Estos
son utiles para entender con mayor profundidad ciertos rasgos que lo
caracterizaban. Todos los integrantes de su familia se dedicaron a ac-
tividades diversas, pero tuvieron como denominador comun la perse-
verancia, el trabajo continuo y tenaz hacia la actividad que asumian.

Abelardo Alvarez Berrocal naci6 el 23 de setiembre de 1895. El nd-
cleo familiar estaba compuesto por sus progenitores Magdaleno
Alvarez Murillo y Benigna Berrocal Carmona, y sus hermanos Zo-
raida y Rigoberto (figuras 1, 2, 3, 4 y 5); Abelardo fue el menor de los
tres hermanos. Su padre habia sido policia y posteriormente se dedicd
a ser prestamista: “le compraba los giros [pagos] a los policias (...), al
final de mes iban todos los policias que no tenian plata y le vendian el
giro (...) él les daba la plata del giro y luego él los retiraba” (Araya, E.,
comunicacién personal, 9 de octubre de 2013).



Ademas, Magdaleno se desempeiié6 como relojero, actividad en la
que fue designado como “Relojero Oficial” en 1897, durante el go-
bierno de Rafael Iglesias (Chacon, 1985). El objetivo primordial
de sunombramiento era dar mantenimiento al reloj de la iglesia
parroquial (Catedral): “él era el tinico que arreglaba el reloj de
la Catedral (...) cuando ya estaba mayor, entre dos lo subian
al campanario para que arreglara el reloj porque solo él lo
arreglaba” (Araya, E., comunicacién personal, 9 de octubre

de 2013).

Benigna se dedico a los oficios domésticos y fallecié cuando
sus hijos atin eran muy jévenes; debido a esto, una hermana
de ella, Ramona Berrocal Carmona —conocida en la familia
como Moncha-, se hizo cargo de la crianza de sus sobrinos.
Zoraida, la hermana mayor de Abelardo Alvarez, se dedicé
a la ensefianza primaria, actividad que combiné con la cos-
tura, segtin lo narré su hijo Carlos Ugalde Alvarez: “mama
hacia ropa para vender los domingos (...) iba a trabajar a
la escuela y luego llegaba a coser la ropa que iba a vender
los domingos al mercado (...) era muy sacrificada” (Ugalde,

Figura 1. Abelardo Alvarez Berrocal comunicacién personal, 30 de octubre de 2013).

Fuente: Carlos Ugalde Alvarez. En lo que respecta a su hermano, Rigoberto, se dedicé a
las letras:

Fue enviado por su papd a estudiar a México, se hizo
poeta y tenia su dlbum de versos autografiado por [José]
Santos Chocano, [José] Vasconcelos, [Salvador] Diaz
Mirén y Rubén Darfo. El se comunicaba con ellos, con
los poetas centroamericanos y de México, pero después
de venir de México se eché a perder con el licor. An-
tes de irse para México regaiiaba a Abelardo porque le
gustaba el licor (Araya, E., comunicacién personal, 9 de

octubre de 2013).

El alcoholismo acab6 con las vidas de Rigoberto y de Abe-
lardo, pues “él y su hermano murieron de tomar [licor]”
(Ugalde, comunicaciéon personal, 30 de octubre de 2013).
Segun los documentos existentes sobre su obra en el Sis-
tema Nacional de Bibliotecas, dentro del legado literario
de Rigoberto existe un poemario intitulado Las fuentes
iluminadas (1920), asi como otros poemas recogidos en
importantes publicaciones de la época.

Por ultimo, estaba Abelardo, quien tuvo una educacion

escolar bdsica incompleta, pues solamente cursé hasta

Figura 2. Magdaleno Alvarez Murillo quinto grado. Aprendié el oficio de zapatero y, como se
Fuente: Carlos Ugalde Alvarez. menciond, segtn los testimonios de sus familiares y amigos,



tuvo una formaciéon musical autodidacta, tanto en la composicién

como en la interpretacién de la guitarra.

Abelardo tuvo dos hijos con Clemencia Araya Saborio, los
cuales no fueron reconocidos por él ante el Registro Civil:
Santiago y Elizabeth. El primero ya fallecié y Elizabeth le
sobrevive. Ella fue bautizada en la casa de la mama como
Maria Isabel del Socorro Araya, pero “Lalo queria que
me llamara Elizabeth, por lo cual cambié el nombre en

el Registro (Civil) y ahi aparece Elizabeth Araya Saborio”
(Araya, E., comunicacién personal, 9 de octubre de 2013).

Abelardo Alvarez es descrito como “un hombre humilde,
sencillo (...), siempre andaba con un sombrerito y fumaba

puro” (Alfaro, comunicacion personal, 18 de setiembre de

2013). Atn en su labor de zapateria “trabajaba con sombre-

ro fino, pero sucio (...) corbata y saco café” (Araya, G., co-
municacion personal, 7 de agosto de 2013). Los testimonios
recogidos en entrevistas a sus parientes mas cercanos, como

su hija Elizabeth y su sobrino Carlos Ugalde Alvarez —hijo de
Zoraida, la hermana de Abelardo—, evidencian que don Lalo
era una persona muy dedicada a la lectura, con mucha avidez
por aprender: “le gustaba mucho leer, tenia buenos libros (...), le
gustaba mucho leer literatura socialista” (Ugalde, comunicacién
personal, 30 de octubre de 2013). Por lo tanto, no es de extrafar
que haya abordado con tenacidad y persistencia su aprendizaje
en solitario de la musica y de la interpretacion de la guitarra. Su
esfuerzo fue encomiable, ya que de acuerdo con la situacién
de la provincia de Alajuela, en aquel momento no existian
suficientes oportunidades para una adecuada instruccion en

el dificil arte de la interpretaciéon musical.

Empero, su esfuerzo parece no haber tenido el reconoci-
miento por parte de su padre Magdaleno. El apoyo paternal
hacia la actividad desempenada por cada uno de los hijos
varones no fue equitativo, ya que segtn parece, Rigoberto
habia sido enviado por su padre a México para formarse en

las letras y mir6 con desdén el interés de Abelardo por la
musica, lo cual provocé un gran resentimiento en él: “siem-

pre estaba a disgusto con el papa de él, porque no le tomé

en serio la musica” (Araya, E., comunicacién personal, 9 de
octubre de 2013). Probablemente esta sea la raz6n por la cual

su escolaridad quedé incompleta y por la que se convirtié en
zapatero. Aunque era usual que las personas de escasos recur-
sos aprendieran un oficio para aportar ayuda econdmica a su fa-
milia, debe notarse que sus otros hermanos si realizaron estudios

Figura 3. Benigna Berrocal Carmona

Fuente: Carlos Ugalde Alvarez.

Figura 4. Zoraida Alvarez Berrocal

Fuente: Carlos Ugalde Alvarez.



Figura 5. Rigoberto Alvarez Berrocal

Fuente: Carlos Ugalde Alvarez.

secundarios y profesionales. Es posible que su inquietud por la ma-
sica surgiera desde temprana edad y al no lograr la aprobacién
paterna, prefirié inclinarse hacia un oficio como la zapateria.

Dedicarse a la actividad musical no era bien visto por la so-
ciedad del momento y quizé este entorno adverso, tanto a
lo externo como a lo interno de su nuicleo familiar, fue un
detonante que indujo a Abelardo a caer en el alcoholismo
que, a la postre, repercuti6 no solamente en su salud fisica,
sino también en el menosprecio social hacia su actividad
musical; incluso su comportamiento pudo verse afectado.
Aquellos que estuvieron cerca de él observaron: “Lalo era
poco conversador; vivia como resentido con la sociedad
(-..) no sé por qué (...) era un hombre sentimental, tal vez
por eso le gustd la musica” (Corella, comunicacién personal,
6 de noviembre de 2013). En el mismo sentido, su sobrino
Carlos Ugalde relata que:

El iba a Retretas, era muy individualista, tenfa pocos amigos

(...). El venia del trabajo y se metia a su cuarto a componer (...)

lo recuerdo muy bien con una cachimba, su guitarra y escribiendo

su musica. Eso le gustaba mucho y era muy serio a la hora de tocar

y componer (...) tenfa un cuartito aqui a la par (Ugalde, comunica-
cién personal, 30 de octubre de 2013).

Sin embargo, también es cierto que algunos grupos de personas si
valoraban y cultivaban como oyentes el arte musical, y especifica-
mente el de la guitarra ejecutada por Abelardo, pues él era invita-
do muchas veces a presentaciones privadas en casas de habitacidn.
Como testigo silente de esta actividad, quedé entre el legado mu-
sical de Alvarez una lista de obras como programa de mano para
ser interpretadas en esas ocasiones. Las anotaba en cualquier papel
que tuviera a mano, aunque fueran los estados de cuenta de su pa-
dre: “Lalo hacia un programa para que anunciaran las obras que
iba a tocar en las casas. Invitaban a amigos, vecinos y Lalo tocaba
(...) en casas como la de Armando Rodriguez y otras casas del cen-
tro de Alajuela” (Araya, G., comunicacién personal, 7 de agosto de
2013) (figuras 6y 7).

Sin proponérselo, Abelardo realizaba a su vez una importante
labor social, cohesionando grupos de personas para el disfru-
te de la musica y, por ende, del repertorio para guitarra, ade-
mas de que contribuia con su crecimiento espiritual a través de
sus presentaciones musicales. Asimismo, tenia una gran sensi-
bilidad social, lo cual quedé demostrado también al ser par-
te activa de las luchas que lideraba el partido comunista en
aquella época, a cuyas reuniones acudia en “los Altos de Liga
Bar” (Araya, G., comunicaciéon personal, 7 de agosto de 2013).
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Figura 6. Programa para concierto

Fuente: Archivo Histérico Musical.
Serie Partituras: 99-006.116-224.Img.jpg.002.

Figura 7. Programa para concierto

Fuente: Archivo Histérico Musical.
Serie Partituras: 99-006.116-224.Img.jpg.001.



Ademis, “era admirador de Manuel Mora [lider del partido] y todos
los primeros de mayo iba a las marchas [de los trabajadores] (...)
iban en tren, habia tren libre” (Araya, E., comunicacién personal,
9 de octubre de 2013).

Los dias de Abelardo Alvarez llegaron a su fin el 16 de abril de 1973:

Siguié tomando y enfermé de cirrosis; cuando dej6 de tomar, ya
estaba enfermo (...) enfermd, hubo que internarlo y murié en el
hospital. Parece que mucha gente lleg a su entierro porque lo co-
nocian como tomador [de licor], pero también era buen zapatero,
buena persona (...) (Ugalde, comunicacién personal, 30 de octubre
de 2013).

