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LOS RITMOS TRADICIONALES DE GUANACASTE

Raziel Acevedo Alvarez

RESUMEN

Se destacan tres ritmos musicales
de la tradicion oral guanacasteca,
los cuales, en la region, tomaron
caracteristicas muy particulares:
la parrandera, la danza y el pasillo.
Los dos primeros entrelazan elementos
africanos y espanioles en compds binario
¥ ternario, mientras que el ultimo,
es una acelerada variacion
del vals europeo que conocié
el esplendor en el siglo XIX. Se describen los
elementos ritmicos y melddicos particulares,
para establecer la diferencia musical
que existe con ritmos afines
de otras regiones latinoamericanas.

GENERALIDADES

Por mucho tiempo, la masica de Guana-
caste ha despertado atraccién en gran parte de
nuestro territorio. Sus acordes, ritmos y melo-
dias, han recorrido el pais en todas direccio-
nes, esto debido en gran parte a una actitud
oficial que la tuvo como Gnica manifestacién
de la cultura vernicula de Costa Rica, posicién
que aislé y mantuvo al margen a otras mani-
festaciones culturales de igual importancia, co-
mo son la influencia afro antillana en el Atlan-
tico y la indigena en Talamanca y otras regio-
nes.

A esta actitud deformante se anadi6 la
tendencia a tomar en cuenta s6lo una minds-
cula parte del acervo musical guanacasteco,
que acabd por establecer una especie de pa-
tron superpuesto a lo que realmente es el re-
flejo de todas las actividades y manifestaciones
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de la regién; no obstante, la cultura de este
pueblo contintia vigente y plena de fuerza.
Porque lejos de permanecer como un fésil de
biblioteca, estibado y numerado, la vivencia
de sus melodias e instrumentos es acorde con
su realidad, es parte de la vida diaria. Cual-
quier actividad que se realice en la comuni-
dad, un tope de toros, un funeral, un rezo, un
desfile, etc., confiere vital importancia a la
presencia de su misica tradicional que amalga
todas las caracteristicas de su cultura, su calor
humano y el sabor de una bajura caliente y
seca; un guanacasteco no concibe niguna acti-
vidad social donde su musica no se haga pre-
sente en cualquiera de sus diferentes formatos
instrumentales, ya sea como banda, marimba,
marimba orquesta o conjunto de guitarras
mezclados con otros elementos. La musica es
tan necesaria e importante como el objeto
mismo de la actividad.



En este tipo de masica se diferencian
tres elementos étnico-culturales originarios cu-
ya mezcla es muy propia de Latinoamérical,
nos reterimos a los aportes espanol, africano e
indigena. De las tres culturas, la influencia de
las dos primeras es muy evidente en Guana-
caste, por su preponderancia, su mayor carac-
terizacion y por la fuerza que aportan a la mu-
sica de la region.

Al igual que otras areas culturales, la mu-
sica de Guanacaste ha sido influenciada cons-
tantemente durante toda su historia por las co-
rrientes surgidas en los principales centros
musicales de nuestro continente, pues como
acertd a decir Bartok:

“seria absurdo pensar que cada pueblo,
incluido el méds pequeno de la ti¢rra, po-
sea material de cantos absolutamente
primordial y originario™ (Bartok: 1979,
pag. 86).

En cada region donde se asimile un ritmo
u otro elemento, éste pasa a formar parte del
acervo cultural de ese grupo humano y a medi-
da que se emplea va tomando la forma necesa-
ria para ajustarse a las condiciones de esa so-
ciedad, o sea, se transforma al adquirir caracte-
risticas nuevas y otros patrones que lo modifi-
can hasta llegar a ser un elemento propio del
lugar, aunque siempre se conserven sus raices.

Hay que tener en cuenta que desde la
época precolombina la region de Guanacaste
ha funcionado como puente de enlace entre
los grandes ejes culturales del norte y del sur;
a su territorio han llegado diferentes estilos,
de los cuales unos se han quedado y otros
han desaparecido por el constante movimien-
to y los nuevos patrones que impone la nove-
dad. En este flujo cultural llegaron a la region
los géneros musicales representativos de nues-
tro continente, se establecieron y asumieron
caracteristicas nuevas, adaptindose a la nueva
sociedad que los asimilaba; alli tomaron ras-
gos y elementos particulares que los llevaron

Esta va a tener dos tipos claramente diferenciados
que se desarrollan simultidneamente: Una de raiz
indigena (México, Pert, Bolivia, Guatemala) o afri-
cana (Brasil, Cuba, Haiti) y otra de procedencia eu-
ropea, de la que surgirin los primeros pasos de
musica “culta” americana.
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a ser representativos de la zona. De todo ese
caudal musical hoy se mantiene vigente una
gran variedad de ritmos musicales en la pro-
vincia, entre los que se distinguen: pasillo, en
3/4, tangos en 4/4, vallenatos (originarios de
la region de Valledupar, Colombia) y cumbias
en 4/4, los cuiles son ritmos que llegaron de
Sudamérica. Los sones, puntos o parranderas
en 2/4 y 6/8, danza, contradanza, danzones vy
boleros, en 2/4 son de ascendencia cubana
que arribaron a la region via México, la Jota
Andaluza en 6/8 y el vals en 3/4, de influencia
curopea. Los ritmos mencionados anterior-
mente son parte importante del acervo histori-
co de Latinomérica; descienden en su mayoria
de otros hibridos que se han originado en los
centros musicales de mds influencia como Cu-
ba, Espana, México y Colombia, entre los mis
destacados para nosotros.

