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Resumen

La discusion sobre la practica de introducir elementos de jazz en obras académicas para vientos nos llevara a través de la historia de
esta iniciativa y su conceptualizacion. La obra Rhapsody in blue de George Gershwin (que llevé el jazz a la sala de conciertos) y el
Pasillo enredao de Vinicio Meza (una simbiosis entre el jazz y lo tradicional en el ambito costarricense) son ilustraciones cuyo analisis
demuestra que en nuestra contemporaneidad las fusiones diversas estan ahi para enriquecer nuestro universo sonoro.

Palabras claves: Jazz, musica para vientos, Gershwin, Vinicio Meza, Rhapsody in blue, pasillo, banda de conciertos, musica

costarricense.

Abstract

The discussion of introducing elements of Jazz in academic works for wind instruments, will lead here through the history of this
initiative and its conceptualization. Some examples of innovative works in the conceptualization and performance of Jazz are Rhapsody
in Blue by George Gershwin (who brought Jazz to the concert hall) and Pasillo enredao by Vinicio Meza (traditional music and Jazz
in Costa Rica) which analyses illustrate and show how fusions mergers enrich the musical world.

Palabras claves: Jazz, wind music, Gershwin, Vinicio Meza, Rhapsody in blue, pasillo, concert and, Costa Rican music.

Introduccion

La practica de instrumentar académicamente
para grupos de instrumentos de viento se ha
desarrollado en la cultura occidental al lado de
multiples estilos, géneros, ritmos y estéticas. Asi
por ejemplo, el jazz, definido como un tipo de
musica popular de origen afroamericano?®’ se ha
conectado de varias maneras con la musica para
vientos, ya sea con la toma de algunos de sus colores
instrumentales y su proyecciéon por medio de las
bandas de jazz, o con la introduccion de elementos

2 Latham, Alison. Diccionario enciclopédico de la miisica.
(México D.F: Fondo de Cultura Econdémica, 2008)

ritmicos, melddicos, armonicos, timbristicos e
interpretativos, en obras escritas para ensambles
diversos, entre ellos los ensambles de instrumentos
de viento y percusion.

Compositores académicos han tomado
elementos del jazz y los han implementado en sus
obras. Por ejemplo: George Gershwin (1898-1937),
Leonard Bernstein (1918-1990), Igor Stravinsky
(1882-1971), Darius Milhaud (1892-1974) y Aaron
Copland (1900-1990), crearon piezas musicales que
contienen elementos de la estética del jazz, pero
utilizaron mecanismos, técnicas e incluso formas
de composicién académicas procedentes de la
tradicién europea.

1 Profesor en la Sede de Occidente de la Universidad de Costa Rica, Departamento de Filosofia, Artes y Letras. Magister en
Mdsica con énfasis en Direccién de Banda. Fue director titular de la Banda de Conciertos de Alajuela y fungié como Director
General de Bandas del Gobierno de Costa Rica. Correo electrénico: mauarayacr@gmail.com
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El andlisis tematico y formal asi como el
reconocimiento de los elementos de jazz serdn
esenciales para entender e interpretar las obras que
componen el presente estudio: Rhapsody in blue de
George Gershwin y Pasillo enredao de Vinicio Meza
(1968) para cuarteto de jazz y ensamble de vientos
y percusion.

Las preguntas que guian esta investigacion
son las siguientes: ;ha sido el formato instrumental
de la orquesta de vientos y percusion una opcion
para ejecutar obras de jazz o piezas con elementos
de esa estética musical?, ;se ha conceptualizado de
alguna manera la fusion entre la musica académica
y el jazz? De acuerdo con los anilisis de las obras,
scudles son los temas y las estructuras de frases?,
scuales son las variables del jazz que operan en los
ambitos armoénico, melddico y ritmico?

Segun lo anterior, el objetivo principal
del trabajo sera realizar una discusién sobre la
practica de componer y ejecutar obras académicas
con elementos de jazz para ensambles de vientos
y percusion, al tomar como eje del estudio las
siguientes: Rhapsody in blue de George Gershwin
y el Pasillo enredao de Vinicio Meza.

Varios autores han hecho aportes valiosos
sobre el tema en cuestion. David W. Montgomery
explica el término third stream, acunado por
Gunther Schuller en 1957 para referirse a la musica
de jazz en composiciones escolasticas. Ademas,
hace un repaso de composiciones académicas en
esta categoria y analiza algunas obras como Blue
Shades de Frank Ticheli (1958), Storyville de James
Syler (1961) y My hands are a city de Jonathan
Newman (1972). El enfoque de Montgomery es
historiografico y de analisis musical, y estd enfocado
en la musica para ensamble de vientos y percusion.
Existen otros trabajos sobre el mismo tema como
el de Katherine Lindberg, denominado 7Third
stream music in twentieth century American wind
band literarure”, el articulo de Catherine Parsonage,
publicado en el 2003 por la Wasbe (World Association
for Symphonic Bands and Wind Ensembles) llamado
‘Approaching jazz-influenced wind music, la tesis

de Jeftrey D. Emge, titulada Third stream music
for band: an examination of jazz influences in five
selected compositions for winds and percussion, la
tesis doctoral de Liesa Karen Norman, cuyo titulo es
The respective influence of jazz and classical music on
each other, the evolution of third stream and fusion
and the effects thereof into the 21 century, y el estudio
de Nadia Burgess, denominado An overview of
third stream confluent music and the involvement
of Australian composers.

La mayoria de las disertaciones mencionadas
anteriormente, excepto los articulos de Katherine
Limberg y Carherine Personage, obedecen a
proyectos de graduacidon de posgrados. Debido
a que los trabajos de graduacion requieren de la
puesta en escena de obras musicales especificas, los
trabajos de investigacion contemplan historiografia
y analisis. De tal manera que los enfoques de esos
trabajos, al menos en la parte historiografica,
no seran contradictorios con respecto a este,
pues provienen de una fuente comun: Gunther
Schuller (1925-2015). Las diferencias y los aportes
personalizados se encontraran en los enfoques
de analisis de las obras elegidas para ilustrar la
tematica. Asi por ejemplo, David W. Montgomery
se centra en compositores y obras estadounidenses,
mientras que Nadia Burgess amplia la discusién y
estudia composiciones europeas y australianas. Con
respecto a Liesa Karen Norman, su trabajo se basa
en musica para orquesta, hace aportes conceptuales
sobre las definiciones de musica clasica y musica
de jazz, asi como de elementos de la musica como
ritmo, armonia, forma e improvisacion.

El presente trabajo expone un enfoque tanto
historiografico como de andlisis, con énfasis en
varios puntos. Primero, introduce a la discusion
un resumen de la historia de la evolucion de los
ensambles de vientos y su interaccion con el jazz.
Segundo, se abordara la historia de Rhapsody
in blue para entender los procesos dados en las
incipientes intenciones de llevar el jazz a la sala de
conciertos. Tercero, se brindaran algunos conceptos
que ayuden a entender las variables interpretativas
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y se realizara un andlisis de forma y frases para
complementar la informacién suministrada por
autores como David Schiff, en lo que respecta a
las ideas tematicas de Rhapsody in blue. Cuarto, se
introduce un analisis de la forma musical y de los
temas de una obra costarricense (Pasillo enredao)
que contempla una biografia del autor y una breve
resefia historiografica sobre el jazz en Costa Rica.