Es indiscutible que su fallecimiento significé una gran pérdida para
el medio cultural costarricense y alajuelense, pues sus caracteristicas
en el campo de la musica lo distinguieron de otros musicos. Fue en-
comiable su lucha contra la adversidad para conseguir sus metas en
la composicién e interpretacion de la guitarra; sus presentaciones pu-
blicas no pasaron inadvertidas y su legado permanece entre nosotros
en las obras preservadas por escrito para la posteridad.
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Abelardo, el guitarrista

De la poca informacién existente acerca de la ejecucion de Abelardo
en la guitarra, su amigo Guillermo Araya Garcia narr¢ lo siguiente:

Aprendi6 con el método de Aguado-Sindpoli (...) ponia la mano de-
recha inclinada y la guitarra sobre la pierna izquierda (...) tocaba sin
unas, con cuerdas de metal (...) tenfa una guitarra hechiza, rajada
y reparada con clavos de zapateria (...) por las precarias condicio-
nes. Le hacia reparaciones a las cuerdas de metal [al reventarse], las
entrelazaba y las volvia a poner (Araya, G., comunicacion personal,
7 de agosto de 2013).

Esta referencia es importante porque ilustra su técnica de interpre-
tacién. La inclinacion de la mano derecha es un elemento propio de
Francisco Tarrega (1852-1909), guitarrista y compositor espaiiol,
quien fue un pilar en la técnica actual dela guitarraya quien Abelardo
admiraba mucho. Asimismo, en el método de Aguado-Sindpoli se
indica que la mano casi no debe tener inclinacién para ninguno de
los lados.

Lo anterior es necesario conocerlo, ya que segtn el testimonio de
su gran amigo y guitarrista Fernando Lizano, “él comenzé solo, con
el método de [Matteo] Carcassi. Era de los que tocaban poniendo el
dedo meiique en la tapa y lefa perfectamente (...) Capricho Arabe lo
tocaba muy bien. Era un hombre que digitaba muy bien lo que toca-
ba” (Lizano, comunicacion personal, 6 de octubre de 2000). Abelardo
Alvarez frecuentaba la casa de su compafiero Fernando para hablar
sobre musica y guitarra.

Todo lo anterior induce a pensar que Alvarez Berrocal no sigui li-
teralmente los conceptos de uno u otro método y que, por lo tanto,
en su formacién autodidacta estuvo en contacto con diversa infor-
macién sobre la manera de abordar la ejecucién de la guitarra. Supo
combinar esta, para realizar ejecuciones publicas que denotaron un
gran dominio en la guitarra.
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Figura 8. Trozo de caja de detergente para escritura

Fuente: Archivo Histérico Musical.
Serie Partituras: 99-006.164-224.Img.jpg.002.

Como se ha mencionado, tenia entre sus conocidos o amigos a di-
versas personas cultoras de la musica, tanto instrumentistas como
compositores, quienes pudieron haber influido de alguna manera
en su formacion de intérprete y de compositor; entre ellos destaca-
ban Jests Bonilla, Fernando Lizano, Ivan Arias y Gonzalo Sanchez
Bonilla. Este ultimo fue un compositor muy exitoso de la provincia
de Alajuela durante la primera mitad del siglo XX y tenia un gru-
po con el que hacia presentaciones, segin narra su nieto Rodrigo
Sanchez: “él tenia un grupo de mandolinas, guitarra, violin y voz.
Mi abuelo tocaba el violin” (Sinchez, comunicacién personal, 23 de
setiembre de 2015).

En lo que respecta al ambito de la composicion, parece que la actitud
de Abelardo hacia este campo era de suma entrega, pues como se
dijo llegaba a la casa directo a dedicarse a crear musica. No poseer
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Figura 9. Escritura sobre reverso de caja de detergente

Fuente: Archivo Histérico Musical.
Serie Partituras: 99-006.164-224.Img.jpg.001.

el papel adecuado para escribir sus piezas no fue un obstaculo para
él; en cualquier lugar que pudiera escribir, trazaba los pentagramas a
mano y escribia. Esto se ilustra con las figuras 8 y 9, donde se puede
observar como el reverso de una caja de jabon se convirtié en un
material atil para plasmar su obra.

En sintesis, a pesar de las muchas adversidades presentadas para cul-
tivar el arte musical en la composicion y la ejecucion de la guitarra,
Abelardo Alvarez logré suplir sus propias necesidades con mucho
empeno y tenacidad, y logré dejar un importante legado de obras ori-
ginales para la guitarra. Quienes lo conocieron o estuvieron cerca de
él han dejado en claro con sus testimonios que era un musico poco
comun, y que en sus composiciones e interpretaciones se reflejaron la
pasidn, el compromiso y la entrega con que vivié una vida dedicada
a la musica.
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Descripcion de las fuentes



Los manuscritos originales de la obra completa de Abelardo Alvarez
se encuentran resguardados en el Museo Histérico Cultural Juan
Santamaria, situado en la ciudad de Alajuela. Estos llegaron como
una donacién del sefior Guillermo Araya Garcia, quien junto con
el seiior Mario Corella, se habian convertido en los celadores de su
obra. Debido a que este material es parte importante del patrimonio
musical costarricense, el Archivo Histérico Musical de la Escuela
de Artes Musicales de la Universidad de Costa Rica llevé a cabo
una digitalizacion y clasificacién de todas las composiciones perte-
necientes a esta coleccién. Las imagenes de ese catalogo han sido la
fuente para el estudio de los originales de cada una de las creaciones
en el presente trabajo y, de alli mismo, se ha tomado la referencia de
cada una de ellas que a continuacidn se citarad.

Como se explicéd en la seccion “Entorno familiar”, las condiciones
en las que Abelardo Alvarez tuvo que desenvolverse para cultivar su
arte en la guitarra fueron sumamente adversas. Muchos de sus ori-
ginales estan bastante deteriorados, con derrames de liquidos sobre
ellos, les faltan trozos y algunos poseen lo que a simple vista parecen
pequeiias quemaduras. Esto pudo deberse con toda probabilidad al
hecho de que él habitaba en la casa de su hermana Zoraida, “donde
tenfa un cuartito a la par” (Ugalde, comunicacién personal, 30 de
octubre de 2013) y, segun parece, “la casa de Zoraida tuvo un peque-
fo incendio en una pared de la cocina porque se cocinaba con lefa”
(Araya, E., comunicacién personal, 9 de octubre de 2013).

De algunas de las obras de Abelardo contenidas en esta edicion
existen varias versiones, por lo cual se procedera a describir cada
una de ellas con su propia referencia y el estado en que se encuen-
tran. Asimismo, se brinda una breve descripciéon de las danzas en
las cuales se basan algunas de las composiciones en este volumen.
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Bodas campestres (siotis [sic])

El chotis (schotis) es una danza popularizada en Europa a mediados
del siglo XIX. Estd escrita en compas binario y es semejante a la polca
lenta (Randel, 1995).

REFERENCIAS: 99-006.122:224 (IMG.JPG.001) // 99-006.126-224
(IMG.JPG.002).

99-006.122-224 (IMG.JPG.001):

Este documento parece una fotocopia del original con el cual no se
cuenta. Tiene intervenciéon de numeraciéon de compases con tinta
azul en el margen izquierdo de la hoja, asi como también estd escrito
“lalo 6”, encerrado en un circulo al lado del titulo. Dos notas, con el
mismo color, estdn encerradas en circulo en el compés 11. Asimis-
mo, comparte la pagina con lo que parece ser el final de otra obra,
la cual ocupa los dos primeros pentagramas. Estd un poco deterio-
rada, con roturas en el margen derecho. Esta obra carece de fecha
de elaboracién.

99-006.126-224 (IMG.JPG.002):

Se encuentra bastante deteriorado, le falta un trozo a la hoja en el
margen superior derecho; sin embargo, esto no afecta la obra. Se
escribié con tinta negra, pero en el reverso se halla otra creacién
en tinta azul (E! regimiento de rojos), la cual traspasé el papel; ello
ocasiona dificultad para una clara visualizacién de la obra. También
comparte su espacio con el final de otra composiciéon que ocupa el
primer sistema de la pagina. Posee intervencién de numeracion de
compases con tinta azul en el margen izquierdo de la partitura; al
lado del titulo esta escrito un seis encerrado en circulo. No posee
fecha de elaboracién.

El regimiento de rojos (marcha militar)

Las marchas fueron creadas con la finalidad de coadyuvar con el des-
file ordenado de personas y, sobre todo, de los soldados. Existen cua-
tro tipos de marchas militares: finebre, lenta, rapida y veloz. Estas
se escriben en métrica binaria y se caracterizan por un ritmo muy
marcado (Randel, 1995).

REFERENCIA: 99-006.126-224 (IMG.JPG.001):

Se encuentra muy deteriorada, pero es legible. Esta escrita con tinta
azul y tiene intervenciones con tinta negra y azul; una de ellas se en-
cuentra al margen izquierdo de la partitura y tiene una intervencién
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de numeraciones de compases que es inexacta. Al lado del titulo se
hallan dos anotaciones, encerradas en circulo, en tinta azul: una dice
“ya” y la otra, “11”. La composicién parece escrita sobre pentagramas
hechos a mano; a partir del compas 30 se agregaron unas extensiones
de los sistemas tanto al lado derecho como al izquierdo. No posee
fecha de elaboracion.

La pandereta (jota a la espaiiola)

La jota es un baile espanol a tres tiempos, escrito generalmente en
tonalidad mayor. La ténica y la dominante son los principales grados
sobre los que discurren sus frases, los cuales alternan cada cuatro
compases (Nettl, 1985).

REFERENCIA: 99-006.127-224 (IMG.JPG.004):

Esta obra se encuentra sumamente deteriorada, parece que sufrié
derrame de liquido encima y en el otro lado de la partitura esta es-
crita otra pieza, la cual traspasé el papel y dificulta la legibilidad.
La composicidn se escribié con tinta azul y posee intervenciéon de
numeracién de compases con el mismo color, los cuales estdn escri-
tos en el margen izquierdo de la partitura y algunos de ellos estian
encerrados en un circulo; también esta escrito “lalo 10” encima del
segundo compds. Antes del inicio de la obra existen dos sistemas de
otra composicion. No posee fecha de realizacion.

Hojas secas (mazurca)

La mazurca es una danza proveniente de Polonia, escrita en compas
ternario y cuya velocidad es variable, ya que existen diferentes tipos.
Este género se extendié por toda Europa durante los siglos XVIII y
XIX, primero como baile y posteriormente fue cultivado como fuente
de obra artistica instrumental (Randel, 1985). Frédéric Chopin utili-
z6 este ritmo de su tierra natal para la realizacién de aproximada-
mente cincuenta mazurcas, en las cuales despleg6 refinadas técnicas
cromadticas y recursos pianisticos para su realizacion (Sadie, 1980).