Debemos considerar en este punto las
confusiones que se presentan y se seguiran
presentando en relacién con la nomenclatura
de los aires o ritmos musicales de cada region.
Este ha sido un problema dificil de resolver pa-
ra los music6logos, pues como lo manifesto
Leonardo Acosta “aparece la misma musica
con los mas diversos nombres” (Acosta: 1982,
pag. 170) o diversa musica con el mismo nom-
bre de un lugar a otro y aGn dentro del mismo
pais, o sea, que un mismo ritmo o patrén tiene
distintas denominaciones. Ademis otras veces
se presenta lo contrario; a ritmos diferentes se
les llama igual. El problema se agrava ain mas
por los continuos préstamos reciprocos, por las
fusiones y la desaparicién de géneros por mo-
dalidades que los absorben, como pasé en
Guanacaste con el punto que fue absorbido y
modificado por la Parrandera. Por eso, si nos
interesa conocer a fondo la historia de la musi-
ca de nuestro continente debemos estudiar su
estrecha relacién con la historia social, politica
y economica, ademds de sus rutas comerciales,
sus guerras, centros de influencia y todo aspec-
to social que en ello se involucre.

Al proseguir con nuestro recorrido musi-
cal, debemos mencionar que las seis? primeras
manifestaciones que se asentaron en la region,
tomaron caracteristicas nuevas y se transfor-
maron dia con dia, para adaptarse y reflejar el

Pasillo, vals, jota, parranderas, danza y contradan-
za.
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estilo de vida constituido por las actividades
cotidianas de los pobladores de Guanacaste, Un
aspecto importante de la musica de tradicion
oral, que no podemos dejar aparte, s la funcion
social que cumpled, pues esta sujeta a los conti-
nuos cambios que sufre una sociedad; bajo nin-
gun argumento se mantiene aislada y al margen
de ella. Por esta mzon esth en movimiento per-
petuo, va que las constantes influencias exterio-
res v las nuevas necesidades la transforman con-
tinnamente; lo que hoy escuchamos de una for-
ma, manana puede ser todo lo contrario. La pre-
sion constante de los cambios operados en la so-
ciedad ejerce una influencia fundamental en la
musica de tradicion oral, en la que se manticnen
las formas que se pueden adaptar y cambiar, en
tanto que se destruye o elimina a las que no se
integran. Por ese sistema la musica tradicional
permanece viva, agil, fresca; es ese continuo ir y
venir de las presiones sociales lo que le impreg-
na una vitalidad tnica, que la mantiene joven.

RITMOS
La Parrandera

Es el estilo musical que mds se cultiva en
Guanacaste, y en el repertorio de los miusicos
regionales su lugar es preponderante; por ca-
da tres parranderas se ejecuta una obra de
cualquier otro ritmo, lo cual nos demuestra la
popularidad y aceptacién del género en la re-
gion. Su denominacién es muy singular, tiene
diferentes nombres segin el lugar donde se la
ejecute, pero los mas aceptados en esta déca-
da son: parrandera, callejera y punto, etc.4 Se
la escucha en diferentes formas ya sea instru-
mental o cantada, ejecutada por marimba, gui-
tarra, banda o algin otro formato instrumen-
tal, de los que hemos visto en los Gltimos
afnos (Marimba, guitarra y flauta- Bombo, ma-
rimba y guitarra- Bombo y marimba) y es em-
pleada para alegrar el ambiente; es “musica
bulliciosa, con aires de valses corridos que

3 La masica escrita ha perdido esta funcion, sus in-
térpretes sélo se preocupan de leerla correctamen-
te, olvidando el impacto que puedan causar en el
oyente si le introducen otros elementos nuevos.

4 Conocida también con los nombres populares de:
Salta escobas, levanta polvos, revienta cinchas, le-
vanta tefrones, espanta perros, elc.
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evoca las jotas de Andalucia™ (Segreda: 1929,
pig. 3). Es el fiel reflejo del alma guanacasteca
que canta, llora y rie, al compas de esta masi-
ca hecha para acompanar su vida diaria.

Dentro del género parrandera se inclu-
yen piezas que emplean los compases 2/4 o
3/4, cuando se la escribe, y 6/8 cuando la eje-
cutan. Podemos decir que se escribe de una
forma y se ejecuta de otra. Generalmente no
existe una disposicion precisa de escritura;
ningtin misico tradicional se ha puesto de
acuerdo y cada cual lo representa graficamen-
te seghin sus limitaciones musicales. Por nues-
tra experiencia® recomendamos el uso del 6/8,
porque es la métrica que puede ajustarse con
precisién a las obras y ha sido por mucho
tiempo la que empleamos al escribir. Curiosa-
mente, para algunos masicos tradicionales no
acostumbrados a este compds, su uso causa
ciertos problemas de relacion grafica, porque
ellos pueden interpretar con toda propiedad
los ritmos escritos, pero le es dificil leerlos en
un compds que no sea el de 2/4. Considera-
mos que esto puede deberse al hecho de que
los primeros que empezaron a escribir las pa-
rranderas fueron los musicos de bandas milita-
res y estas agrupaciones fundamentaban su re-
pertorio en marchas que generalmente esta-
ban escritas en compas de 2/4; posiblemente
ahi se generalizd el uso de este compis bina-
rio para su representacion escritab.