Con respecto al marco conceptual, es
necesario una revision rapida de los antecedentes
de la musica para vientos, desde la Alta Capella,
la Harmoniemusic y los ensambles de vientos
decimonénicos, hasta las primeras bandas
de vientos del siglo XX. Estos conceptos son
indispensables para definir las instrumentaciones
que luego utilizara el jazz, de tal manera que se
deben mencionar las bandas de jazz, para luego
abordar también las implicaciones del término
Third stream mencionado anteriormente.

Por otro lado, para entrar en el ambito de
la practica interpretativa, sera crucial definir
conceptos jazzisticos como swing, shuffle, stride,
tag, escala alterada, escala disminuida. También,
en el caso especifico de Rhapsody in blue y Pasillo
enredao, se deben conocer los ritmos Rag time -
Charleston, Pasillo - Tambito respectivamente.

El trabajo sera bibliografico y de andlisis
musical. Se revisaran textos que especifiquen sobre
la historia de los ensambles de vientos, la utilizacion
de estos en el jazz y las obras seleccionadas para
el estudio. Ademas, se realizaran entrevistas para
completar la informacion disponible sobre el Pasillo
enredao y los antecedentes del jazz en Costa Rica.
Con respecto al discurso musical, se realizara un
analisis musical formal para determinar cémo las
ideas tematicas definen la estructura de las obras.
Algunos pasajes se utilizardn como ejemplos para
entender los distintos elementos que identifiquen la
estética del jazz, asi como los temas y su simbologia.

Los ensambles de vientos y el jazz:
Discusiones sobre una fusion

histéricamente organica.

La musica de banda tiene sus antecedentes en las
obras para ensambles de vientos denominadas
Harmoniemusik. Desde el renacimiento, los
grupos de Harmoniemusik han estado presentes
en la esfera musical de occidente. Asi por ejemplo,
la Alta Capella, fue un grupo destinado a tocar en
acontecimientos publicos como danzas, entradas
y grandes celebraciones religiosas, generalmente al
aire libre y estaba formada por una chirimia, un
bajoén, un corneto, un sacabuche y dos bombardas.
Durante el Barroco, en cambio, no abundan las
composiciones para grupos exclusivamente de
viento. No obstante, algunos compositores como
G. Gabrieli o M. Praetorius escribieron piezas
como canzonas, bataglias y madrigales para
grupos de viento. Otros compositores como J. E
Fasch, J. D. Zelenka o Rodriguez de Hita, dedicaron
composiciones cameristicas a grupos de oboes,
trompas y fagot.

A principios del siglo XVIII en las cortes
de Europa fue en donde se emplearon bandas de
viento. Se tiene constancia de la existencia de una
banda de oboes y trompetas en 1705 en la corte de
Prusia. También en 1761 el Principe Paul Anton
Esterhazy mantuvo un sexteto de dos oboes, dos
trompas y dos fagotes.’

Posteriormente segin lo menciona Bartolomé
Mayor Catala,

El octeto formado por dos oboes, dos

clarinetes, dos trompas y dos fagotes, fue

introducido en centroeuropa por el Principe

Schwarzenberg alrededor de 1776. Pero

3 La informacién de los parrafos anteriores fue extraida
de: Bartolomé Mayor Catala, “Harmoniemusik,” Revista n°
21, Sinfonia Virtual, Espaia, 2011. http://www.sinfoniavirtual.
com/revista/021/harmoniemusik.php (consultada el 10 de
noviembre de 2013). Mayor Catald es master en “Creacion e
Interpretaciéon Musical” en la Universidad Rey Juan Carlos de
Madrid y profesor de fagot en el Real Conservatorio Superior
de Musica “Victoria Eugenia” de Granada.


http://www.sinfoniavirtual.com/revista/021/harmoniemusik.php
http://www.sinfoniavirtual.com/revista/021/harmoniemusik.php
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fue el Emperador José II de Habsburgo
(1741-1790) quien marcé un antes y un
después en el desarrollo de esta formacidn,
fundando en 1782 su “Kénigliche-Kaiserliche
Harmonie” José II contraté a los mejores
musicos del momento, Georg Triebensee
y Johann N. Wendt (oboes), los hermanos
Stadler (clarinetes), Rupp y Eisen (trompas),
Kauzner y Drobney (fagotes). Ademas de ser
destacados intérpretes, algunos de ellos eran
arreglistas y compositores especializados en
Harmoniemusik.*

Algunos aristdcratas que estimularon a los
grupos de vientos, ademas de José II fueron: el
Principe Nikolaus Esterhazy, el Principe Alois I de
Liechtenstein, el Archiduque Maximilian Franz de
Austria cuando en 1784 se convirtié en Elector de
Colonia y el Principe Lobkowitz en Praga.

La tarea principal de estos conjuntos era

proporcionar musica de fondo, musica de

serenata para los nobles y ricos acompafiando
sus actos oficiales, celebraciones y banquetes

(Taffelmusik). Tocaban serenatas y

divertimentos escritos originalmente para esa

formacion, pero también transcripciones de
operas, sinfonias, ballets y un largo etcétera.’

Ya en el siglo XIX los formatos se
diversificaron en obras como la Obertura opus 24 de
Mendelssohn, la Serenata para vientos de Dvorak,
la Trauersimponie de Wagner y las Serenatas para
vientos de Strauss, dando paso a agrupaciones
similares a las actuales desde finales del siglo XIX
e inicios del XX.

La composicion para ensambles de vientos
y percusion ha incursionado en manifestaciones
musicales diversas, evolucionado y desarrollado

4 Bartolomé Mayor Catald, “Harmoniemusik,” Revista n°
21, Sinfonia Virtual, Espana, 2011. http://www.sinfoniavirtual.
com/revista/021/harmoniemusik.php (consultada el 10 de
noviembre de 2013), 2.

5 Ibid, 3.

junto a multiples estilos, géneros, ritmos y estéticas.
Algunas historias de jazz de distintos medios de
informacién mencionan el origen africano del
jazz, sin desligarlo de los medios instrumentales
para vientos establecidos en Occidente. Se dice
por ejemplo que, “los musicos empezaron a
mezclar los instrumentos europeos con los
africanos y a cantar temas de llamada y respuesta
en criollo”® También se comenta: “Las bandas de
instrumentos de metal dominaron la musica en
Nueva Orleans y la abundancia de instrumentos
militares comprados por los esclavos, proporciono
los medios, la prosperidad y la creciente poblacion
de Nueva Orleans. Las bandas tocaban en desfiles,
bailes, excursiones por el rio y funerales... Los
pianistas tocaban en salones y las bandas de
metal en las calles o en carros”’ En otras fuentes
publicadas encontramos afirmaciones como la
siguiente: “En el jazz se fusionaron las diferentes
herencias africanas y la de la musica culta europea,
las canciones folkldricas e incluso la musica de las
bandas militares...” ®

Ha existido una evidencia clara de la
interacciéon del jazz con la musica académica
occidental y con los formatos instrumentales
derivados de ahi. La confirmaciéon de la tesis
anterior se encuentra en las obras mismas. Los
compositores y arreglistas de musica para bandas de
vientos también han ejercido la practica de fusionar
géneros para crear nuevas estéticas. La utilizacion de

6 Historia del jazz, http://www.scaruffi.com/history/jazz1.
html (consultada el 6 de Diciembre de 2013) Piero Scarufh
ha estado escribiendo sobre lo popular, la vanguardia y la
musica clasica durante unos 30 afios. Sus libros mas recientes
sobre la musica son: “Una historia de la musica rock 1951-
2000” (2003), “Una historia de la musica popular antes de la
musica rock” (2007), “Una historia de la musica de jazz desde
1900 hasta 2000” (2007) . Fue un pionero del periodismo
en Internet y creé una base de datos en linea y una revista
electronica en 1983. También fue profesor en universidades
como Harvard, Stanford y U.C. Berkeley.