En esta obra de Abelardo Alvarez, se presenta una confusién en su ti-
tulo, debido a que se encuentran dos nombres superpuestos. El nom-
bre que a simple vista sobresale es Aldeana, hecho con tinta azul,
pero debajo de este se observa que estuvo escrito Ojas secas (sic), con
el mismo color de tinta de la escritura original. Debido a que se des-
conoce si fue el autor quien realiz6 la reescritura del nombre y sien-
do este el unico original que existe, se mantendra Hojas secas para
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efecto de esta edicion. Se aclara que en el Archivo Histdrico Musical
se encuentra la referencia para la obra con el nombre de Aldeana,
pero también existe el registro de Hojas secas, sin acreditacion de
signatura.

REFERENCIA: 99-006.127-224 (IMG.JPG.001):

Este original presenta intervencién de escritura: en la esquina superior
derecha de la primera hoja aparece, con tinta azul, “lalo 9”, y en la parte
izquierda de los margenes se trazé una numeracién de compases con
tinta del mismo color. Ademads, es importante sefialar que esta nu-
meracion estd equivocada a partir del compas 37. El manuscrito esta
sumamente deteriorado, las notas estan bastante borrosas y, probable-
mente producto de esto, tiene muchas notas repintadas como aparente
intervencion. La obra no posee fecha de elaboracién.

Ondino (vals)

El vals es un baile cuyo origen se remonta a fines del siglo
XVIII, su velocidad es moderada y se realiza en métrica ternaria
(Randel, 1995).

Sobre esta obra también existe confusién acerca de su nombre, ya
que en varias de las versiones fue intitulada de una manera, pero
luego de otra. Asi, en la referencia 99-006.118-224 aparece el nombre
Ondino a simple vista, pero se encuentra reescrito sobre otro titulo
que le precedid, el cual no se logra distinguir. En la referencia
99-006.119-224 dice Ondino claramente escrito, pero al parecer
debajo se observa Dulcemente. En la referencia 99-006.146-224 decia
Dulcemente, pero fue tachado y en su lugar se escribié Ondino.
Por ultimo, en la referencia 99-006.213-224, esta pieza se intitula
Dulcemente, pero la partitura esta tachada en su totalidad y se
presume que pudo haber sido hecho por Alvarez, como un borrador
que fue desechado. Debido a todo lo anterior, se opta por mantener
Ondino para esta edicion, el mismo titulo con el que estd clasificada
en el Archivo Histérico Musical.

REFERENCIAS:99-006.118224 (IMG.JPG.001-002) // 99-006.119-224
(IMG.JPG.001-002-003) // 99-006.146-224 (IMG.JPG.003) // 99-
006.213224 (IMG.JPG.001).

99-006.118-224 (IMG.JPG.001-002):

Este documento se encuentra sumamente deteriorado, le faltan tro-
zos sin que se vea afectada la obra y parece que sufrié quemaduras.
Esta version parece mas bien una armonizacién de la linea melédica
en terceras y sextas, posee intervencién de numeracion de compases
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al inicio, pero luego desaparecen; sobre el titulo estd escrita la pala-
bra “lalo”. Por todo el contenido se encuentran muchas marcas en
forma de equis hechas con lapiz y algunas con tinta azul. La pieza no
posee fecha de elaboracién.

99-006.119-224 (IMG.JPG.001-002-003):

La obra posee intervencién en numeracién de compases y al lado iz-
quierdo del titulo dice “lalo 1”. Las dos primeras paginas de la obra
estan escritas en una sola hoja y a esta le falta un trozo en el margen
inferior izquierdo de la pagina primera, lo cual provocé que desapare-
ciera un compds y medio. Debido a ello, al final de la segunda pagina
le faltan también casi dos compases. La composicién posee muchas
marcas hechas con lapiz en forma de equis en las dos primeras paginas
y algunos compases encerrados en circulos. La tercera pagina pare-
ce haber sufrido gran cantidad de borrones y tachones, por lo cual la
lectura en algunos compases es confusa. Al final le falta un trozo a la
pagina, sin que se haya visto afectada la obra. Debido a las condiciones
en que se encuentran las otras versiones, esta parece ser la mas acabada
de todas. No se halla fecha de elaboracién.

99-006.146-224 (IMG.JPG.003):

Este documento se encuentra bastante deteriorado; es una sola pa-
gina que, de la mitad en adelante, parece haber sufrido algin derra-
me de liquido, posee algunas intervenciones como marcas en forma
de equis en varios lugares; al lado del titulo y bajo el primer sistema,
estd escrito “malo”. Al final se halla la palabra “falta” y posee algunos
compases adicionados al margen de los sistemas, por lo cual se cree
que esta no es una versiéon acabada de la obra. La pieza no posee
fecha de elaboracion.

99-006.213-224 (IMG.JPG.001):

El documento estd sumamente deteriorado, le falta un trozo en la
esquina superior derecha, sin que se vea afectada la obra. Aparece el
titulo Dulcemente sin correccion; sin embargo, a lo largo de la com-
posiciéon se hallan gran cantidad de tachones ademdas de una linea
que recorre toda la pagina en la cual estd contenida la pieza, se de-
duce que fue una version desechada por el autor. Existe un derrame
de tinta negra a la mitad de la pagina y se reescribié sobre algunos
compases. Al final, se agregd un sistema completo sobre el que se
escribi6 la coda.
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Odalisca (marcha arabezca [sic])

REFERENCIAS: 99-006.102-224  (IMG.JPG.001-002-003-004,
VERSION PARA PIANO) // 99-006.201-224 (IMG.JPG.001-002,
PARTE DE VIOLIN SEGUNDO DE LA VERSION PARA TRIO
DE VIOLIN, FLAUTA Y GUITARRA. AL FINAL DE LA SE-
GUNDA IMAGEN HAY TRES SISTEMAS PARA FLAUTA) //
99-006.202-224 (IMG.JPG.001-002, PARTE DE GUITARRA) //
99-006.209-224 (IMG.JPG.001-002-003, PARTITURA GENERAL
PARA VIOLIN, FLAUTA Y GUITARRA) // 99-006.210-224 (IMG.
JPG.001-002-003, PARTITURA GENERAL PARA 1.2 VOS, 2.2 VOS
Y GUITARRA (SIC).

99-006.102-224 (IMG.JPG.001-002-003-004):

Se encuentra en buen estado a pesar de haber sufrido un evidente
derrame de liquido. Hacia el final se observan compases corregidos
donde, ademas, hay notas repintadas. No posee fecha de elaboracion.

99-006.201-224 (IMG.JPG.001-002):

Este documento es parte de la versién para trio de violin, flauta y
guitarra.

+ Img.jpg.001: es la parte de violin segundo. Se encuentra en buen
estado de conservacidn, casi sin deterioro, solamente aparentes
manchas producto del paso del tiempo.

+ Imgjpg.002: la primera mitad de la pagina es la conclusién de
la parte de violin. En la segunda mitad de la pagina estd escrita
una parte para flauta; parece una voz adicional para el trio, in-
terpretada por dicho instrumento. Se encuentra en buen estado
de conservacion, solo con evidentes borrones sobre los cuales se
reescribio y estd fechada por el autor en 1925.

99-006.202-224 (IMG.JPG.001-002):

Es la parte de guitarra solamente. Al lado del titulo esta escrito “mar-
cha morisca”. Se encuentra en buen estado de conservacién y parece
que sufrié un derrame de liquido en algunos compases; asimismo, se
observan algunas correcciones de notas.

99-006.209-224 (IMG.JPG.001-002-003):
Es la partitura general.

+ Img.jpg.001: como encabezado delos tres sistemas, en la esquina
superior izquierda dice “violin y flauta”. En el segundo sistema
aparece “segundo violin”. En el compas 11 cambia las referen-
cias de voces y en la primera dice “I vos” (sic), luego “II vos” (sic)
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y por ultimo “guitarra”. La composicion estd sumamente deteriorada;
en las esquinas superior e inferior derecha falta un trozo, sin que
se haya visto afectado el contenido. Ademas, tiene intervencion
de numeracién de compases hecho con tinta azul en el margen
izquierdo, y con la misma tinta, se hizo una equis en el compas
22. Al final de la pagina parece que fue afiadido un trozo de papel
que no correspondia, pues dice “D.n. Carlos M. Gutiérres...” (sic)
y debajo “ginal”. Esto es un fragmento de una alusién encontra-
do en otra version, el cual deja ver que la obra fue estrenada por
el renombrado compositor de la época Carlos Maria Gutiérrez, y
quien externo su parecer acerca de la composicion.

« Img.jpg.002: esta pagina estd mas deteriorada y posee gran canti-
dad de intervenciones en las numeraciones de compases (casi en
cada uno de ellos) hechas con tinta azul, asi como varias equis
encima con el mismo color de tinta. Parece haber sufrido derra-
me de liquido, sobre todo en los compases 59 y 60, donde casi se
borraron las notas.

+ Img.jpg.003: aparece bastante deteriorada y le falta un trozo en el
extremo inferior derecho, sin que se haya visto afectadala obra. Po-
see intervencién de numeracién de compases hecha con tinta azul
en toda la pagina. Algunos compases presentan evidentes borro-
nes y sobre estos se reescribié. Al final de la pagina don Abelardo
escribié lo siguiente: “esta marcha fue estrenada en 1925 por su
autor y (el) eminente maestro D.n. Carlos M. Gutiérres (sic), quien
la calificé de ‘original”.

99-006.210-224: (IMG.JPG.001-002-003):
Es la partitura para dos voces y guitarra.

+ Img.jpg.001: después del titulo y del crédito del autor, don Lalo
escribié “estrenada el 24 de octubre del afio 1925 por su autor y
el eminente maestro Dn. Carlos M. Gutiérres (sic)”. Luego parece
haberse calificado como “marcha morisca”, pero fue borrado y se
reescribié “marcha oriental (original)”. En el compds 10 aparece,
en el margen izquierdo de los sistemas, “1.2 vos”, “2.2 vos” (sic) y
“guitarra”. Esta pagina se encuentra bastante deteriorada, pare-
ce haber sufrido derrame de liquido; estd escrita con tinta azul y
posee intervenciones de numeraciones en los compases 21 y 30,
hechas con el mismo color de tinta. Asimismo, existen unas equis
en los compases 29 y 32. Ademads, la segunda voz tiene notas re-
pintadas con tinta negra en los compases del 1 al 5 y luego en el 7,
10 y 11. Las figuras ritmicas estan repintadas en los compases 35
y 36. También, la parte de guitarra tiene remarcadas varias notas
en los compases 11 y 12.
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+ Imgjpg.002: le falta un trozo en la parte superior en ambos
extremos, sin que se haya visto afectada la obra. Esta se escribio
en tinta azul por ambos lados, por lo cual las notas se han tras-
pasado bastante, y esto ha dificultado distinguirlas en algunas
partes. Posee abundantes intervenciones hechas con tinta azul
encima de los compases y, hacia el final de la obra, se presentan
algunos compases donde las notas fueron repintadas con tinta
negra. En el compds 41, se halla un diseno de semicorcheas es-
crito para la segunda voz, sobre la cual el compositor escribié
“flautin”. Al parecer en la practica instrumental de aquella épo-
ca, era usual que en determinado momento un instrumento se
acoplara con lo que hacia otro para resaltar un pasaje especifico
como en este caso, donde entonces lo podia hacer también el
flautin. Esto se repite adelante en varios compases donde existe
el mismo disefio de semicorcheas.