Los ancestros de la parrandera los en-
contramos en el son’, el punto y la jota, (son

5 Durante mis de ocho afos hemos escrito musica
guanacasteca.
6 Queremos dejar clara nuestra posicion en relacion

con la escritura, la cual representa s6lo una peque-
fa parte de la obra; por mis detalles que se intente
escribir nunca serd suficiente, porque en esta masi-
ca juegan otros factores como estados de dnimo,
experiencia, gusto, motivacion, etc., elementos sub-
jetivos que son dificiles de representar.

7 Aqui se nos presentan ciertas incognitas en relacion
con las dos formas musicales: “El punto es la expre-
sion en décimas del canto del zapateo, es escrito en
6/8 y el son es el estilo bailable surgido en las postri-
merias del siglo XIX, resultado de la migracién intema
de trabajadores azucareros...Presenta en su formacién
elementos de musica africana banta y espanola...se es-
cribe en 2/4". Meza, Guillermo. Evocacion del zapateo
vigencia del son. Primera Edicion. Coleccion Cucalam-
bé. Las Tunas, Cuba. 1993.
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y punto® cubano, jota andaluza) de estos se to-
maron las mices ritmicas, para formar una ba-
se, sobre la que luego se realizaron las varia-
ciones y adaptaciones, necesarias para su im-
plantacién en la region. Y es por esas influen-
cias sociales internas, el uso y gusto de las per-
sonas, que los géneros se unicron, formando
una amalgama ritmica, un nuevo elemento que
se consolid6d con el correr de los anos.

Sus melodias alegres y riapidas, tienen
una velocidad que oscila entre MM.J. =135 y
MM.J. = 190, la que se ajusta a las condicio-
nes sociales del evento y al estado de dnimo
de los musicos; por esa razon algunas veces
las escuchamos mas ripido y otras mis lento.
Generalmente inician su movimiento melédico
en anacrusa y dentro del giro desarrollan una
secuencia ritmica (ver anexo A) “que se repite
cada dos o cuatro compases, sujetas a una raiz
que procede de la figura ;2 Jl - (consi-
dero que debe escribirse 2P Py (Ace
vedo: 1989, pig. 97), figura que se alterna
con subdivisiones ritmicas del “nimero 4 como
S PP DD (Acevedo: 1989, pag. 81). Es-
tas melodias, particularmente en las bandas o
filarmonias, son acompanadas de un contra-
canto o contramelodia (ver anexo B) de carac-
teristicas independientes, muy rica en sonori-
dad y estilo, basadas en la improvisacién de
escalas, acordes ripidos y otros elementos
propios que buscan para adornar los espacios
libres que deja la melodia. Cuando ésta finali-
za, el contracanto emplea una escala descen-
dente para cerrar la frase musical e iniciar el
ciclo nuevamente. Esto le brinda una riqueza
timbrica, arménica y sonora muy caracteristica
de la region donde se ejecute y cada lugar po-
see una definicion musical que la distingue
plenamente de otras; de las improvisaciones
depende mucho el grado interpretativo de la
obra. También la improvisacion se escucha, en
menor grado, en la melodia, la percusién y el

En la mayoria de nuestras lecturas hemos encontra-
do la referencia a los nombres de: son, son suelto
y punto, como una misma forma genérica de ritmo.
En nuestro pais al Punto se lo denomina Son y no
existe una clara posicién frente a ambos. Algunos
escritos de principios de siglo lo mencionan como
Son, pero en realidad lo que se escribe es un Pun-
to. Otros hablan de Son Suelto, para hacer la dife-
rencia con un ritmo que se bailaba agamado, pero
en realidad creemos que se bailaba Punto.
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acompafamiento; todos le imprimen dificultaq
y argumentos nuevos al estilo que lo modifj.
can y lo rejuvenccen. Al tocar una parrandery
los masicos respetan el giro melodico, pero al.
rededor de ¢l la contramelodia responde a [og
silencios melodicos, la percusion alterna pa.
trones independientes, el acompafiamientq
juega con acordes diferentes y los ejecutanteg
de la melodia introducen elementos ritmicos
alternos y variaciones sobre el tema; esto pro-
duce una obra de singular belleza, que se
transforma a cada instante que se la ejecute,
Para lograr todo este proceso se debe contar
con muy buenos masicos, de gran experiencia
y de habilidades musicales muy desarrolladas,
para producir un efecto acustico de grandes
dimensiones, pocas veces imitado.

En el ejemplo 1 se muestran dos facetas
ritmicas de la parrandera; la del bajo y la de]
acompanamiento. En primer lugar presenta-
mos el movimiento ritmico que realiza el bajo
cuando ejecuta estas obras; se puede observar
en las notas con la plica hacia abajo, las que
muestran dos posibilidades ritmicas muy em-
pleadas, por quienes ejecutan el instrumento,
Ademis se puede dividir y alternar estos ele-
mentos con figuras de ambos compases, o sea
que se toma prestadas figuras de uno y de
otro ejemplo, son alternadas y luego se varia
su orden, unas primero que otras. Por otra
parte, se presentan aqui dos formas comunes
de acompanamiento en las figuras con las pli-
cas para arriba; éstas muestran las dos posibili-
dades mis conocidas. Al igual que en el bajo,
se las alterna con las otras, para no producir
un efecto repetitivo constante.