7 Historia del jazz, http://www.scaruffi.com/history/jazz1.html.

8 Giuseppe Vigna, El jazz y su historia. Los musicos, los
cantantes, los ritmos, y las tendencias fundamentales del jazz
(Barcelona: Ediciones Robinbook, 2006), 8.


http://www.sinfoniavirtual.com/revista/021/harmoniemusik.php
http://www.sinfoniavirtual.com/revista/021/harmoniemusik.php
http://www.scaruffi.com/history/jazz1.html
http://www.scaruffi.com/history/jazz1.html
http://www.scaruffi.com/history/jazz1.html
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elementos del jazz en obras de corte académico para
ensambles de viento ha sido una opcién generadora
de una necesidad de analisis, gracias a ese tipo de
musica los intérpretes y el publico han incursionado
en experiencias auditivas mas eclécticas y abiertas.
Con base en lo anterior, en algunos trabajos
como la tesis doctoral de David Montgomery se
menciona y se define el problema en discusion de
la siguiente manera:
A medida que el repertorio crecié a lo largo
del siglo XX, los compositores buscaron la
manera de ser innovadores y de afiadir su
propia voz distintiva a la literatura. Este
intento por lograr un sonido tnico llevé a
muchos compositores a incorporar elementos
del jazz en su musica. Esta mezcla de la
musica clasica y el jazz marcé la musica de
la “tercera corriente” denominada asi por
Gunther Schuller en 1957°

Schuller en una conferencia en la Universidad
de Brandeis, Massachusetts, dijo que el concepto
implicaba lo siguiente:

...através de la improvisacion, la composicion

escrita o ambas, sintetiza las caracteristicas

y técnicas de la musica del arte occidental

contemporaneo y otras tradiciones musicales

esenciales. En el corazén de este concepto
estd la idea de que cualquier musico puede
beneficiarse al trabajar con otro que sea
especialista en otra area musical; por tanto,
los compositores de musica culta occidental
pueden aprender mucho de la vitalidad
ritmica y el swing del jazz, mientras que los
musicos de jazz pueden encontrar nuevas
vias de desarrollo en las formas a gran escala

y sistemas tonales complejos de la musica

clasica. El término se aplicé originalmente

a un estilo en el que se hicieron intentos

9 David W Montgomery, The growth of third stream music
in the wind band repertory: a study of jazz influences in three
selected composition, (Doctoral Thesis in Musical Arts in the
School of Music, University of South Carolina, 2011), 11.

para fusionar elementos basicos del jazz y la
musica culta occidental; las dos corrientes
principales que se unen para formar la tercera
corriente de la musica."

El concepto también lo amplié de la siguiente
manera:
Desde finales de la década de 1950 la
aplicacion del término “Tercera corriente” se
ha ampliado, en particular a través del trabajo
del pianista Ran Blake, para abarcar fusiones
de musica clasica con elementos extraidos no
solo de fuentes afroamericanas, sino también
de otras tradiciones verndculas, entre ellas las
de Turquia, Grecia, Indonesia, Rusia y Cuba."

David W. Montgomery en su trabajo,
menciona obras anteriores a los afos sesentas que se
encuentran dentro del apartado denominado Third
stream. Inicia con La Création du monde (1923)
de Darius Milhaud (1892-1974), un ballet corto
basado en el mito de la creacion afroamericana.
También menciona el Prelude and Blues para
arpa (1919) y el Piano Concerto (1925) de Arthur
Honegger (1892-1955), obras con influencia del
blues y del jazz. Continta con la siguiente lista: el
segundo movimiento de la Violin Sonata (1927) de
Maurice Ravel (1875-1937) que se titula “Blues” y
su Piano Concerto in G Major (1931), L’ Histoire
du Soldat (1918), que incluye un movimiento
titulado “Ragtime” y Ragtime for 11 instruments
(1919) de Igor Stravinsky (1882-1971), su Ebony
Concerto (1945), que escribid para el clarinetista
de jazz Woody Herman (1913-1987) y su orquesta.
También enumera algunos compositores como
Kurt Weill (1900-1950) y Ernst Krenek (1900-
1991) en Alemania y los estadounidenses Charles
Ives (1874-1954), quien ya en 1899 hizo bocetos de
obras con influencia del ragtime, también George

10 Schuller, Gunther. “Third stream,” (in The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, 2nd ed., ed. Stanley Sadie,
Vol. 25, 401. London: Macmillan Publishers Ltd), 2001, 401.

11 Ibid, 401.
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Antheil (1900-1959) con su Jazz Symphony de 1924
y George Gershwin (1898-1937) con Rhapsody
in Blue de 1924, a la que Montgomery se refiere
de la siguiente manera: “fue una combinacion
tremendamente exitosa de jazz y musica clasica que
inici6 el movimiento de jazz sinfénico en Estados
Unidos.” Posteriormente, en la misma linea y del
mismo autor se dieron: An American in Paris (1928)
y la 6pera Porgy and Bess (1935). Gershwin quedé
como referente y le siguieron Aaron Copland (1900-
1990) con la Symphony n ° 1 para érgano y orquesta.
Otros ejemplos incluyen su Piano concerto (1926)
y Four Piano Blues (1926). El otro compositor
Americano de antes de la década de los cincuentas
fue Leonard Bernstein (1918-1990), quien compuso
su Prelude, Fuge and Riffs (1949), su ballet Fancy
Free (1944) y West Side Story (1957).

Rhapsody in blue: el jazz a la sala de

conciertos

La mayoria de estudios enfocados en
Rhapsody in blue realizan una narracién similar de
los acontecimientos que en resumen, se remontan
al acercamiento de Paul Whiteman (1890-1967) con
George Gershwin para realizar un espectaculo que
proyectara una musica novedosa y que respondiera
ala estrategia de medios de Whithman que decia en
el New York Tribune: “Whithman Judges Named,
Comittee Will Decide What is American Music”

Gershwin empezo a trabajar en la obra el
lunes 7 de enero de 1924, esto quedo fechado por
el autor en el manuscrito original para dos pianos.
La pieza en primera instancia se titulo American
Rhapsody, sin embargo, el titulo Rhapsody in blue
fue sugerido por su hermano Ira Gershwin después
de su visita a una exposicion en la galeria de James
McNeill con pinturas de James Abbott McNeill
Whistler (1834-1903), que llevaban titulos que
sugerian colores como por ejemplo Nocturne in
Black and Gold -The Falling Rocket, entre otros.