+ Imgjpg.003: se encuentra bastante deteriorada y posee muchas
intervenciones de numeraciones de compases hechas con tinta
azul, encima de ellos. Asimismo, en diversos compases se repin-
taron algunas notas con tinta negra; tiene escritura en el reverso y
la tinta se ha traspasado, lo cual obstaculiza la lectura. Parece que
sufrié derrame de liquido; en ambos extremos superiores les falta
un trozo, esto afecté al primer tiempo de la voz superior.

Flor de mayo (vals)
REFERENCIA: 99-006.135:224 (IMG.JPG. 001-002-003-004-005).

Aunque no estd explicito en los dos primeros sistemas, esta obra fue
concebida para dos voces y guitarra. Por la indicacion de pizzicato
que aparece en el segundo sistema, primer compas, se deduce que
esa parte estd escrita para ser interpretada por violin. De igual mane-
ra, en la dltima pagina hacia el final del primer sistema, estd escrita la
primera voz para flauta y la segunda para violin. No obstante, por el
registro utilizado para la primera voz, al parecer esta también puede
ser interpretada por otro violin. En algunos segmentos, como en los
compases 6 y 14 del segundo sistema, aparecen unas notas duplican-
do a la octava lo que interpreta el violin y aparece escrita la palabra
“flauta”. Con toda probabilidad, esas notas podian ser interpretadas
por el instrumento en mencidn si estaba disponible. El tercer sistema
corresponde a la guitarra.

Ademas, es necesario indicar que solo existe esta version de la obra,
la cual refleja un regular estado de conservacién y posee un dibujo de
una flor, que se presume fue realizado por el autor. Esta fechada por
el compositor en mayo de 1950.

26



+ Imgjpg.001: se encuentra en regular estado de conservacion a
pesar de que en apariencia sufrié un anadido, es decir, pareciera
que el titulo fue escrito en una hoja sobre la cual se pego el inicio
de la obra, que habia sido escrito en otra hoja. Debajo del titulo
se halla un orificio pequeno, provocado por una evidente que-
madura. Posee numerosos borrones sobre los cuales se aprecia
reescritura y en el compds 6 de esta pagina, en el segundo sistema
dice “flauta”. Posee intervencién de numeracién de compases en
el margen izquierdo hecho con tinta azul y con la misma tinta,
en el margen superior izquierdo de la pagina, esta escrito “lalo 14
Ok”. Ademas, luego de la indicacién de tempo en el inicio, estan
escritos los niumeros “4419377” con la misma tinta; estos corres-
ponden sin lugar a duda a un nimero telefénico de la ciudad de
Alajuela, cuando se utilizé en el pais la serie de siete digitos.

+ Img.jpg.002: se encuentra deteriorada, posee bastantes compases
sobre los cuales aparece evidente reescritura. En el quinto compds
de esta pagina, en el segundo sistema, estd escrita la palabra “flau-
ta” y, en el compas siguiente, hay una evidente perforacién en el
tercer tiempo ocasionada por una quemadura. Posee intervencion
de numeracién de compases.

+ Imgjpg.003: esta bastante deteriorada y parece haber sufrido
derrame de liquido. Se observan compases sobre los que se re-
escribié y se adicionaron algunos en el margen izquierdo. Posee
intervencion en la numeracién de compases en el margen izquierdo,
los cuales fueron escritos con tinta azul.

+ Img.jpg.004: se encuentra bastante deteriorada y se observan evi-
dentes borrones y reescritura en los compases. Hacia el final del
primer sistema, en la linea superior, dice “flauta” y en la segunda
“violin”, con ello se invierten las voces para ambos instrumen-
tos; anteriormente la flauta ocupaba la segunda linea. Se presenta
intervencion de numeracion de compases.

+ Img.jpg.005: se cree que la ilustracién fue elaborada por el autor.
Tiene el dibujo de una flor y se intitula Flor de mayo-vals.

Celajes alajuelenses (pasillo)

El pasillo es un ritmo procedente de América del Sur que tuvo
como base el vals europeo, pero a tempo mas veloz. En su proce-
so de arraigo, se le introdujeron modificaciones dependiendo de
las caracteristicas propias de cada region y en Costa Rica no fue la
excepcion, de esta manera coexisten pasillos a tempo lento y otros
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a tempo rapido; este ultimo predomina en la regiéon de Guanacaste
(Acevedo y Guevara, 2007).

No existe la partitura general de esta obra; solamente se halla un po-
sible borrador de ella en una sola pagina, concebida como trio para
dos violines y guitarra. Se encuentran en muy buen estado las par-
ticellas para violin primero y violin segundo. La parte de guitarra
lamentablemente no se conservé.

REFERENCIAS: 99-006.197-224 (IMG.JPG.005, POSIBLE BO-
RRADOR DE PARTITURA GENERAL) // 99-006.204-224 (IMG.
JPG.002-003, PARTICELLAS DE VIOLIN PRIMERO / IMG.JPG.
004-005, PARTICELLAS DE VIOLIN SEGUNDO).

99-006.197-224 (IMG.JPG.005):

Gracias a este documento se puede deducir que esta obra fue con-
cebida como un trio, pues, a pesar de ser un borrador, son explicitas
dos voces melddicas en tesitura de violin, correspondiente a las voces
Iy II, mas el acompafamiento de guitarra como tercera voz. Parece
que fue un boceto preliminar de la obra, en el cual varios de los com-
pases son coincidentes con las ideas desarrolladas en las particellas
en limpio, pero solo se conserva una pagina de la composicién. En
algunos compases hay borrones, reescritura y algunas secciones son
casi ilegibles.

99-006.204-224 (IMG.JPG.002-003):

Acd se encuentran las partituras del violin primero en perfecto es-
tado de conservacién y absoluta claridad para la lectura. No posee
intervenciones y solo presenta un tachén que parece una correccién
del autor, pues fue hecho en el transcurrir de la obra.

+ Imgjpg.003-004: estos corresponden a la parte del violin segun-
do. Con tinta azul fue escrito “violin segundo”, pero debajo apare-
ce “y flauta” con lapiz. Como se dijo, parece que era usual por esta
época que, de acuerdo con la necesidad, una parte se realizara o
se doblara por otro instrumento, como en este caso por la flauta.
Estd fechada por el autor en 1949.
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Intervenciones editoriales



Para llevar a cabo la propuesta final de las obras que comprenden el
presente volumen, se ha tomado una de las fuentes existentes de cada
composicién musical y se le incluyeron los cambios necesarios para
elaborar esta version. Por lo tanto, a continuacidn, se describiran las
modificaciones realizadas a cada obra para tal efecto.

Mencion especial requieren los trios Odalisca y Flor de Mayo, ya que
con estas obras fue necesario hacer una intervencién mayor, pues los
originales poseen mucho conflicto en su escritura.

Odalisca es un trio que no contiene en forma explicita los instru-
mentos para los cuales fue escrito. En su inicio, en la esquina supe-
rior izquierda del encabezado dice “violin” y “flauta” en letra pequena.
En el segundo sistema aparece “segundo violin”. Sin embargo, en el
compads 11 cambia las referencias de instrumentaciéon y en la primera
linea dice “I vos” (sic), luego “II vos” (sic) y, por tltimo, “guitarra”. Esta
aparente ambigiiedad parece deberse al hecho de que, en la practica
instrumental de aquella época, no siempre podia disponerse de los
ejecutantes necesarios para una determinada composicién. Debido
a ello, se podia proponer en un momento de la obra, que una linea
o un trozo de esta pudiera ser ejecutada por instrumentos diferentes,
aunque un poco afines en tesitura, como el caso de flauta y violin.

También es necesario hacer notar que, en esta pieza, a partir del
compds 38, se presenta la particularidad de tener escrito en la voz
superior —destinada a flauta o violin—, bloques de notas que confor-
man acordes, lo cual es imposible para la flauta y poco natural para el
violin. Por consiguiente, tomando en cuenta los indicadores citados,
se presenta esta obra en esta edicion para flauta en primera voz y vio-
lin en la segunda; se modificaron a su vez aquellas secciones donde
se presenta confusion.

Flor de Mayo, por su parte, también es un trio que carece de indica-
ciones precisas sobre la instrumentacion, ya que aparecen los dos pri-
meros sistemas correspondientes a las voces principales sin ninguna
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especificacion de instrumento y la tercera linea es el acompanamiento
de guitarra. Empero, en la segunda voz —primer compas—, esta escri-
to sobre las notas iniciales la indicacién “pizz.”, lo cual implica que esa
parte serd ejecutada por el violin. Mas adelante en esta misma voz, en
los compases 6 y 14, se hallan unas notas encerradas entre paréntesis
que duplican al violin y sobre las que se lee “flauta”; eso se repite en el
compas 39. La primera voz no precisa el instrumento, pero su traba-
jo es absolutamente melddico y en un registro comodo para la flauta.
Debido a esto y a que esa primera voz posee un componente absoluta-
mente melddico, se adiciona el sefialamiento de flauta y violin para los
dos primeros sistemas.

En conclusion, se intervino el material musical en todas las secciones
donde se encontraron confusiones y con ello se reelabor6 en forma
sutil, pero estrictamente apegado a la idea musical del compositor,
para que el instrumentista tenga una version clara en el momento
de ejecucion. Para ello se contd con la supervision y sugerencias del
maestro Alessandro Bares.

Sobre el hecho de que la flauta y el violin fueran los actores mencio-
nados de alguna manera por el autor —en conjunto con la guitarra—
para los dos trios presentes en esta edicion, ello pudo deberse a que
en el circulo de amigos de Abelardo Alvarez se encontraban musicos
de profesion como Mario Corella (trompetista y violinista) y Jests
Bonilla (violinista y compositor), a quienes indudablemente él podia
convocar en las ejecuciones de sus obras y, de alguna manera, ellos
mismos podian integrar a otros intérpretes.

Con este marco de referencia, tal vez puede entenderse por qué en
Odalisca, a partir del compds 41 en la linea del violin, se lee “flautin”
en un disefio que se repite varias veces. Ante esto, en la reelaboracién
llevada a cabo para esta edicidn, este disefo fue asignado a la parte
de flauta.
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Bodas campestres

Se tom6 como base la referencia 99-006.126-224 (img.jpg.002).
En la propuesta de esta edicion, se conserva, para la voz inferior, la
escritura de tres corcheas unidas como parte importante del fraseo
(Figura 10).