Ejemplo 1

Parrandera o Punto en 6/8

)f\*'

Al
Los ritmos presentados en el ejemplo 1

son las figuras fundamentales de la parrander,

pero como se explicé anteriormente, estin su-
jetas a cambios, variaciones y transfusiones de
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un estilo a otro, porque el ejecutante emplea
los ritmos que mejor se adapten al estilo y a
su gusto; por esto alternan constantemente
unas figuras con otras, respetando siempre los
silencios y los acentos que son los que impri-
men el movimiento a la obra.

Danza o contradanza

Esta es una variante de la parrandera o
de la jora, la cual se emplea dentro de su es-
tructura para cambiar el aire musical del estilo,
O sea, no se presenta como una forma inde-
pendiente, sino que aparece acompanando
otro género COMO un tema nuevo, opuesto
completamente en velocidad y compis. La in-
troduccidn temadtica o danza, no tiene ubica-
cion definida dentro de los ritmos menciona-
dos y se la encuentra tanto al principio o co-
mo al final de cada obra, sin que ello impli-
que una variacién al estilo, o cambio de nom-

: bre. Cuando se utiliza conjuntamente ambos

ritmos se denomina contradanza o sea, el uso
de una danza en una parrandera o a la com-
posicion musical con ambos estilos. La prime-
ra, con ritmo veloz, imprime agilidad y fuerza;
la segunda, la contradanza, es lenta, pausada,
con caricter senorial y cortesano; introduce un
cambio de tempo al tema, desarrollando un
ritmo diferente.

Generalmente es escrita en compis de
2/4, (en 3/4 so6lo se conoce un ejemplo ver
anexo C9), con un tempo establecido alrede-
dor de M.M.= 60 a M.M.= 68 (la negra) lo que
le da un caricter pausado y lento que reduce
€n un tercio el tiempo vertiginoso de la pa-
rrandera.

Su ritmo fundamental emplea la subdivi-
sion de “negra con puntillo corchea y dos ne-
gras, ( &', J - 4 4 )10 ese es el eje principal”
(Acevedo: 1989, pig. 93) sobre la que se reali-
zan los giros mel6dicos. Esta base es una se-
cuencia ritmica estable que se mantiene du-
rante todo el desarrollo del movimiento melo-
dico; dicho de otra forma este ritmo no varia

9 Aunque del todo no es una contradanza, sino un
vals lento con una jota, tiene el mismo caricter en
los cambios de tempo y su aire sefiorial.

10 También se la escribe: . & - ' I
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durante toda la contradanza y se encuentra en
el bajo y el acompanamiento, los cuales mar-
can claramente el estilo, como se muestra en
el ejemplo 2, donde el bajo es el que tiene las
plicas hacia abajo y el acompafiamiento las
tiene hacia arriba. Durante los ocho compases
que dura la danza o contradanza la base se
mantiene inalterable y en ella no se introduce
la improvisacién, como en el estilo que acom-
pana.

Por otra parte los motivos melédicos al-
ternan estas figuras con subdivisiones de la
misma familia ritmica del compas (ver el ane-
xo D); ademis, mantienen el elemento de la
secuencia ritmica que se repite cada dos, cua-
tro u ocho compases.

Ejemplo 2
Danza o contradanza en 2/4
A L
" "l J
AN .- 4

e PTI

Para hacer una retrospectiva de la danza
o contradanza, podemos indicar que sabemos
que vino, como la mayor parte de los géneros
musicales del drea, de Europa. Segin se cree
deriva del baile inglés “Country Dance” que
llegd a América por intermedio de Espana y se
establecié en la isla de Cuba a principios del
siglo XIX. De ella Fernando Ortiz manifiesta lo
siguiente

“la famosa contradanzall cubana no fue
sino la folklérica “Country Dance”, o dan-
za del pueblo de Normandia, que un dia
se hizo famosa en los saraos cortesanos
de Londres y Paris, luego fue traida a Cu-
ba por los oficiales ingleses que tomaron
La Habana en 1762, y después por los es-
panoles afrancesados de los tiempos de
Carlos III” (Ortiz: 1975, pag. 17).

1 Alrededor de la contradanza, al igual que todos
nuestros ritmos tradicionales existen diferentes po-
siciones de los investigadores en cuanto a su an-
gen, que de hecho no es lo mis imporante.
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Sin embargo, John Roberts manifiesta
que la forma que arraigd en la isla no fué la

“contradanza espanola, sino su contra-
parnte [rancesa, la “contredance”, introdu-
cida un poco mis tarde por los refugia-
dos que huian de la revolucion haitiana®
(Roberts: 1982, pag. 10).

Muy pronto se desarrollaron dos medi-
das, muy relacionadas entre si una en 6/8 y
otra en 2/4, las mismas que mds adelante in-
fluyeron en otras danzas. Desde los primeros
dias la contradanza cubana adopt6 la influen-
cia y los derivados del Africa; los negros co-
menzaron a sincopar el ritmo y a desplazar los
acentos produciendo un sincretismo mucho
mas rico en movimiento. De esta modificacion
se originaron otras danzas, que Alejo Carpen-
tier desglosa de la siguiente manera

“de la contradanza en 6/8 nacieron los gé-
neros que hoy se llaman la clave, la criolla
y la guajira. De la contradanza en 2/4 na-
cieron la danza, la habanera y el dan-
z6n!2, con sus consecuentes mis 0 menos
hibridos” (Carpentier: 1972, pag. 129).

Tales ritmos alcanzaron su madurez ex-
presiva en un momento histérico muy particu-
lar, las primeras décadas de este siglo.