Para  escribir el acompanamiento
instrumental, se requirié la ayuda del arreglista
y compositor Ferde Grofé (1892-1972), porque

aunque Gershwin tenia habilidad para producir
melodias, su conocimiento de instrumentacion
en ese entonces era insuficiente para orquestar la
obra, asi que Grofé termind la orquestacion el 4 de
febrero. Posteriormente, los ensayos se programaron
y se llevo a cabo para el estreno el primero de los
cinco que se realizaron. En él se modificaron las
partes, una de ellas fue la del solo de clarinete en el
inicio de la pieza. El famoso “glissando” se origind
como una broma a Gershwin por parte de Ross
Gorman (clarinetista virtuoso y lider de la seccién
de maderas de la banda de Whiteman), quien tocé
el “glissando” emulando a un trombdn, afiadié lo
que ¢l consideraba un toque de humor. A Gershwin
le gustd, por lo que pidid hacerlo de esa manera en
el concierto y que se le agregara la energia de un
“llamado” o “grito” dentro de las posibilidades de
la ejecucioén.'?

La obra se estrend la tarde del 12 de febrero
de 1924, en manos de Paul Whiteman y su banda
orquesta Palais Royal. El evento fue titulado “An
Experiment in Modern Music”, tuvo lugar en el
Aeolian Hall de Nueva York y asistieron musicos
como Sergei Rachmaninoft (1873-1843), Jascha
Heifetz (1901-1987), Fritz Kreiler (1875-1962),
Jhon Philip Sousa (1854-1932), Leopold Stokowsky
(1882-1977) e Igor Stravinsky (1882-1971).

El propdsito del experimento, segun lo
dicho por Whiteman, era “puramente educativo”"?
El concierto no fue muy facil de asimilar para el
publico, el programa fue muy extenso y el sistema
de ventilacion de la sala de conciertos no funcioné.
“El publico estaba perdiendo la paciencia, hasta
que se oyo el “glissando” del clarinete que abrio
Rhapsody in Blue**

Luego se presentaron mas funciones: una
el siete de abril, también una grabacion el diez de

12 Charles Schwartz, Gershwin: His Life and Music. (New
York: Da Capo Press, 1979), 81-83.

13 David Schiff, Gershwin: Rhapsody in Blue. (Cambridge:
Cambridge University Press, 1997), 55-61.

14 Rodney Greenberg, George Gershwin. (Ingland: Phaidon
Press, 1998), 72-73.


http://www.google.co.cr/search?hl=es&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22David+Schiff%22&source=gbs_metadata_r&cad=8
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junio en Victor Records, posteriormente la segunda
grabacion en 1927, en donde Whitman y Gershwin
tuvieron cierto roce, debido a que Whiteman
hizo cambios con los que Gershwin no quedd
satisfecho. La discusion acabd con el acuerdo de que
Whiteman se bajara del pédium y fuera sustituido
por Nathaniel Shilkret (1889-1982), director de
musica ligera de la compaiia disquera.

En los afios siguientes hubo un numero de
versiones producidas para satisfacer las demandas
del publico y los deseosos de ejecutar la obra. Para
ese momento surgen la orquestacion para orquesta
de teatro de 1926 vy las versiones de 1938 para
banda de conciertos y para orquesta sinfdnica,
todas realizadas por Grofé. Los arreglos fueron
publicados en facsimile hasta 1987.

Otro dato digno de observar con respecto
a las versiones, es que se podria considerar como
manuscrito original el realizado por Gershwin para
dos pianos. Se ha dicho que el arreglo original de
Grofé de 1924 nunca se llevo a cabo literalmente ni
siquiera en el estreno, pues posiblemente Gershwin
improviso secciones de las cadenzas de piano, y el
acompafnamiento escrito del ensamble evoluciond y
se fue transformando a través de los cinco primeros
ensayos. La obra fue ejecutada en su estreno por
la banda de Whiteman con una seccién adicional
de instrumentistas de cuerda y el compositor en el
piano. Gershwin decidié mantener sus secciones
abiertas en algunos momentos para improvisar,
Whiteman dirigié la orquesta y debia esperar
algunas sefales de Grofé para saber en dénde
Gershwin improvisaria, asi segiin todo esto, es
dificil saber como sond exactamente la obra en su
estreno.

En lo que se refiere a la instrumentacion,
la version de 1924 para la banda de veinticuatro
musicos de Whiteman mas violines fue la siguiente:

Flauta, oboe, clarinete en mi bemol, clarinete

en si bemol, clarinete contralto en mi bemol,

clarinete bajo en si bemol, heckelphone, saxo
sopranino en mi bemol, saxofén soprano en
si bemol, saxofdn alto en mi bemol, saxofén

tenor en si bemol, saxofén baritono en mi
bemol, 2 trompas, 2 trompetas, 2 cornos,
bombardino, 3 trombones, tuba, tambores,
timbales, bateria, 2 pianos, celesta, acordeon,
banjo, violines y contrabajos, *

Algunos musicos, tocaron dos o mas
instrumentos, también se doblaron algunos
otros para aprovechar toda la gama de timbres
disponibles, especialmente en la secciéon de
maderas. En efecto, la familiaridad de Grofé con las
fortalezas de la banda de Whiteman fue un factor
clave en el resultado final.

La orquestacion publicada en 1926, rara
vez se escucha actualmente, lo realizado fue una
adaptacion del original de orquesta de teatro, que
incluye un solo de flauta, oboe y fagot, dos cornos,
dos trompetas y un trombdn , asi como la misma
percusion y cuerdas que se complementan como en
la version posterior de 1942.

La orquestacién publicada en 1942 para
orquesta sinfoénica completa estd compuesta para
piano solista y la orquestacion siguiente:

2 flautas, 2 oboes, 2 clarinetes en si bemol y la,

clarinete bajo, 2 fagotes, 2 saxofones alto en

mi bemol, saxofén tenor en Si bemol, 3 cornos

en fa, 3 trompetas en si bemol, 3 trombones,

tuba, timbales, platillos de choque, tambor,

bombo, gong, triangulo, Glockenspiel y

platillos, banjo, primeros y segundos violines,

violas, violonchelos y contrabajos.'®

Con respecto a la primera versién para
banda de vientos, es importante destacar que
Grofé distribuy¢ las partes del piano solista en la
orquestacion, al omitir el solo de piano.

15 Schift, David. Gershwin: Rhapsody in Blue, (Cambridge:
Cambridge University Press, 1997), 5-6.

16 George Gershwin; & Ferde Grofé, George Gershwin’s
Rhapsody in Blue miniature orchestra score, (New York:
Warner Brothers, 1924, 1942)


http://www.google.co.cr/search?hl=es&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22David+Schiff%22&source=gbs_metadata_r&cad=8

128 o

Revista Pensamiento Actual - Vol. 15 - No. 25, 2015 - Universidad de Costa Rica - Sede de Occidente.

Tematica simbdlica y practica
interpretativa: musica académica y jazz

en un discurso urbano americano

En Rhapsody in blue de George Gershwin,
los temas de cardcter jazzistico se constituyen en
material tematico prioritario para su desarrollo.
La practica interpretativa de los distintos ritmos,
efectos, articulaciones y fraseos del jazz deben
considerarse para lograr interpretaciones que
resalten la estética del estilo. Por eso, en primer
lugar, se deben tratar de interiorizar algunos
conceptos que seran necesarios para el analisis e
interpretacion de la obra. Segtin sus requerimientos
se tendran que definir los siguientes:

Swing: como género musical, al igual que
el jazz, se le atribuye a los afro-americanos. Su
impacto en la cultura estadounidense fue tal que
marc6 y nombrd toda una era de la cultura musical
y artistica de los Estados Unidos: “la era del swing”.
La musica swing se escribié preferencialmente
para instrumentos de viento los cuales a menudo
ejecutaban improvisaciones.” En lo interpretativo,
el swing se refiere a un efecto de contratiempo en
la forma de interpretar una serie muy rapida de
corcheas y figuras ritmicas asincopadas, que dio
como resultado que grupos de notas se tocaran
de una manera distinta en cuanto al modo cémo
estaban escritas, de igual forma como se realizaban
las “notes inegales” del barroco francés.