.

Compds 7: falta la Gltima parte del primer tiempo (silencio de se-
micorchea), por lo cual se adiciona. En el original hubo una inter-
vencion y se agregd ese silencio con tinta azul.

Compas 11:eneste compas, el autor hace un acorde de mi mayor con
sétima como dominante de la mayor, grado al que resolvié en el
compads siguiente. En el dltimo tiempo de este compas, el autor
escribié do becuadro como enarménico de si sostenido, con el
fin de realizar un acorde aumentado sobre ese quinto grado. Se
sustituye, por lo tanto, do becuadro por si sostenido, que es lo que
corresponde. Asimismo, se halla en el mismo tiempo sol becua-
dro, el cual parece que fue un error por ser la tercera del acorde
dominante; por esto, se elimina dicho becuadro.

Compas 14: en la voz superior, segundo tiempo, falta la mitad del
tiempo. Se corrige.

Compas 16: en voz superior falta medio tiempo luego de la semi-
corchea y silencio de semicorchea, por lo que se agrega silencio de
corchea.

Compas 28: se transcribe, para el segundo tiempo, lo acotado en
la referencia 99-006.122-224, ya que le da mayor interés al giro
melddico.

Compds 34: en el segundo tiempo, el compositor escribié una
nota bordadura inferior sobre fa sostenido y, para tal efecto, escri-
bié fa becuadro. Se sustituye dicho fa por mi sostenido, que es lo
correspondiente en este caso.

Compds 38: en el original existe una repeticion de esa parte A de la
obra (del compds 5 al 20). Para una mayor fluidez en la lectura, esa
repeticion se agreg6, de tal manera que se lee en forma continua.

Compas 54: aqui es la vuelta al inicio, pero no estd la indicacién.
Se agrega.
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Figura 10. Bodas campestres
Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.126-224.Img.jpg.002.



El regimiento de rojos

Solo existe la referencia 99-006.126-224 (img.jpg.001), la cual se
tomo como base (Figura 11).

« Compas 3: luego de la primera corchea en el primer tiempo, el
autor colocé un silencio de negra. Se cambia a silencio de corchea,
que es lo correspondiente.

+ Compases 2, 3, 4, 6, 7 y 8: en estos compases la escritura de los
armonicos es inexacta. Se corrige.

+ Compas 8: en la primera parte del segundo tiempo, el compositor
puso silencio de semicorchea. Se corrige a silencio de corchea por-
que de lo contrario faltaria un cuarto de tiempo. En el siguiente
compdas —primero de segunda casilla— sucede lo mismo.

« Compases 9 al 16: en este pasaje existe una confusion ritmica y en
muchos compases faltaria una semicorchea. Partiendo del hecho
de que la intencion del compositor era una marcha, se modifica
el segundo tiempo a corchea, silencio de semicorchea y semicor-
chea, para aproximarlo a la intencién marcial. Asimismo, en los
bajos del compds 17 al 33 existen faltantes en los tiempos, lo cual
se corrige.

« Compas 20: se corrige confusion ritmica. Ademads, en los bajos
aparece escrito un la como ténica, que dura todo el compds, pero
en las voces superiores la armonia que resuena es un acorde de
dominante, por lo cual se crea un conflicto arménico. Debido a
ello, se sustituye un la por un miy asi queda un acorde de la en po-
sicién seis cuatro en el primer tiempo, que luego pasa a dominante
en el segundo y tercer tiempo.

+ Compds 31: al finalizar este, en el margen derecho de la partitura,
se hallan dos compases con trazo hecho a mano de lo que parece
el bosquejo de una intencién melédica, que continta en el margen
izquierdo del siguiente sistema con dos compases mas. Como se-
mejan unas ideas al margen, sin ninguna relacién con la obra, no
se transcriben.

« Compas 32: se presenta una confusion, pues existe reescritura. Se
reconstruye a partir del motivo utilizado para hacer la propuesta
de este compas.

+ Compas 36: se reescribieron otros bajos sobre los que estaban. Se
hace caso omiso de estos porque crean confusion.
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Compas 37: en la primera mitad del primer tiempo, se elimina un
aparente la cuatro para permitir que en ese pasaje se mantenga el
canto de la voz inferior en negras.

Compds 44: al terminar este se presenta una extensién de dos com-
pases hecha a mano, donde la nota superior se queda en sol 6 pedal
y el bajo hace una escala descendente, desde la 5 a mi 5. Esto tam-
bién se da en el margen izquierdo del sistema que sigue; no parece el
punto del autor y aporta poco a la obra, por ello se omite.

Compas 48: al finalizar la segunda casilla de este compas, aparece
la indicacién de volver al inicio. Se insertd esa repeticién para que
haya mas fluidez en la lectura.

Compds 60: se presenta un faltante en el primer tiempo del com-
pas; por lo tanto, se agrega el valor correspondiente con el objetivo
de conservar la idea del compositor.

Compas 72: se presentan faltantes al lado de los silencios. Se
adicionan.



Figura 11. El regimiento de rojos

Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.126-224.Img.jpg.001.
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La pandereta

Solo existe la referencia 99-006.127-224 (img.jpg.004), la cual se
tomé como base (Figura 12).

.

38

Compas 16: estd muy borroso. En este se presenta cadencia per-
fecta V-1, donde el quinto grado comprende los tiempos primero
y segundo; en el tercero hay resolucion a I. En ella parece que el
compositor escribié do en el bajo y fue borrado; se escribe, por
ende, un la en el bajo y en voz intermedia se omite lo que parece
un fa, pero que también fue borrado.

Compads 26: en el primer tiempo estin escritos fa natural y sol
sostenido, pero en realidad es una tercera de ornamento que re-
suelve inmediatamente a la tercera fa-la. Se corrige a la tercera mi
sostenido-sol sostenido correspondiente.

Compds 27: idem.

Compds 31: se encuentra sumamente borroso y hay reescritura
encima. Se transcribe lo que se ve escrito con la tinta original azul.

Compases 36, 40 y 44: idem.

Compads 50: en tercer tiempo, en voz superior, parece que estan
escritas las notas fa y sol. Se elimina la primera, ya que no se puede
realizar y parece reescritura.

Compds 61: en voz superior esté escrito fa becuadro, pero lo que
corresponde es mi sostenido como nota de paso a fa sostenido al
que resuelve.



Figura 12. La pandereta
Fuente: Archivo Histdrico Musical. Serie Partituras: 99-006.127-224.Img.jpg.004-
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Hojas secas

Solo existe la referencia 99-006.127224 (img.jpg.001), la cual se
tomo como base (Figura 13).

+ Compas 1: en el primer tiempo parece que en la voz intermedia
estd escrito un mi al mismo tiempo que el bajo re, lo cual crea una
disonancia inusual en el autor. Esto se repite en el compds 9y estd
sin un mi. Por esta razdn, se elimina ese aparente mi.

« Compas 14: se presenta una clara resolucion al acorde de sol, ya
que en el compds anterior soné la dominante. Sin embargo, la so-
noridad del acorde estd incompleta, pues no aparece un re. Quiza
por ello, en el tercer tiempo, existe un acorde de sol, pero sobre el
cual se repint6 o se adiciond la nota re. Se hace caso omiso de esto,
pues parece una intervencién, un cambio ajeno al autor.

+ Compas 16: al final de este se adicion6 una segunda casilla como
cierre de la primera parte.

« Compas 21: existen intervenciones en la digitacion y en notas que
aparecen repintadas. En el tercer tiempo, se conserva el patréon
ritmico utilizado con anterioridad. En el altimo tresillo del com-
pas, se elimina un do que aparentemente acompana al canto, pues
parece una intervencién, un cambio ajeno al autor.

o Compas 27: estd sumamente deteriorado y borroso; el tercer
tiempo estd completamente borrado. Se visualiza e intuye que,
practicamente, constituye la repeticion del compds 19; estd en la
dominante y resuelve en el compds siguiente a la ténica. Debido a
ello, este se reconstruye repitiéndolo.

» Compads 28: tiene intervencién de notas repintadas con tinta azul.

+ Compas 29: el tercer tiempo parece que fue modificado ritmica-
mente por el autor.

« Compas 30: el tercer tiempo estd sumamente borroso. En cuanto
a la ritmica, se atiende el trazo mas repintado.

» Compds 31: en el tercer tiempo estdn repintadas en tinta azul unas
notas que, al parecer, no pertenecen al trazo del autor. Por lo tanto,
estas se omiten. Asimismo, se presenta un fa que esta tachado. Se
elimina igualmente por sonoridad extrana.

« Compas 32: en el primer tiempo, en la voz superior, estd escrito
un la con tinta azul y no parece trazado por el autor, por lo cual
se elimina por intervencion dudosa. En el tercer tiempo, también
se encuentra un fa que, a su vez, parece tachado. Se elimina por
sonoridad extraia.
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Compds 33: fue intervenido completamente con notas repintadas.
El punto se parece al del autor, por lo que se atendera lo que esta
mas visible.

Compas 34: idem. Ademas, en la tltima semicorchea del primer
tiempo se atenderd un si y se dejard un fa que aparentemente esta
debajo.

Compas 36: estd intervenido con notas repintadas; el segundo y
tercer tiempo estan muy confusos. Por esta razon, se atenderan
las notas mds evidentes.

Compas 40: esta muy intervenido con notas repintadas.

Compads 44: estd sumamente deteriorado y existen varias notas
repintadas. Para los tiempos segundo y tercero se reconstruirdan
con las notas que se ven mas claras. Se evitara la repeticion de
un si 5 que se ve borroso en el segundo y tercer tiempo; por esta
razon, se elimina esa nota en el segundo tiempo para que no sue-
ne repetitivo. También, se omite un aparente sol sostenido que
parece una intervencién equivocada y se atenderd, por tanto, la
intencién de resolucién a la ténica sol.

Compads 47: estd muy deteriorado y tiene muchas notas repinta-
das. Se brinda una propuesta de interpretaciéon tomando en cuen-
ta la dominante en que se encuentra y lo que se puede apreciar del
giro melddico.

Compds 50: en el primer tiempo no se transcribe mi 5 en voz in-
termedia, pues parece que fue una intervencion llevada a cabo con
tinta azul. En el tercer tiempo existe también otro mi 6 que, al
parecer, también fue adicionado en azul. No se transcribe.

Compas 52: sumamente dafado. En el primer tiempo existe un
grupo de semicorcheas repintado con tinta; se atendera este ele-
mento, ya que es lo tnico visible del primer tiempo y del bajo,
solo se ve lo que parecen ser las lineas adicionales de la escritura
del mi.

Compas 53: repeticion del compas 49. Idem.

Compas 54: en el primer tiempo, se elimina un mi 5 y en el tercer
tiempo, mi 6, los cuales fueron adicionados con tinta azul.