Nuestra contradanza puede ser una va-
riante de lo que a principios de siglo se llama-
ba “Habanera de Café” una version del 2/4
muy lenta, que se extendié por México a fina-
les del siglo XIX, como musica impresa, y pos-
teriormente fue difundida por el movimiento la-
tino que desarrollaron las grandes casas disque-
ras estadounidenses de principios de siglo!3.

Pasillo
Es otro ritmo de singular belleza que se

ha asentado en la region. Nos llega en algin
momento del siglo XIX procedente de Colom-

12 Estos géneros se escuchan con frecuencia en Gua-

nacaste.

13 Este es un tema muy reelevante que nos llevaria
por un recorrido mucho mayor, por esa razon con-
sideramos tocarlo en otra ocasion.
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bia; época durante la cual se introduce en ese
pais, como una danza derivada del vals!4, que
pretendia crear una barrera de atuendos y co.
reografias que fuera acorde con las recepcio.
nes y bailes palaciegos de la élite, con el obje.
to de mantener al margen las manifestaciones
plebeyas en la Colombia de principios del s;j.
glo XIX. Pero como sucede en todo procesq,
cultural ripidamente fue asimilado por el pue.
blo que lo hizo suyo, adaptindolo a sus nece.
sidades. En Centroamérica era conocido ya an.
tes de la primera mitad de dicho siglo, pues
segin los music6logos colombianos, durante
esa ¢poca importantes musicos de su pais de-
dicados al pasillo, realizaron giras musicales
por Centroamérica, en las que dieron a cono-
cer las primeras versiones del nuevo ritmo. Al-
gunos de ellos, debido a la acogida que les
brindé la sociedad de esa época establecieron
su residencia en la regién, especificamente en
El Salvador.

El pasillo es escrito en 3/4 o 6/8 y segiin
Guillermo Abadia, investigador de Folklore
Colombiano, el nombre se le dio por la veloci-
dad en que se bailaba, al ejecutar pasos cortos
de 25 a 35 cms., que hacian una danza veloz y
hasta vertiginosa; ésta

“se bailaba cogido, en pareja estrecha-
mente abrazada por la cintura debian gi-
rar velozmente muchas veces hasta pro-
vocar el vértigo; eran frecuentes los des-
mayos en estos saraos muy concurridos”
(Abadia: 1973, pag. 87).

Aqui debemos notar un elemento de su-
ma importancia y es que la musica americana,
al igual que la europea de esa época, debia
cumplir por lo menos una funcién social para
ser aceptada como tal, en este caso ser baila-
ble. En gran medida, este requisito indispensa-
ble del pasado, continGa vigente en nuestra
sociedad actual, y aunque los intereses sean
otros, la funcién es la misma.

El pasillo se dividi6 en dos formas musi-
cales, una vocal lenta y cadenciosa, influencia-
da por el bambuco, y otra instrumental de rit-
mo riapido extremadamente vigoroso. En nues-

14 En Colombia el ritmo cambié de nombre a Pasillo,

sin embargo en el Ecuador y Venezuela se mantu-
vo con el nombre de Vals.
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tro pais el primero ejerci6 influencia en la zona
central, que conocié como moda el pasillo len-
to y cortesano, con aires moderados, elegantes
y sobrios, muy propio de algunos estratos so-
ciales de la época. Se mantuvo como una dan-
za escrita hasta la tercera década del presente
siglo; vale la pena mencionar que las primeras
composiciones fueron escritas para piano y en
nuestro pais existen ejemplos de ello.

La forma instrumental fué adoptada en
Guanacaste, en nuestra opinidén por su veloci-
dad ritmica. de 130 a 160 M.M. (la negra) simi-
lar a la parrandera, que permitia una expre-
sibn mas espontianea, libre de ornamentos,
muy apto para el salén de baile de la época.
El pasillo instrumental inicia sus melodias
siempre en anacrusa, con un silencio de cor-
chea seguido de otras cinco notas de igual
figura (. ;7 ), siempre en escala as-
cendente v en tonalidad menor. La construc-
cion ritmica de sus secuencias melddicas o sea
el ritmo empleado para hacer estas frases, si-
gue el patrén establecido de corcheas, alterna-
do con una negra, negra con puntillo y cor-
chea ( . &) buscando siempre acentuar la
segunda negra, lo que notamos como un des-
plazamiento del acento al segundo tiempo;
elemento normal en el pasillo guanacasteco
que tiende a acentuar los tiempos débiles de
cada compis y a veces, las Gltimas corcheas
del compias que cierra la frase musicalls.

La estructura o sostén sobre el que se
desarrolla la melodia, esta compuesto por di-
ferentes figuras, en la que sobresalen las es-
critas con las plicas hacia abajo, en el primer
y segundo compas del ejemplo 3. Ambos
compases reunen los patrones mdis caracte-
risticos del pasillo que se usan normalmente
cuando es ejecutado. También hemos escu-
chado que estos patrones no permanecen
inalterables y constantemente alternan el pri-
mer elemento presentado en el ejemplo con
el segundo, esto con el objeto de brindar
mds riqueza ritmica al género, hacerlo menos
cansado al oido. En el segundo compis del
mismo ejemplo, hemos escrito acentos sobre
las notas negras, pues generalmente se usan
asi en el pasillo.

15 Esta es camacteristica principal de la influencia afri-
cana en nuestros ritmos, o sea los desplazamientos
de los acentos musicales.
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El acompaiamiento se ha escrito dentro
del mismo ejemplo 3, con las notas que tienen
las plicas hacia arriba y como se puede obser-
var, presentamos en ¢l dos muestras que reu-
nen las caracteristicas mas sobresalientes del
estilo. Fundamentalmente funciona a manera
de respuesta a lo expuesto por el bajo, inten-
tando rellenar los espacios libres o silencios
que este deja en su exposicion musical.