Stride o piano stride: Es un estilo de piano de
jazz que se desarroll6 en las grandes ciudades de
la costa este, sobre todo en Nueva York, durante
los afos 1920 y 1930. El término puede significar
grandes zancadas o grandes pasos, debido a que
la mano izquierda del pianista toca un bajo a la
octava, séptima o décima en el primer y tercer
tiempo y un acorde en el segundo y cuarto tiempos.
En ocasiones este patrdn se invierte mediante la
colocacion del acorde en el primer tiempo y la nota

17 Historia del jazz, http://www.scaruffi.com/history/jazz1.
html (consultada el 6 de Diciembre de 2013)

del bajo de la misma forma. '® Se le denominé de
esa manera porque la mano izquierda debe realizar
saltos grandes y con bastante independencia para
moverse mas libremente y dar un mayor énfasis a
la improvisacion.

Shuffle: era el nombre que se le dio a un
paso de baile americano del siglo XVIII que se
ejecutaba simultaneamente con los dos pies, con
golpes prolongados. La coreografia fue adaptada
por los esclavos afroamericanos en los llamados
“ring shouts”, y posteriormente incluida en los
espectaculos de minstrel, aunque ya para ese
entonces uno de los dos pies se arrastraba y se
desarrollaron un gran numero de variantes. El
ritmo shuffle también contiene corcheas desiguales
tocadas un poco atresilladas, de manera similar al
swing pero menos exagerado. Por eso, el fraseo con
swing también es denominado “dotted” en inglés o
apuntillado, para distinguirlo del shuffle.

En terminologia musical, en el fraseo swing
o apuntillado, si el pulso se marca en negras y
queremos frasear dos corcheas, el valor de la
primera figura deberia ser igual o mayor a una
corchea con puntillo y el de la segunda igual o
menor a una semicorchea. En cambio, en el fraseo
shuffle o atresillado, la primera nota deberia valer
exactamente dos tercios del pulso y la segunda un
tercio, es decir, una negra y una corchea, ambas
figuras dentro de un tresillo de corcheas."”

Tag: frase adherida a la cabeza del tema, del
coro, o la melodia principal.*

Rag time: se origina en las comunidades
musicales afroamericanas a finales del siglo XIX,
con la interpretacion de las marchas popularizadas
por las bandas militares blancas y la musica clasica

18 Gunther Schuller, Early Jazz: Its Roots and Musical
Development. (New York: Oxford University Press, 1986),
216 - 221.

19 Phillipe Carles; André Clergeat, y Jean-Louis Comoll,
Dictionaire du jazz. (Paris: Robert Laffont Edt. 1988), 935.

20  Peter Reinholdsson, Making Music Together An
Interactionist Perspective on Small-Group Performance in Jazz.
(Stockholm: Uppsala University Library, 1998)


http://www.scaruffi.com/history/jazz1.html
http://www.scaruffi.com/history/jazz1.html
http://es.wikipedia.org/wiki/Siglo_XVIII
http://es.wikipedia.org/wiki/%C3%89ditions_Robert_Laffont
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europea adaptadas a los ritmos sincopados de la
musica africana®

Charleston: Este baile se origina en Estados
Unidos, especificamente en Carolina del Sur, en
1903. Se le definié como una danza folcldrica
negra que comenzd a practicarse en los aflos 1920,
como una forma de diversion y distraccion después
de la Primera Guerra Mundial. El compositor y
critico Gunther Schuller le acuiié similitudes con
la Habanera y la Tinge espafiola.”

Con respecto al material temdtico a observar,
David Schiff, en su libro “Gershwin: Rhapsody in
Blue”, define los temas primarios para el desarrollo
de la obra. El compositor y profesor estadounidense
sugiere que la obra se construye con cinco temas
principales: “ritornello”, “stride”, tren, “shuffle’,
amor; mas un sexto o “tag”. Cada tema aparece tanto
en la parte orquestal como en el solo de piano, el
cual desarrolla con mas libertad las frases a través
de variaciones ritmicas, melddicas y armonicas.

Se debe recordar que Gershwin fue
un compositor dotado para componer ideas
melddicas, las cuales fueron naturalmente aptas
para la variacion y el desarrollo. Evidentemente,
las estrategias académicas de construccion tematica
también estan presentes para poder lograr el
objetivo que se trazaron €I, Whitman y Grofé.

Para corroborar la procedencia de los temas
mencionados anteriormente es importante el
analisis de la parte estructural o arquitectdnica. Se
debe aclarar que la versidn que se analizara sera
la de Donald Hunsberger, denominada: Rhapsody
in blue. Setting for piano and wind ensemble”. (The
Donald Hunsberger Wind Library: WB Music Corp,
1998) Seguin se indica en los prologos de la partitura,
este arreglo se realiz6 con base en los manuscritos
originales de Grofé para la banda de Withman
(1924) y para la orquesta de teatro (1926). Thomas

21 Ted Gioia, Historia del Jazz, (México: Fondo de Cultura
Econdémica, 1997), 36-47.

22 Gunther Schuller, Early Jazz: Its Roots and Musical
Development, (New York: Oxford University Press, 1986),
158-173.

Verrier también realiz6 un arreglo anterior al de
Husnberger, pero basado en los manuscritos de
Gershwin, encontrados en la biblioteca del congreso
de los Estados Unidos. Este arreglo es para banda
sin solo de piano.

Por otra parte, aunque el término Rapsodia
remite a un concepto académico europeo, no es
de interés encontrar una estructura escolastica,
mas bien la idea es analizar las frases con sentido
completo en la retdrica musical.

El primer tema en exponerse es el del
“ritornello”, este se presenta en la tonalidad de
BbMayor. Con ¢l comienza la obra anunciada por
el “glissando” del clarinete. El “stride” inicia en el
compas 11 con la sonoridad de EbMayor, luego
otra vez el “ritornello” en AbMayor completado
por el “tag” en el compas diez y nueve, y de nuevo
el “ritornello” pero esta vez en GbMenor.

Figura 1. Estructura de frases. Compases 1-23.%

Para el numero 4 de ensayo ya se tiene el
primer solo de piano armdnicamente modulante,
continuado por el “ritornello” y el “tag” en A Mayor,
una transiciéon en F Mayor y otra vez el “ritornello”
pero en C Menor.

Figura 2, Estructura de frases. Compases 24-90.

23 Este tipo de esquema estd disefiado para que se puedan
visualizar las estructuras de frases en grupos de compases.


http://es.wikipedia.org/wiki/Carolina_del_Sur
http://es.wikipedia.org/wiki/Primera_Guerra_Mundial
http://es.wikipedia.org/wiki/Ted_Gioia
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En la siguiente parte, el tema del tren sucede
en el compas 91 en C Mayor y el tema denominado
“stride” en el compas 111 es adelantado por el
clarinete en una transicion que lleva al “tutti” en 115.
En este lugar el “stride” también estd en C Mayor,
pero con la intencién de moverse armoénicamente
hacia G Mayor, pasando por BbMayor, F Menor, C
Mayor, BbMayor y EbMayor.