Compases 55 y 56: sumamente deteriorados. Se brinda una pro-
puesta de cierre de frase basada en las notas que se pueden apreciar.

En cuanto a la forma de concluir, no existe ninguna anotacion reali-
zada por el autor. Por lo tanto, se recurre a lo utilizado por él en otras
obras para ello: D. C. y Fin.
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Figura 13. Hojas secas

Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.127.224.Img.jpg.001.



Ondino

Se toma como base la referencia 99-006.119-224 (img.jpg.001-
002-003) (figuras 14a, b y ¢).

.

Compads 6: de aqui hasta el compds 8 se deja la idea ritmica para
el canto, pero se le agrega la versién de acompanamiento de la
referencia 99-006.146-224.

Compads 14: en la voz inferior falta medio tiempo, el cual se adi-
ciona como silencio.

Compads 15: idem.

Compas 18: falta un tiempo, el cual se adiciona como silencio en
ultimo tiempo.

Compds 29: se utiliza lo escrito en la referencia 99.006.146-224
para este compas, ya que lo utilizado en la versién base duplica la
sétima en el acompafiamiento y suena un poco vacio.

Compads 35: se cambia do natural escrito por si sostenido, ya que
hace un acorde aumentado sobre mi.

Compds 44: se utiliza el material del mismo compas escrito en la
referencia 99-006.146-224.

Compads 60: se utiliza la realizacién encontrada en la referencia
99-006.146-224, debido a que emplea el acorde de dominante
completo y es el patrén de acorde que se venia usando.

Compases 62 y 63: estos se toman de la referencia 99-006.146-224,
pues estaban ubicados en el trozo faltante en la esquina inferior
izquierda de la partitura usada como base.

Compases 64 al 69: se utiliza el material de la referencia
99-006.146-224, ya que se observa una mejor elaboracion en esa
version.

Compds 67: se usa la referencia 99-006.146-224. En el tercer
tiempo, se sustituye sol en voz superior por fa doble sostenido,
que corresponde a la quinta aumentada del acorde de si en el que
se encuentra.

Compas 68: se utiliza la referencia 99-006.146-224. Esta escrito un
la en voz superior, pero sobre el se reescribié con lapiz sol soste-
nido. Se deja esta nota porque es mas coherente como resoluciéon
de fa doble sostenido que le precede.
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Compads 81: en el tercer tiempo, en la voz superior aparece do
natural, el cual se sustituye por si sostenido, lo correspondiente
al acorde aumentado sobre mi que realiza en ese momento.

Compds 90: en linea superior parece que estuvo escrito un la, pero
fue corregido a sol, pues la melodia hace una escala diaténica,
desde un la en el compds anterior hasta fa en el siguiente. Se
mantiene sol.

Compads 91: se elimina un forte que al parecer no fue escrito por
el autor.

Compas 118: en la voz superior, ltimo tiempo segunda corchea,
se sustituye fa natural escrito por mi sostenido, lo correspon-
diente como nota de paso a fa sostenido siguiente.

Compases 136, 137 y 138: estos compases se encuentran suma-
mente borrosos, parece que sufrieron derrame de liquido. Se
transcribe lo observado como el material correspondiente a este
segmento.

Compases 139 y 140: lo que sucede aca es una repeticién exacta
de los compases 123 y 124 donde hace una progresion ténica-
dominante, pero falta el compds 140. Se reconstruye el pasaje y
se agrega el faltante.

Compds 144: en la voz superior estd escrito un la blanca y luego
un sol sostenido negra, que pasa en el siguiente compas a sol na-
tural. Como es una nota de paso, se sustituye sol sostenido por
la bemol que es lo que corresponde.

Compases 148 y 149: aparecen incompletos, solo se ve el primer
tiempo y un fragmento del segundo. Debido a ello, se recons-
truye tomando en cuenta las notas que se pueden apreciar y el
acorde disminuido sobre el sétimo grado que viene realizando.

Compases 154 al 157: se encuentran sumamente borrosos. Se
reconstruyen a partir de lo que se puede apreciar.

Compds 159: en el primer tiempo, en los bajos, parece que esta
escrito un re, pero el acorde que realiza es el segundo grado, la
menor. Se sustituye por la.

Compds 160: en el primer tiempo, se sustituye fa natural por
mi sostenido, lo que corresponde como nota de paso hacia fa
sostenido. Asimismo, en el segundo tiempo aparece en el bajo
una resolucién a la ténica sol; sin embargo, es un compas en el
cual se mantiene la dominante re. Por lo tanto, se elimina un sol
del bajo en el segundo tiempo y, ademads, se cambia el valor de la
primera nota de negra a blanca.



o Compds 168: idem compas 160.

+ Compas 183: en el primer tiempo del bajo, estd escrito un mi,
pero lo que hace es un acorde aumentado sobre sol, que resuelve
al segundo grado en el compads siguiente. Por lo tanto, se modifica
el bajo a sol.

+ Compds 209: al final esta escrito “al vals y a la coda”. Para una
mayor fluidez en la lectura, se copia ese trozo y se inserta seguido
a este compas.
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Figura 14a. Ondino
Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.119-224.Img.jpg.001-002-003.



Figura 14b. Ondino
Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.119-224.Img.jpg.001-002-003.
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Figura 14c. Ondino
Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.119-224.Img.jpg.001-002-003.



Odalisca

Se tom6 como base la referencia 99-006.209-224 (img.jpg.001-
002-003), debido a que integra mas elementos de la parte para
violin segundo copiada por separado en la referencia 99-006.201-224
(figuras 15a, by ¢).

.

Compas 1: en el altimo tercio del tercer tiempo en la voz superior,
parece escrito un si, pero en la referencia 99-006.210-224 esta un
do. Es mads logica esta nota, ya que estd iniciando en arpegio sobre
el acorde de do; por ende, se cambia a do. Ademas, el violin tiene
escrito en el primer tiempo si, que por la misma razén apuntada
se cambia a do.

Compas 36 —segunda casilla—: en la voz del violin, se presenta un
si repetido en las dos versiones de la obra. Empero, en la partice-
lla de violin segundo en la referencia 99-006.201-224, aparece sol.
Se cambia a sol para evitar la disonancia en un punto de llegada
a la ténica.

Compds 37: de aqui en adelante hasta el Trio, en la voz superior
estdn presentes bloques de notas formando acordes, los cuales se
intervienen para dejar una sola nota, de acuerdo con la pertinen-
cia armonica. Asimismo, en la segunda voz (violin) estd escrito un
disefo en arpegio que mas corresponde para flauta, y a partir del
compads 41 estd escrito en diferentes lugares un trozo que repite
varias veces sobre el que se lee “Flautin”. Ello se relaciona con lo
explicado acerca de partes que podian ser ejecutadas por el ins-
trumentista que estuviera disponible. Aplicandolo en este caso,
esa seccion entonces podia ser ejecutada también por el flautin.
Debido a esto, se modifican y se invierten los materiales, poniendo
en la flauta lo que tiene el violin II y viceversa, incluyendo el moti-
vo de “Flautin”. Al llegar al Trio se retoma la disposicion original
del material musical.

Compases 39, 43, 47, 51, 55, 59, 61 y 63: en ellos estd escrito el
disefio comentado. Este inicia con un silencio de semicorchea y le
siguen seis semicorcheas, lo que ocasiona un faltante de un cuarto
de tiempo. Debido a esto, se cambia el silencio de semicorchea a
corchea.

Compases 49, 50, 65 y 66: en la parte de guitarra, las notas del
acorde se encuentran casi borradas debido al deterioro y apenas
se ven los bajos. En las otras referencias estd mds claro y realiza
un acorde de do 7 que resuelve mas adelante a fa. En los bajos, las
notas escritas en negras son do-si becuadro-la sostenido-sol y fa;
mientras eso sucede, las notas superiores se mantienen hacien-
do un bloque arménico de dominante de fa, adonde finalmente
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resuelve dos compases mds adelante. Por lo tanto, se corrige la
escritura de los bajos por los enarmoénicos correspondientes.

Compds 55: en la voz intermedia —trasladada acd a la voz supe-
rior—, se realiza un arpegio sobre fa. No obstante, en la prime-
ra semicorchea del segundo tiempo se encuentra escrito un mi,
lo cual provoca una sétima mayor un poco extraia, si se toma
en cuenta que en otras situaciones similares se hizo el arpegio
sobre las notas fundamentales del acorde. Debido a lo anterior,
se cambia mi por fa.

Compases 56 y 57: se transcriben de la referencia 99-006-210-224,
ya que en la referencia que se tomé como base se encuentran
totalmente borrosos por aparente derrame de liquido.

Compds 75: en voz superior parece que estdn escritas corcheas,
pero es una repeticion de la frase anterior que termina en tre-
sillo; lo que procede es repetir el tresillo en el segundo tiempo.
Se corrige.

Compas 77: en la primera voz, primer tiempo, parece que esta es-
crito mi becuadro, pero el acorde que realiza en ese momento es fa
con sétima menor que resuelve a si bemol mayor en el compas 85.
Se corrige a mi bemol. Ademads, en la segunda voz parece que esta
escrita una blanca en mi becuadro, pero se cambia a mi bemol en
negra por la misma razon.

Compds 79: en segunda voz, se cambia la blanca del primer tiempo
a una negra para facilitar la ejecucién instrumental.

Compas 92: en voz superior, en el tltimo tiempo aparece un re
corchea con punto, que pasa por do semicorchea para resolver a
do natural en el primer tiempo siguiente. Ese do intermedio como
nota de paso se encuentra escrito natural en esta referencia, pero en
la 99-006.210224, se encuentra como do sostenido. Tomando
en cuenta que es un movimiento melédico, y que al cambiar de do
natural a do sostenido se le agrega un cromatismo al pasaje que
ayuda a la conduccién melédica, se cambia a do sostenido.

Compas 95: para el violin segundo, en la segunda parte del primer
tiempo, parece que estd escrito re, pero lo que procede es do, ya
que realiza arpegio sobre fa mayor. Se cambia a do.

Compas 149: en la parte de guitarra, se encuentra escrito un acor-
de de re mayor en negra para todo el compas. Se repite el acorde
para dar mas sentido de conclusion.



Figura 15a. Odalisca
Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.209-224.Img.jpg.001-002-003.
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Figura 15b. Odalisca
Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.209-224.Img.jpg.001-002-003.



Figura 15c. Odalisca
Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.209-224.Img.jpg.001-002-003.
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Flor de mayo

Solamente existe la referencia 99-006.135-224 (img.jpg.001-002-
003-004-005), la cual se tomé como base (figuras 16a, b, ¢, d y e).