En el ejemplo tratamos de mostrar grafi-
camente los elementos musicales mas escu-
chados, aunque eso no quiere decir que sean
las Unicas formas existentes, porque de hecho
hay gran variedad de ellas.

El pasillo vocal lento, se ha hecho noto-
rio durante los Gltimos anos, especificamente
en las canciones de los nuevos grupos musica-
les tradicionales como: Los de La Bajura, Na-
cazcolo, Contradanza, Tapizca, etc. quienes
han retomado la forma cantada en la regién,
produciendo miusica original con elementos
tradicionales. Dentro de estas canciones pode-
mos destacar algunas de las méas caracteristicas
de la forma mencionada, como: Guanacaste
Lindo (Los de la Bajura), Oh! Lindo Santa Cruz
(Trio Contradanza), Descuajaron la Montana
(Nacazcolo)19.

Ejemplo 3

Pasillo en 3/4

P > e
BiRARigl
Hoy dia el pasillo permanece vigente co-
mo una forma empleada en sus canciones de
marimba, banda o guitarra (ver anexo E), dis-
putando con la parrandera el lugar de supre-

macia entre los géneros musicales mis em-
pleados en la region.

16 Ver Los de la Bajura. juan Remendao. Produccio-
nes Esquipulas Sony Music. San José. 1994. Ver.
Trio Contradanza. Puralito. Producciones Pampa.
Nicoya, Guanacaste. 1993. Ver. Grupo Cultural Na-
cazcolo. Con sabor a Pueblo. Producciones Pampa.
Nicoyu, Guanacaste. 1994.
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LA FORMA

La forma o estructura musical es clara-
mente delineable; se compone de dos temas
A-B vy se encuentra en la gran mayoria de las
parranderas, jotas y misica tradicional que he-
mos escuchado v analizado por anos. El pri-
mer tema o letra A siempre inicia sobre la t6-
nica, mientras que el segundo o letra B lo ha-
ce sobre la dominante o puede realizar una
modulacion a ella; también conocemos algu-
nas obras que modulan a la subdominante,
pero son casos especiales. Visto de otra forma
el tema A se fundamenta en la ténica y el B lo
hace sobre la dominante, lo que muestra una
estructura basada en ténica y dominante y al-
gunos usos, poco frecuentes, del cuarto grado.
Armoénica v melddicamente se subdividen de
la siguente manera: dos compases en tonica y
otros dos en dominante y asi sucesivamente, o
puede ser, dos en ténica y cuatro mdis en do-
minante, la armonia es manejada simétrica-
mente en compases pares dos y dos o dos y
cuatro, nunca se presenta 1 y 3 u otros ele-
mentos impares. Los temas estin escritos den-
tro de los ocho compases, en ocasiones espe-
ciales en dieciséis, no tenemos conocimiento
de obras que esten fuera de esta regla general.
Los temas se repiten dos veces cada uno y al
llegar al final de la obra, se repite nuevamente
toda la forma, o sea: AA-BB// AA-BB.

Otra estructura conocida dentro de los
estilos y que sigue los patrones armoénicos y
melbdicos descritos anteriormente, se compo-
ne de tres temas ordenados de la siguiente
manera AA-BB-A-CC, esta variacion es fre-
cuente encontrarla en algunas contradanzas o
parranderas con danza y algunos pasillos de
autoria reciente. El tema C que corresponde a
la danza suele ser ubicado generalmente co-
mo tercero con el objeto de finalizar la obra
con un tempo diferente a los dos temas ante-
riores. También conocemos algunos ejemplos
donde se ha escrito de primero, al inicio de la
ejecuciéon musical, pero es curioso que en esta
forma A-B-C- no hemos encontrado ningln
ejemplo donde se ubique la danza en el se-
gundo tema, a mitad de la obra.

Las dos formas musicales mencionadas
son muy tradicionales en la misica popular y
segln Julio Bas “vieron su apogeo en la Euro-
pa de: sinlo XVII y XVIII" (Bas: 1985, pag.
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156) ambas han permanecido en nuestra mas;.-
ca, debido en gran parte a la facilidad que
brindan al escucha por mostrarle (inicamente
pocos y repetidos temas que distinguir.

Dos tltimos detalles que no podemos
dejar de mencionar, recaen especificamente
en la ejecucion de esta muasica con banda o
filarmonial7 y en los rasgos que ha dejado sy
participacion en el estilo.

El primero se ejecuta en toda la musica
tradicional que se escribe para banda y co-
rresponde a una pequena introduccién que
realiza la percusion (redoblante, platillo y
bombo) que se.escribe de la siguiente manera,
J 1, [ 4 ¢ | Inicia un redoble en el re-
doblante, en crescendo, posteriormente el pla-
tillo corta el redoble y el bombo cierra la frase
ritmica, o sea toca el redoblante, luego el pla-
tillo y de altimo el bombo, uno tras de otro,
como la escritura anterior. Suponemos debe
funcionar a manera de advertencia o un llama-
do para que la comunidad esté atenta porque
pronto va a iniciar la actividad. En las corridas
de toros, por ejemplo, las personas estin dis-
traidas o conversando, antes de que salga el
toro. Cuando se produce este toque las perso-
nas centran su atencién en la mangal8, y con
el toque sale el toro a la plaza.