Figura 3. Estructura de frases compases 91-137.

Luego, el tema denominado “shuffle” aparece
en el compas 138 en G Mayor.

Figura 4. Estructura de frases compases 138-171.

Para esta parte ya han aparecido todos los
temas y dos solos de piano se manifiestan separados
por un “ritornello” en C Mayor que se mueve a
AbMayor.

Figura 5. Estructura de frases compases 172-302.

El solo de piano culmina con el “tema del
amor” en el compas 303 en E Mayor, esta vez seguido
por el “tag” pero desarrollado por el piano solo.

Figura 6. Estructura de frases. Compases 303-424.

En el compas 425, a modo de transicion,
reaparece el material del tema “Shuffle” pero
fragmentado y tonalmente inestable, dirigiéndose
a C Mayor para llegar al “tag” también modulatorio.

Figura 7. Estructura de frases compases 425-503.

Finalmente, de nuevo la alternancia de temas:
el “stride” en EbMayor con modulaciones para
llegar al “ritornello” y al “tag” en BbMayor hacia la
culminacién de la obra.

Figura 8. Estructura de frases compases 504-510.

En general, en algunas secciones, Gershwin
utilizé con frecuencia progresiones armoénicas en
distancia de terceras menores para dar la ilusion
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de movimiento pero sin cambiarlas de tonalidad.*
También, con respecto a la sonoridad melddica,
segtn lo confirma Shiff, todos los temas se basan
en la escala de blues.

Para entrar en la discusién de la tradicién
interpretativa, bastara con tomar como ejemplos
los temas primarios definidos anteriormente, mds
el solo inicial de clarinete. En cada ejemplo sera
importante establecer rudimentos de ejecucion,
ademas se debe destacar la identidad ritmica de
cada tema, su articulacidén y Su esencia expresiva.

El pasaje inicial es mundialmente conocido
y se ha constituido en un extracto obligatorio
en las audiciones de clarinete. Como ya se dijo,
originalmente se escribié como un trino seguido
de un ligado de diecisiete notas, sin embargo fue
modificado durante un ensayo por el clarinetista
Ross Gorman, quien tomé la parte superior del
pasaje como un glissando de tromboén,” Para lograr
el producto deseado por los intérpretes, el efecto
debe realizarse mediante la colocacion correcta de
la lengua y los musculos de la garganta tratando
de cambiar la resonancia de la cavidad oral, y
controlar asi el aumento continuo de la salida del
sonido. Algunos también utilizan una alternativa
que consiste en abrir gradualmente los agujeros que
se controlan con la mano izquierda. %

Se debe tener en cuenta que, en beneficio de la
naturalidad de la ejecucion, todas las precauciones
de la técnica académica no deben constrefir
al intérprete, quien debe atreverse sin miedo a
enfrentar el pasaje como si se tratara de jugar con el
efecto del glissando, pero sin que se note el cambio

24 La modulacién por terceras es un elemento comun
de la musica del Tin Pan Alley, término dado a un grupo
de productores musicales y compositores, centrados en la
ciudad de Nueva York, que dominaron la musica popular
estadounidense durante los ultimos afios del Siglo XIX y
comienzos del Siglo XX.

25 Greenberg, Rodney. George Gershwin, 70.

26 Ming Chen Jer, How to play the first bar of Rhapsody in
Blue. Music Acoustics, School of Physics, (UNSW. Retrieved
28 April 2013)

de registro y sin cortar la direccién o el flujo de aire
hacia la nota de llegada Bb.

Figura 9 Pasaje inicial de la obra, trino y glissando del

clarinete. Compas 1y 2.

Con respecto a la articulacién, el uso y
realizacion de apoyaturas exageradas, “glissandos’,
“bendings”, notas infladas y “vibratos” caracteristicos
del jazz, se realizan por tradicién sin que existan
especificaciones al respecto en la partitura. Un
ejemplo de eso se da en el primer tema tocado por
el clarinete, el tema del “ritornello”

Figura 10. Primera frase de clarinete. Compases 2-11.

La Figura 10 contiene una serie de sugerencias
de realizacién de rudimentos caracteristicos del
jazz. Es importante tomar en cuenta que la libertad
interpretativa e improvisatoria es fundamental en
este género musical, por lo que cada intérprete
propondra una idea personalizada de acuerdo
con su gusto y criterio. Ademas, las articulaciones
escritas también son sugerencia del arreglista en la
version para banda de conciertos.

Tocar en determinados momentos en el estilo del
swing es una opcion, la indicaciéon swing sugiere
que en ese pasaje se toque de esa manera. El nimero
1 corresponde a un pequefio “glissando” entre las
dos notas, el 2 y el 3 consisten en desafinar la nota
de manera similar al “bending” que se hace en la


http://es.wikipedia.org/wiki/Nueva_York
http://es.wikipedia.org/wiki/Old_time_music
http://es.wikipedia.org/wiki/Old_time_music
http://es.wikipedia.org/wiki/Siglo_XIX
http://es.wikipedia.org/wiki/Siglo_XX
http://www.acoustics.org/press/155th/chen.htm
http://www.acoustics.org/press/155th/chen.htm
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guitarra, al bajar y subir la afinacién. En el nimero
4, una vez mas se puede realizar un “glissando” entre
las notas y en el 5, se puede hacer una apoyatura
hacia la nota do.

El tema denominado “stride” de la figura 11,
segun la definicién suministrada anteriormente
contiene un acompanamiento de “pasos grandes
de los acordes” Una idea que propone Donald
Hunsberger en su versién para banda es tocar
“staccato” las notas que no estan ligadas, ademas,
el acento se coloca con la finalidad de destacar un
poco la primera nota en las ligaduras.

p ppeflepp tepeecieee
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Figura 11. Tema “stride”. Compases 11-12.

Para el tema del tren en la figura 12, basta con
remitirse al ritmo de Charleston solo que en pulso
un poco mas lento. La acentuacion de las notas de
acompanamiento produce algo similar a una clave,
segun lo que ha mencionado Gunther Schuller
con respecto a ese ritmo o subgénero que nutrio6
al jazz. Ademas, los acentos con “staccato” lo que
sugieren es destacar un poco las notas y separarlas.
La apoyatura escrita también es un recurso vélido
para resaltar y ornamentar la nota mas aguda de
la frase.

Figura 12. Tema del tren. Compases 91-92.

En la figura 13 se puede ver lo que se ha
denominado tema “shuffle”. Este tema posee una
identidad ritmica que puede instar al solista a tocar
en swing o como se vio en la definicién de “shuffle”

expuesta anteriormente, a tocar “atresillado”. Esta
melodia se ejecuta en diferentes tempos, por lo que

. <« . . » :
puede calzar bien con un “feeling de swing” si se
toca rapido o incluso en el estilo del blues cuando
se toca lentamente:

Figura 13. Tema “shuffle”. Compases 138-139.

El tema de amor en la figura 14, es el tema
ideal para el “rubato”. No hay escrito un lugar
especifico para estirar las notas, por lo que los
intérpretes podran elegir los momentos propicios
para hacerlo.

P

B

Figura 14. Tema del amor.