Se adiciona la indicacién de flauta y violin para los dos primeros sis-
temas, tomando en cuenta los indicadores mencionados sobre estas
voces en la descripcion de las paginas 31 y 32.
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Compds 5: en voz intermedia, se modifica el valor de la nota infe-
rior, ya que existe una blanca con punto ligada hasta el siguiente
compds. Para que pueda ser ejecutado este pasaje, se cambia si
blanca con punto a blanca y silencio de negra en el tercer tiempo.

Compas 13: idem, solo que en este caso la nota inferior es do.

Compas 21: en voz intermedia existen dos voces en divisi. La
parte superior tiene un disefio de corcheas sobre el acorde de
sol en posicion seis cuatro, pero falta una corchea en la segunda
parte del segundo tiempo. Se adiciona un sol. De igual forma, se
elimina la parte inferior que realiza pedal sobre re, para facilitar
la ejecucion.

Compads 27: en la segunda voz parece que hubo un borrén y luego
sereescribid. Las notas mas visibles son tres negras en do 6 y debajo
de ellas, tres fa. No se tiene certeza de que hayan sido escritas por
el autor; parecen parte de lo eliminado y como generan una cuarta
simultdnea en un pasaje que venia realizando una linea meléddica,
se hace caso omiso a esas notas.

Compds 32: se adiciona en primera negra de violin y flauta
un acento, para unificar con lo que viene realizando desde el
compads 27.

ompas 33: en la parte de guitarra, no parece muy claro el acorde
C 33:enl ted t 1 | d
que se quiere, por ende, se escribe re con sétima de dominante, ya
que es el acorde que se forma con las otras partes.

Compases 33 y 34: en la parte de guitarra, se adicionan unos
acentos para unificar con las otras voces que si lo tienen.

Compds 79: en el primer compds de esta casilla, en el segundo tiem-
po de la segunda voz, se cambia un si sostenido por un do, pues
parece que la intencién es hacer una bordadura sobre si natural.
En el compas siguiente, lo que el autor realiza arménicamente con
la primera y segunda voz es un acorde de VI —como cadencia an-
daluza por modulacién transitoria a mi—, pero en la guitarra esta
escrito el acorde de mi menor en estado fundamental. Para evitar
ese conflicto, se cambia el si del acorde de la guitarra por un do.



Al finalizar esta casilla, la parte de la guitarra estd un poco borrosa.
Se puede apreciar que realiza un acorde de si aunque parece que en
la voz superior del acorde hubo una nota sol que luego se cambi6
a fa. Ademas, se le adiciona un sostenido al re, lo cual modifica el
acorde a si mayor, como resolucién a dominante de la modulacién
transitoria a mi. En ese mismo lugar, la primera voz repite el dise-
flo que inicia con silencio de corchea, y luego corcheas con re-do
sostenido-re como primeras notas. En este compds, do no tiene el
sostenido, por lo cual se le agrega.

Compés 80 segunda casilla: en la voz superior, se realiza un arpegio
sobre el acorde de re con sétima menor. En el tercer tiempo, esta
escrito un si sostenido en lugar de do natural como corresponde
a la sétima. Se corrige.

Compas 171: en la parte de guitarra, se encuentra escrito un acor-
de de re mayor en negra para todo el compds. En este se repite el
acorde para dar mads sentido de conclusion.
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Figura 16a. Flor de mayo
Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.135-224.Img.jpg.001-002-003-004--005.



Figura 16b. Flor de mayo
Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.135-224.Img.jpg.001-002-003-004-005.

57



58

Figura 16c. Flor de mayo
Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.135-224.Img.jpg.001-002-003-004-005.



Figura 16d. Flor de mayo

Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.135-224.Img.jpg.001-002-003-004--005.
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Figura 16e. Flor de mayo

Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.135-224.Img.jpg.001-002-003-004--005.



Celajes alajuelenses

Como se dijo, al no existir la partitura general de esta obra, se to-
maron como base las particellas de violines primero y segundo
para elaborar la partitura general, referencia 99-006.204-224 (img.
jpg.002-003-004-005). La parte de guitarra acompainante se elabo-
r6 a partir del bosquejo de la partitura general (figuras 17a, b, c y d).

» Compas 2: existen staccatos en violin segundo escritos con lapiz,
pero no existen para el violin primero. Ante la duda de si fueron es-
critos por el autor, se eliminan para homogenizar la interpretacion.

+ Compases 4, 5y 6: en violin primero existen staccatos en todas
las notas, pero no existen para el violin segundo. Ante la duda de
si fueron escritos por el autor, se eliminan para homogenizar la
ejecucion.

« Compas 5: en violin segundo, en la primera corchea del tercer
tiempo, estd escrito un fa, pero lo que realizan los dos violines es
un arpegio sobre la menor y la armonia es de la menor. Se cambia
fa por mi.

» Compas 7: existe en violin segundo una blanca con punto sobre
fa mientras que la armonia esta resolviendo a la menor, luego de
mi con sétima menor en el acorde anterior como dominante. Por
consiguiente, se cambia fa blanca con punto, a negra sobre fa y
blanca sobre mi, para que funcione como retardo.

« Compas 8: en violin segundo, en el primer tiempo se halla fa liga-
do desde el compas anterior. Como se cambié la nota del compas
7 a mi, también se cambia fa a mi.

+ Compas 9: en violin segundo, la primera corchea del tercer tiempo
es un fa, pero la armonia se encuentra en la menor. Se cambia a mi.

+ Compas 10: en violin segundo, primera corchea del tercer tiempo
es un do, pero el acorde es mi mayor. Se cambia a si.

« Compas 11: en violin segundo, idem compas 7.

« Compas 12: en violin segundo, en primera corchea del segundo
tiempo existe un fa, empero se estd haciendo arpegio sobre la
menor. Se cambia a mi. También en la tltima corchea se encuentra
un fa. Se deja como nota cercana que resuelve luego a mi.

+ Compas 13: en segundo violin, segunda corchea del segundo
tiempo, esta escrito sol natural, pero la armonia es mi mayor. Por
lo tanto, se adiciona el sostenido.

+ Compas 23 segunda casilla: idem compas 7.
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« Compas 26: en el violin segundo, en la primera corchea estd escrita
una apoyatura de la a fa. Se cambia de sol a fa, ya que el violin
primero tiene apoyatura de si a sol, con lo cual se busca mantener
el patrén de terceras o sextas que siempre estd realizando entre
los dos violines.

« Compas 40 segunda casilla: aca esta escrito vuelta al inicio, luego
pasa a una tercera casilla para ir luego al Trio. Se escribe esta
vuelta y la tercera casilla en forma consecutiva para mayor fluidez
en la lectura.

Figura 17a. Celajes alajuelenses
Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.204-224.Img.jpg.002-003-004-005.
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Figura 17b. Celajes alajuelenses

Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.204-224.Img.jpg.002-003-004--005.
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Figura 17c. Celajes alajuelenses

Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.204-224.Img.jpg.002-003-004--005.



Figura 17d. Celajes alajuelenses

Fuente: Archivo Histérico Musical. Serie Partituras: 99-006.204-224.Img.jpg.002-003-004-005.
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Bodas campestres

Schotis
Abelardo Alvarez B.
Edicion critica: Randall Dormond H.
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El regimiento de rojos

Marcha militar
Abelardo Alvarez B.

Edicién critica: Randall Dormond H.
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* Caja: para ejecutar la caja hay que torcer la 4.2 y 5.2 cuerda, una encima de la otra al 7.° traste y con el dedo indice, y
luego prosigue el toque con golpes de caja en el cajon de la guitarra (nota del compositor).
** La digitacién y el tempo no pertenecen al compositor.
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Pesante

El regimiento de rojos
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El regimiento de rojos
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* En el manuscrito original existe una repeticién de los 12 primeros compases. Se copia e inserta este trozo con el fin de
lograr mayor fluidez en la lectura.
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El regimiento de rojos
Variacion
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La pandereta

Jota a la espafiola
Abelardo Alvarez B.

Edicioén critica: Randall Dormond H.
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76




La pandereta
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Mazurca

Abelardo Alvarez B.

Edicion critica: Randall Dormond H.
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Odalisca

Marcha arabesca*

Introduccion
Marciale J=100**

Abelardo Alvarez B.

Edicion critica: Randall Dormond H.

_ > 2 > - - —E >
Flauta 159 7 oo+ .
f
o) > > >
Violin L 72 J = — —
0y p >
> > o
Guitarra ﬁ 73 E ) —
R & A
/59 o/\ e
Fl. @ 2 4 —o—o
)
mf
o) P
vin. = "
) i ¢ o —o
mf
o)
Gtr. 55“ LE_Er%rﬁE LE_EU&HE
10 - S
F. /\\hu . | e e
© 3
o) A N
vin., |+ I <X
O 7 s 7
cll
0 i o e o
cr. [[—F—F# 3:5 5 F—E % s 555

J
I\

I

L

.

L

C

’

* Esta marcha fue estrenada el 24 de octubre de 1925 por su autor y por el eminente maestro don Carlos M.
Gutiérrez, quien la calificé de “original” (nota del compositor).
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Marcha arabesca

Abelardo Alvarez B.

. Edicion critica: Randall Dormond H.
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Marciale J=100*

f > >

Odalisca

Marcha arabesca

Abelardo Alvarez B.
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* En el manuscrito original, la indicacién para la parte de violin es “Voz IT".
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Vals
Mayo 1950
Abelardo Alvarez B.
., Edicion critica: Randall Dormond H.
Introduccién
Andante J =151
pizz. arco P
_9 u —
. . [ ) )
= Violin (‘9 'q’ a * =0
Y] —~
p
6 ~~
y A A 7] y 3 —Fr &
[ an) / PN 0 z 1 PN PN
Dj <
* s <=
14 /\ e e o o
h-4 . S oo oo ii
[ V] il 1L e 9 y 2
/ 11 [ & PN
SV / hul ]
o) Y
—_—_— —
21, J j y
H —
D A e e - ———— - P —— o
’zf“?! ¢+ —
o5 ten. a tempo accel.
A u o . o I > =t . . .
g = ] N . . . .
y 4N T [ 7] y 2 y 2
[ an) Ji PN PN
\\J} < < n
o)
30 >
A u > . . . N e > A
A @ u [ [ —— y 3 R J y 3
[ an) ol | | | / PN PN / PN PN
\\J} " "I < < / < <
o)
CresC.—— ——————————————— — — — —

115



Flor de mayo

39

)

o

“

45

o 9

ClE

o

49

"

W ten.

55

.
=
T

)

ANV
)

62

/

)

pocOmeN0- - - - - = = = = = = = = = =~ — - ———— - - - -~ —

67

71

)

7 oW
(fan )
S
9,
116



Flor de mayo

75

ten.