El otro ejemplo, menos frecuente, es una
introduccién parecida a los toques de orde-
nanza militar, elemento utilizado cuando aln
no existia la radio,!? basado en los arménicos
de la trompeta, a imitacion de un clarin. Se es-
cribe en pocos compases y se ejecuta ad libi-
tum, sin un definido tiempo por nota (Ver los
tres primeros compases del Anexo D). Su fun-
cién es llamar la atencion tanto a musicos co-
mo personas de la comunidad, pues la musica
va a iniciar pronto. Este elemento es parte de
la herencia y el aporte de las Bandas Militares
a la musica guanacasteca; su influencia se re-

17 La llaman asi, pero en realidad son agrupaciones
de pocos ejecutantes, pueden ser entre seis y diez
muisicos. !

18 La manga es el lugar donde se coloca el toro antes
de salir a la plaza.

19 Estos toques se empleaban en los ejércitos para
dictar las érdenes superiores a los soldados. Cada
una de las frases ejecutadas indicaba las acciones a

seguir.
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monta al tercer cuano del siglo XIX, cuando
s¢ comienzan a brindar cientas facilidades a las
comunidades pama que algunos integrantes de
la Banda Militar de Liberia asistieran a tocar
los eventos impornantes de esas fiestas regio-
nales v por medio de ese contacto aprendie-
ron las obras de musica tradicional, a la que
posteriormente le introdujeron nuevos ele-
mentos v temas musicales, como el que men-
cionamos.

CONCLUSIONES

La musica tradicional guanacasteca per-
manece vigente dentro de su sociedad, esto
debido a la funcién relevante que en ella cum-
ple; la hace necesaria e importante en todas
sus actividades cotidianas, como: rezos del
Santo Patrono, topes, corridas de toros, bares,
funerales, cumpleanos, etc. En fin, todo even-
to donde se requiera musica, esta presente el
elemento tradicional en sus diferentes forma-
tos instrumentales, entre los que destacan la
marimba, la guitarra y por supuesto, la banda.

Estos formatos instrumentales reunen en
gran parte de su repertorio, los ritmos musica-
les caracteristicos de la provincia, los que co-
nocemos con los nombre de: parranderas (es-
critas en 6/8 y 2/4)?0, danzas (2/4), pasillos
(3/4) y jotas (6/8), y que llegaron a la region
procedentes de los centros musicales de in-
fluencia; Cuba, México, Colombia y de Europa.

Dentro de las caracteristicas principales
de estas obras nos ha llamado profundamente
la atencién la velocidad y el uso improvisado
como elemento de cambio en su ejecucién. La
velocidad oscila generalmente entre 130 y 191
M.M. (la negra o negra con puntillo), es verti-
ginosa, muy rdpida, algunas ocasiones en ace-
lerando constante hasta llegar a un tempo es-
table, acordado por el conjunto de miusicos.
La improvisacién, se conoce en mayor grado
en la contramelodia, la cual funciona con ar-

20 Como lo mencionamos anteriormente la gran ma-

yoria de las parranderas estin mal escritas y lo que
definieron en 2/4, realmente era 6/8. Pero también
existe una cantidad importante de parranderas
bien escritas y definidas en 2/4, por lo que inte-
gramos el compiés como parte de la escritura de es-
tas obras. ’

31

gumentos propios del estilos como: acordes
en arpegios, escalas descendentes, poliritmos,
etc. que ubican precisamente en los espacios
vacios o momentos libres que deja la melodia,
en sus notas largas o silencios breves. Estos
pequenos momentos se emplean para introdu-
cir la improvizacion, la exposicién tematica
que corresponde a la contramelodia, o sea los
argumentos que emplea el musico, instintiva-
mente o aprendido por medio de la tradicién
oral, para responder a los vacios que deja la
melodia. Esta exposicion es muy melédica y
ritmica, con un sentido muy compacto y 16gi-
co del estilo, que le permite también ser una
alternativa melédica dentro del conjunto que
responde a las necesidades melédicas de la
obra; en estos afnos no hemos escuchado con-
tramelodias fuera del estilo, ilégicas y sin ca-
ricter melédico. En menor grado, hemos en-
contrado el uso de la improvisacion en el bajo
y la percusién, quienes alternan otros ritmos
para enriquecer y dar movilidad el ambiente
sonoro de la base y para excluir las repeticio-
nes ritmicas constantes. A la melodia se le in-
cluye en ocasiones elementos de improvisa-
cion para variarla en algunos momentos deter-
minados o, para enriquecerla con ormamentos
tales como: trinos, mordentes y grupetos as-
cendentes.

Queremos dejar claro que en el estilo, el
criterio del misico y su estado de dnimo defi-
nen la velocidad y la cantidad de improvisa-
cion en la obra. Por otra parte, la calidad de lo
ejecutado, depende especificamente de la téc-
nica, la experiencia y el nivel instrumental que
posea el ejecutante, esto debido a que la difi-
cultad que cada uno imprime a su improvisa-
cién, la que se ve limitada por estos factores
determinantes, que afectan la calidad de lo in-
terpretado. Los musicos mas talentosos y con
mais anos de experiencia en el estilo regional,
logran siempre las mejores improvisaciones.
Sin embargo, esto no quiere decir que ella sea
exclusiva de los mejores musicos, dado que
todos los ejecutantes sin distincién de nivel la
practican en mayor o menor grado al ejecutar
esta masica tradicional.