El “tag” es una frase que se adhiere muchas veces
al “ritornello” pero también toma cierta independencia
en momentos de desarrollo. Cuando se toca lentamente
como al final de la obra, el rubato debe ser notorio para
potencializar su capacidad expresiva.

—_—
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Figura 15. “Tag”. Presentado por primera vez en el compas 19.

Con respecto a la inspiracion que dio origen
a los temas anteriores se tiene la siguiente cita del
propio Gershwin:

Estaba en el tren, con sus ritmos acelerados,

su pitoreta y las explosiones de salida, sonidos

a menudo estimulantes para un compositor.

Con frecuencia escucho musica en el corazén

mismo del ruido.... Y de repente me escuché,
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y hasta vi en el papel la construcciéon completa
de la Rhapsody de principio a fin. Nuevos
temas vinieron a mi, pero trabajamos con
el material tematico ya en mi mente y traté
de concebir la composicion en su conjunto.
Lo oi como una especie de caleidoscopio
musical de América, de nuestro gran crisol
de culturas, de nuestra identidad nacional no
duplicada, de nuestra locura metropolitana.
En el momento en que llegué a Boston tenia
una parcela concreta de la pieza, a diferencia
de su propia esencia.”’

Se debe aclarar que durante unos diez
dias, Gershwin trabajé hombro con hombro con
Ferdé Grofe y se sabe que este ofrecid sugerencias
importantes, como la melodia lenta en E Mayor
(tema de Amor). Si bien ese tema es producto de
la pluma de Gershwin, el compositor lo utilizé
ante la insistencia de Grofé, quien se refirié al
trabajo colectivo de la siguiente manera: “Era una
composicion maravillosa... Nunca habia escuchado
alguna composicion semejante y senti que George
estaba haciendo historia.... Ia Rhapsody realmente
pertenece a George, cuando los efectos orquestales
son mios. Nace una obra maestra y me gusta pensar
en él como el comienzo de una escuela nueva de la
musica americana.”*

Ha sido posible corroborar la preponderancia
de la estética y elementos del jazz en Rhapsody in
blue por varias razones. Primero: Segun lo dicho
en al apartado de la historia de la obra, el esquema
original del arreglo escrito por Grofé sufrié
multiples cambios en los ensayos previos al estreno
y posiblemente en el concierto mismo. Esto es
caracteristico en el jazz gracias a la posibilidad que

27 Ron Cowen, George Gershwin: He Got Rhythm. (The
Washington Post Online, 1988) (Quotation re inspiration on
the train) Orrin Howard, “Rhapsody in Blue” (program notes
for Los Angeles Philharmonic)

28 Edward Waters, Quarterly Journal of Courrent Acquisitions,
Vol 4, No 3 (mayo de 1947) Library of Congress, (consultada
el 30 de setiembre de 2013) 65-66.

deja abierta el concepto Head arrangement segun
lo definido por Reinholdsson® como un esquema
formal memorizado por los integrantes del grupo
en los ensayos o definido en el propio concierto
de manera espontanea. Esto establece una especie
de estructura general flexible que da espacio a la
creatividad de los intérpretes en ciertos momentos
de la obra. En el caso especifico de Rhapsody, la
partitura original de Grofé pudo haber sido una
guia que se establecié en la memoria de los musicos,
pero con espacios suficientes para la improvisacion,
especialmente en las partes de solo de piano.

Por otro lado, se puede decir también que la
obra preserva algunas formalidades de la musica
académica europea. Si contemplamos las partes
invariables y la totalidad en el contexto del arreglo
para banda de vientos mas actual,® la idea formal
se encuentra mas hacia la logica y convenciones de
las rapsodias con solistas de la tradicion escolastica,
tomando en cuenta también que las lineas del solo
de piano estan escritas y en la mayoria de las veces
se ejecutan sin muchas variables.

La influencia de jazz y de los ritmos que
nutrieron ese género musical como el Ragtime y el
Charleston esta presente en la obra.* No obstante,
también se dice que Gershwin tenia la intencion de
cuestionar y corregir la creencia de que el jazz tenia
que ser interpretado estrictamente en el tiempo
para poder bailar. Por eso los tempos de Rhapsody
varian ampliamente y permiten el uso del rubato
en varios lugares de la obra.

29  Peter Reinholdsson, Making Music Together An
Interactionist Perspective on Small-Group Performance in Jazz.
(Stockholm: Uppsala University Library, 1998), 127.

30 Donald Hunsberger, Rhapsody in blue. Setting for
piano and wind ensemble. (George Gershwin). (The Donald
Hunsberger Wind Library: WB Music Corp, 1998).

31 Wayne Schneider, The Gershwin Style, (New York: Oxford
University Press, 1999).
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Pasillo enredao de Vinicio Meza. Una
simbiosis entre el jazz y lo tradicional.

Resefia biografica, Vinicio Meza Solano

Vinicio Meza es un compositor, arreglista,
clarinetista y saxofonista nacido en 1968 en Paraiso,
canton de la provincia de Cartago en Costa Rica.
Inicid su aprendizaje musical con su padre Carlos
Meza Solano y su tio Enrique Meza Solano, quien
fue su maestro de musica en la primaria. Comenz6
sus estudios de clarinete en la Escuela Municipal
de Musica de Paraiso de Cartago.” Posteriormente,
continu6 estudiando musica en el Conservatorio
de Castella. Al graduarse recibié una beca de la
Academia de Arte de Interlochen en Michigan, ahi
estudié durante dos afos. Tiempo después, obtuvo
el Bachillerato en musica del Instituto de Musica
Curtis en Filadelfia y la Maestria en Musica de la
Universidad Estatal de Florida.

En su pais, recibid por parte del Ministerio de
Cultura y Juventud los premios nacionales “Musica
en Ejecuciéon Musical” y “Aquileo J. Echeverria en
Composicion Musical” También, la Asociacion de
Compositores y Autores Musicales Costarricenses
le otorgd los premios “Arreglista del Afo’
“Compositor del Afio” en la categoria de musica
formal y “Compositor del Afio” en la categoria
de jazz”. Ademds, recibi6 el “Premio Ancora en
Musica” del diario la Nacion.

Como compositor ha logrado que varias de
sus obras hayan sido comisionadas, ejecutadas y
grabadas en su pais y en otros. Como clarinetista,
participd en varios festivales musicales, entre ellos:
el Festival Musical del Pacifico en Japon, Festival
Musical de Evian en Francia, Festival Musical de
Graz en Austria y Festival Internacional de Mozart
en Isla de Reunién. Ha sido solista con la Orquesta
Sinfénica Nacional de Costa Rica, la Orquesta

32 Entrevista con Vinicio Meza Solano el 13 de abril de 2015.

Juvenil Interamericana en Puerto Rico y la Orquesta
dela Academia de Arte de Interlochen en Michigan,
Estados Unidos. Asimismo, se ha desempenado
como profesor de clarinete en la Universidad de
Costa Rica y en la Universidad Nacional.

Actualmente es clarinetista en la Orquesta
Sinfénica Nacional de Costa Rica y profesor de
apreciacion musical en el Instituto Tecnoldgico de
Costa Rica. Fue el compositor, arreglista y director
de la orquesta de salsa Soncaribe y es clarinetista,
saxofonista y compositor del cuarteto de jazz Swing
en 4, grupo con el cual ha grabado cuatro discos y
se ha presentado en diversos escenarios nacionales
e internacionales de Alemania, Suecia, Argentina,
Cuba, Panama y Canadd. Con Soncaribe y Swing
en 4 graba la musica compuesta por él mismo
para la pelicula costarricense “Asesinato en el
Meneo’, por lo que ha dejado su aporte también en
la composicion de musica para cine.