79

L)

)

™

83

89

'_I

i

)

o

9
4

D
=
T

103
f) 4

ANV

f) &
>’ 4

110

poco meno

117



Flor de mayo

115

123

>

f) 4

R i . S e

131

o

‘ﬂ
\,.

o> —®

139

\ &

|/ & &

—

ritard.

fH ut
)li'ﬂu.Tl

147

A ut
[ an)

153

159 |1
[ an)
[ an)
ANV

D. C. al Vals y Coda

163 {[}Coda

#

accelerando

&
/

167

118



Flor de mayo

Introduccion
Andante J=151*

Vals

Mayo 1950

Abelardo Alvarez B.

Edicion critica: Randall Dormond H.

2

ey . .l .l .l
uitarra fog——% P ——— = ——— i o )]
J 9 1 = &
iy ] |4 |
55 e > o o —

Y 9 — 3 < ’
9

Z==C8 == e e
o —— o o o —]
o & o
13
04 | 2y e j_. j_. . %J;. j;.
T 'E” == = = =
Wy ‘s ‘s ]
G e = e
J Y - L4 ;y ;}
"I ten. a tempo accel.

S dalal el [ gl ban S 4 ]

Gy - —— - 2 o

) ;; L J ;Z j i ‘ ‘

* La digitacién y el tempo indicados no pertenecen al compositor.

119



Flor de mayo

29

CreSC. — == — = — = — = — = — == — = — -

e e

F
s

F
s

94
\UI

52

#

=

poco meno - - - - -

=

¢l

:

e

e—=

#

63

SSS===

—

s 5=

120



Flor de mayo

73

4
p
B
A3V

e
S5 +r 5 35

S=S==

o »

o
=E==—==

ten.

¢l

{) 4
ANV

:

H 4

\Vl

B

83

==

e p o e epe oo ep oo
22| s8] 288 s8] s8] 2¢:

Hu
p
o
ANIV4

S=SSSSSSSSSSSSSSSSSS=S=

f—

ANV

¢l

96

S e e i
e = S SSSsE=

g

ANV

¢in

e e
=

e
T

p
f—

ANV
Q) ]
X J

109

¢l

f) &

4553

pOCO meno

121



[N
[
(63}

Flor de mayo

¢l

JENS S8

=

=

finl

D>~
L

o

&

LY

LY

f

Y

&

3
=
=

LY

=

(Y

LY

Y

.

159 E

; [ 2 ]
PN

Lol

[an
A3V
o =
=

163 ﬂ} Coda

e

il
O T

.

.C.al Valsy Coda

===

accelerando

QRee

=

¢ 2 y 2
[ & P.N

[ YR ] y 2
i P.N PN




Celajes alajuelenses

Pasillo ]
1949 Abelardo Alvarez B.
Edicién critica: Randall Dormond H.
Reconstruccion de la parte
Introduccion de guitarra: Alejandro Jiménez M.
Moderato 4 = 115*
" o i d -
Violin| | Ffom—% = g | -
- S
violin i | 54 N
. q P (7] )| ® ® |
(o Flauta) ﬁ:‘ 7 L * ® o
PY) y—i
h h ‘ N N\ AN N\ g‘g N\
Guitarra M} it ¢ — g o3 2
— 9 o F D
N of D 0
5 o™ ~
. . \
Vin. | @ é @ o R rf
o) \ \
0 ~ N
Vin. Il | =4 o : ‘Ji—
]
)
o) N | A A
Gtr. H o r H 1
L ¢ 2 8 2 5
9
_ 9 et | /\—‘
Vin. | @ p o # ) s i
Q) r b C—" i
_—
9 \ /_\
Vin. 1l o i \ _—
(oFL) | =¥ & ’ ‘
D) N
_—
) g === mmm \
otr. | ot == s s 3 —
~ ¢ T; o e rJ % o o Y
@

mp

* El tempo indicado no pertenece al compositor.

|

123



s 1

I N —

o e

b e

be

Vi

av

Cl

—“

48

2]

Celajes alajuelenses

]Q

1/
1/

Ilh\‘.

[ € an W Vi

[ fan
[ fan

b4
y 48

17

(o FL)
Gtr.

Vin. |
Vin. Il

. \J .
N ~t
r J ' ~{
N
It .
1) - * Wl . )
o (@ = QiU G 1. L] =N
I . = £ | =
] | e | )
\ e
]
" —
» 1% .
o QL i) A
[ Vil o e R
. - | )
| 1] .
. fihl . TR B, L
e ™ | 1Y ﬁ ﬁ i e
) - = o o IR L IE fiii
ﬁ s ] i
. BEE | JHEN ) ﬁ 1
N Win | |
[ 1n NG L] L »
[ 1 79®
v v ?
L] » L N
e T TTTe e o e
R ki R |7 [ R
9 SN NOe N o NEeo NG
( “ ( \ (
E =g 5 E =k 5]
> > > >

124



2
PN

7

e
pr

2
f

Celajes alajuelenses

-
>

s

mpo

te

a tempo
-
[ a0 W

a tempo

o

b’ A
y 48

7.
ANV

~ )

(0 FL)

Vin. |
Vin. Il

Gtr.

L

B A A o A

v

pr

-
[}, N

AN

-
[}, =

P

&

’

gr

)

33

-
[}, N

o o o o o

S it
S it

H e

vy
Q
-~
~t
uM/
LLLLEN
Mf .~
JLSN
k. i
n v v
M .~
JLSN

Gtr.



Celajes alajuelenses

x @
~t
~
) o
¢ ué/ héip
ey
L
| N
L
. H [
s ihad
.ﬁ .
L L )
g v
N
. i e
NE T NO»
\
E B &
S =)

e

®
[

rm—

He

e
) -

v
-

.

45

ohe
Ve

be @

e
-

Vi

[ fan
ANV

<

.
o

y
-

48

e
)\

L/

@

A\ g
\HIIP

[ fan
b’ A
y 4%
[ fan
ANV

=

* Se copia la vuelta al compds 9 y se adiciona el material de tercera casilla para ir al Trio.

(o FL)

Vin. |
Vin. 1l

Gtr.

126



Celajes alajuelenses

53

s v oo L v i v v
= = = = = = = =
X X |
= v vl = v vl X
[ 9%
N ~t
0 M g
o Un
H 5 .
k‘\‘ ‘\‘- F’
[ N
|
|
X i)
TIm 1w [
[ Y - [ 9%
ﬁ\l —— L
BEL L)
L]
e
i o -
[ 1799
L Q| )
]
[ 1S L) -
s v vl ’
L]
HiR 1L e
L} ke -
XD O O
1
< =g 5
> >

MQB vt ot
e e
~g ~t B
o o
T olofele| o o o o
[ 1N L) TSR Q. H )
[ I\ ‘/ U’
N
BBl .
—»
I o ol R
H
| ERY s - Lt
~t ol - © [N
—
ﬁ\\\ m\\\ ~ HAN ™
gl Iz
o T hjdaﬂl - .
' oleo|e|e . .
. L ) T
[T T
ﬁ.. e
|
. 1L L Y
S I i -
O _nw e 1 ] n
N = = = = =
_H AT Al Sag o i
s N NG YOy S NG o
\ ( “ (
E =5 3 E =5 3
> > > >

65

N
N N H
A e
)
L Y YT
| Rk
)
)
S G Y
TITe
“—on
Al T Jjﬂ N0
N [ SnNE B
ol ol
o o
' kHH. " n‘V.’
N
(e,
(=21 {s0]
+H
o . L)
L TR .
L va vl i va vl s va vy ZV’
== = = = = =
m== X X
= v vl = v v = s vl
N NG NEpe
1 (
< <5 &
> >



Celajes alajuelenses

70

. . c
ol L s
o™ o™
(N e (N
ol g ]9 TNWINR g
~t ~t ME
~t ~{
Ol o
ERY Rt RN R
e
“sW
QL QL TSN R
O [ 1N
L L A
i v T
e -
e O 9 o
\ ( =
E =g 5]
> >

e m -3 m a~~
—
. ) .
QL Q- A
m , \ m , \ oy . F
™ T
| ] R
e e
o™ W/
o e
QL o
e v v s v v
= = = =
e e
v = v vl
NG NE
\
= =g 5]
> >

S
| §
LRI E...
I 1y e
LIM\ kHH‘ MHHH
(Yl e
o e
i v Jﬂﬂl \
QL Qll
im\ﬂ
0 Pis —
JIE R S
-7
.
o
i v vd
e
= v vl
NG
(

86

D. C. Introduccién

=
LL
ol
(%]
©
ey
~t{ ~t ~t
~t ~t ~t
o™ o™ o™
. i AN
q
T
) o delele] o
QL —NWeN Q
~t ~t
~A A
Ol o
L AN [ 1
. . e
QL Q- R
) ||
P L v
= = = HM
= v = v vd
< wd N
\
- =F =
= =i O
> >

128

Fin



Celajes alajuelenses

Pasillo
1949

Introduccién
Moderato J =115*

Abelardo Alvarez B.

Edicion critica: Randall Dormond H.
Reconstruccién de la parte

de guitarra: Alejandro Jiménez M.
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* El tempo indicado no pertenece al compositor.
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Introduccion
Moderato J: 115*

Celajes alajuelenses

Pasillo

1949 Abelardo Alvarez B.

Edicion critica: Randall Dormond H.
Reconstruccién de la parte
de guitarra: Alejandro Jiménez M.
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* El tempo indicado no pertenece al compositor.
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Celajes alajuelenses

Pasillo
1949 5
Abelardo Alvarez B.
Edicion critica: Randall Dormond H.
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Feria Internacional del Libro
Costa Rica 2020.
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canal de YouTube de Editorial UCR.



https://www.youtube.com/watch?v=EoUEzCAf9Ys&feature=youtu.be
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La guitarra ha tenido un largo proceso de arraigo en Costa Rica. Su
sonido cautivo a los costarricenses desde antes del siglo XIX y fue
en la primera mitad del siglo XX, cuando Abelardo (Lalo) Alvarez
Berrocal escuchd su encantador tafido y decidi6 dedicarle su vida
como creador musical a este instrumento.

Zapatero y musico autodidacta nacido en la provincia de Alajuela,
compuso obras originales para guitarra solista y otros formatos ins-
trumentales. Asimismo, produjo para este instrumento arreglos de
obras de otros compositores, las cuales fueron ejecutadas por él mismo
en audiciones privadas.

De acuerdo con lo que se conoce hasta el momento sobre intérpretes
y compositores de masica para guitarra en Costa Rica, las obras de
Abelardo Alvarez son las primeras escritas para ese instrumento y
con ellas mostré un amplio dominio a quienes presenciaron sus eje-
cuciones, de ahi su valor para el patrimonio musical costarricense y
para el repertorio universal de la guitarra.

Con este II volumen de las obras de Abelardo Alvarez Berrocal, se
completa la edicion critica de la totalidad de sus obras originales para
guitarra, como un importante aporte de la Universidad de Costa Rica
para preservar y difundir la memoria musical costarricense.
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