La excepcién a la regla se presenta en la
danza (contradanza) y el vals, los cuales tie-
nen un ritmo muy pausado, con caracter dife-
rente, lento, entre 60 y 71 M.M. la negra, lo
que facilita su distincién entre las otras dan-



zas. Ademas, no introduce los elementos pro-
pios de la improvisacion, que definimos ante-
riormente en los otros estilos, debido, a 1a ne-
cesaria estabilidad ritmica en su ejecucion.

L.a musica tradicional tiene secuencias
ritmicas muy estaolecidas que se repiten cada
dus o caatro compases, ya sea €. la melodia o
en su construccion musical, y son el argumen-
to principal sobre el que se construye toda la
obra. Las repeticiones de las secuencias tienen
ritmos que caracterizan a cada uno de los
componente musicales del estilo que se ejecu-
te, asi por ejemplo encontramos en la parran-
dera sdJ 7 o 2, enel pasillo .P o}
>. & yenladanza 2.2 los ejemplos
escritos son los elementos mis representativos
de las secuencias ritmicas que componen el
estilo. Pero, tales ritmos estin sujetos a varia-
ciones, cambios, implantes, transplantes, etc.
en fin, a la introduccién de todos los argu-
mentos que sean necesarios para la construc-
cién sonora de la obra, segin el criterio del
musico.

Dentro de la serie de variantes que ha
enfrentado cada ritmo, en el transcurso de la
historia latinoamericana, la estructura formal
A-B 0 A-B-C, es la que menos ha sufrido mo-
dificaciones con el paso de los anos y se ha
mantenido estable desde su llegada a América,
como descendiente directa de las danzas que
poblaron la Europa del siglo XVII y XVIIIL.

El surgimiento de nuevos grupos musica-
les tradicionales?!, en los anos noventas, ha
dado un giro importante en la historia de la
musica en Guanacaste, El trabajo desarrollado
en sus obras, trata de buscar nuevas alternati-
vas sonoras y temdticas a los estilos y técnicas
instrumentales tradicionales, ademis, divulga
el acervo cultural de la regién por medio de
grabaciones y recitales que organizan con fon-
dos propios y la ayuda de amigos. Este movi-
miento, influenciado en gran parte por las ase-
sorias musicales y la educacién que brinda de
la Etapa Basica de Mdsica, de la Sede de Gua-
nacaste, en Santa Cruz, ha logrado establecer-
se dentro de la cultura de la regi6én como un
elemento alternativo y como parte del presen-
te y futuro de su musica.

21 Entre los que destacan: Ciudad Blanca, Tapizca,
Los de la Bajura, Nacazcolo, Cayure, Contradanza,
Cornisuelo, Guayacanes.

Paztel Acervedo Alvarey

Este articulo ha presentado los ritmos mis
escuchados en la region, con ello no hemos
querido manifestar la ausencia de otros géneros,
dado que se conocen sin ntimero de ellos, tales
como: valses, vallenatos, cumbias, merengues,
salsa, rock, pasos dobles, boleros, corridos, cha-
cha-cha, y otros que llegan a cada instante por
los distintos medios de comunicacién. Porque
hoy en dia es dificil no recibir la influencia de
todos los componentes culturales que nos pre-
senta nuestro mundo sin fronteras.

BIBLIOGRAFIA

Abadia Morales, Guillermo. La miisica
Folklérica Colombiana. Universidad Na-
cional. Colombia. 1987.

Acevedo, Jorge. La miisica en Guanacaste.
Editorial Universidad de Costa Rica. San
José. 1980.

Acevedo, Raziel. “La musica popular para ban-
das en Guanacaste”. Tesis de Grado. 1989.

Acosta, Leonardo. Del tambor al sintetizador.
Editorial Letras Cubanas. Habana, Cuba.
1983.

Acosta, Leonardo. Miisica y descolonizacion.
Editorial Arte y Literatura. Habana, Cuba,
1982.

Bas, Julio. Tratado de la forma musical. Ricor-
di Americana. Buenos Aires. 1979.

Béla, Bartok. Apuntes sobre miisica popular.
Universidad Nacional. Colombia. 1979.

Carpentier, Alejo. La miisica en Cuba. Colec-
cion popular. Tercera Edicién. Fondo de
Cultura Econémica. México D.F. 1972.

Dobles Segreda, Luis. Introduccion. (En co-
leccién de Bailes Tipicos de la Provincia
de Guanacaste. Primer Folleto de Musi-
ca Nacional. Secretaria de Educacién
Imprenta Nacional. San José, 1929).

Green, Douglas. Form in tonal music. Mac
Hall. New York. 1988.



Lo ritemns tradicionals e Guanacacty

Meza, Guillermo. Frocacion del zapateo
Vigencia del son. Primera Fdicion. Colec-
cion Cucalambé. Las Tunas, Cuba. 1093,

Moreno Rivas, Yolanda. Historia de la miisica
popular mexicana. Alianza Editorial Me-
xicana. Consejo Nacional para la Cultura
vy las Artes. México. 1089,

33

Ontiz, Fermando  [a muistca afrocubana Piblio-
teca Jucar. Edrtorial Jucar. Madrid. 1975

Roberts, John. El toque latino. Edamex. Méxi-
co D.F. 1982

Zamacois, Joaquin. Cursos de formas musi-
cales. Editorial Labor. Madrid. 1985.

Raziel Aceredo

Apdo. 31-500

Sede de Guanacaste
Universidad de Costa Rica
Liberia