Antecedentes del jazz en Costa Rica

Hasta el momento las tnicas dos fuentes
disponibles y publicadas que se refieren al jazz en
Costa Rica son las siguientes: la entrevista de Glenn
Nuiiez al pianista Luis Monge, denominada “Es
necesaria una vision académica del jazz: Semblanza
del pianista y compositor costarricense Luis Monge”,
publicada en la revista “La retreta” entre enero y
febrero de 2009; y el libro coordinado por Julian
Ruesga Bono titulado “Jazz en espafiol. Derivas
hispanoamericanas” publicado en el 2013 por la
Universidad Veracruzana. En este libro se encuentra
un capitulo escrito por Luis Monge denominado el
Jazz en América Central, en donde se escribe sobre
lo que €l llama “la situacion para los proyectos y la
cultura del jazz en los paises centroamericanos”. Este
capitulo contiene un apartado sobre lo acontecido
en Costa Rica.

A pesar de que las fuentes antes descritas no
lo mencionan, se han encontrado documentos que
contienen evidencia de que las bandas militares
de Costa Rica antes de 1950 ya habian ejecutado
Ragtime, Fox Trot y Blues. Estos tres géneros
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musicales fueron muy importantes en el nacimiento
y evolucion del jazz, pues aportaron elementos que
se fueron incorporando a sus variables ritmicas en
sus primeras décadas.

En el “Catalogo de musica, Banda Militar de
Alajuela afo 19367, realizado por Juan José Leiton,
se encuentra en la pagina 71 una lista de cuatro
Rag denominados: Russian Rag (1918) de George
L. Cobb (1886 -1942), Notoriety (Rag Two Step)
(1913) de Kathryn L. Widmer (1881-1919), Trickle
the ivories de Wallie Herzer (1885-1961) y Frozen
Bill de Arthur Pryor (1870-1942). Ademas, desde
la pagina 75 hasta la 79 hay una lista extensa de Fox
Trot de diversos autores. También, en la pagina 269
del “Libro de programas, 1 de mayo de 1938”, de la
misma banda, se encuentra escrito que el viernes 9
de marzo de 1945 en la retreta en el parque central
de la provincia de Alajuela, se programo el blues
“Deseo” de Jesus Bonilla, asi como también el
viernes 4 de mayo de 1945, se ejecuto en el mismo
sitio el blues “Cuando me miras” del mismo autor.

Las fuentes mencionadas se escribieron antes
de 1950, fecha de partida del estudio de Luis Monge
publicado en el libro de Ruesga. No obstante,
posterior a esta fecha, la Banda Militar de Alajuela
(hoy Banda de Conciertos de Alajuela) programé
piezas de la famosa era del swing. Musica de autores
como Benny Goodman, Glenn Miller, Richard
Rodgers, entre otros, fue tocada en los conciertos
de esa agrupacion. Por ejemplo, en el libro
“Nuevo régimen 1936-1940, Alajuela, 8 de mayo,
Inventario general de la Banda Militar: Movimiento
de altas y bajas, descensos, traslados, cambios de
instrumentos ..., a cargo de Manuel Alberto Coto
Cedeio, se llevaron registros de programas y en la
pagina 130 se escribié que el miércoles 6 de agosto
de 1969 se programo Blue moon (1934) de Richard
Rodgers (1902-1979) la cual aparece descrita como
un blues. **

33 Los documentos mencionados: Catalogo de musica,
Banda Militar de Alajuela afio 1936. Realizado por Juan
José Leitén. Libro de programas, 1 de mayo de 1938, Banda
militar de Alajuela. Libro de programas, 1 de agosto de

Con respecto a los afios cincuenta y sesenta,
Luis Monge también comenta:

En cuanto a la interpretacion de repertorios
del jazz, entre las décadas de los cincuenta
y sesenta del siglo XX, se destacé en Costa
Rica la gran orquesta de Otto Vargas. Esta es
una agrupacion de tipo big band que sigue
vigente hasta hoy e interpreta repertorios muy
variados, pero que en aquéllas décadas fueron
pioneros del swing y el fox trot. Para este
mismo tiempo, pero de mas corta vigencia
en este campo, destacé el musico, arreglista
y compositor Solén Sirias con su proyecto
Tinajas Brass, una banda que interpretd y
grabd repertorios propios y relacionados con
estilos jazzisticos tempranos.*

Para adicionar mas informacién sobre lo
acontecido en esa época fue necesario entrevistar
al compositor y arreglista Otto Vargas quien nacion
el 24 noviembre de 1927, e inici6 su exploracion de
la musica estadounidense desde los catorce afios
escuchando un programa de radio que programaba
piezas de jazz de siete a ocho de la noche, conducido
por Guillermo Guerrero en una radio emisora
llamada Radio Sonora.

Otto Vargas se inicié en el ambiente de
la musica bailable tocando saxofén alto con la
orquesta de Gilberto Murillo. “Esta orquesta tocaba
fox-trot norteamericano, con partituras exactas a
las grabaciones. Las tenfan que comprar por correo.
Cobraban dos ddlares por pieza” coment6 Otto
Vargas. Con respecto a lo anterior, mencioné que

1951, Banda Militar de Alajuela. Nuevo régimen 1936-1940
Alajuela, 8 de mayo, Inventario general de la Banda Militar
Movimiento de Altas Bajas descensos traslados cambios de
instrumentos..., a cargo de Manuel Alberto Coto Cederio,
estan siendo recopilados y resguardados en formato digital
por quien escribe este texto, para la realizacién de un proyecto
de investigacion adscrito a la Vicerrectoria de Investigacion
de la Universidad de Costa Rica.

34 Julidn Ruesga, Jazz en espafiol. Derivas hispanoamericanas.
(Xalapa, Veracruz, México: Universidad Veracruzana, 2013).
171-172.
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en cuba imprimian los arreglos y un sefior llamado
Gerardo Jiménez, quien tocaba violin en grupos
de los afos cuarenta y trabajaba en el correo, las
importaba, por las noches las copiaba a mano y se
las vendia a las diferentes orquestas de baile.

Otto Vargas menciona a varios musicos que,
al igual que él, se interesaron en la interpretacion
del jazz, por ejemplo: los saxofonistas “Tito Saborio”
y “Pin Piedra’, este ultimo llamado Rafael Angel
Piedra, quien vivié y muri6 en Venuezuela, y se
dedico a tocar con orquestas de baile en su pais y
en Colombia. Vargas también compartié diversas
experiencias musicales con el pianista y abogado
Wilson Zanabria quien segin Otto Vargas “era
lector y muy profesional” e integraba el grupo la
“Marimba Costa Rica” También mencion¢ a los
trompetistas “Tintin Zanabria” y Oscar Agiiero,
este tltimo estudié en Cuba y Panamé. “Eramos
fiebres del jazz, matabamos “chivos’, nos reuniamos
en casas para tocar para nosotros, escuchabamos
musica norteamericana de Johnny Hodges (1907-
1970) con Duke Ellington, Tex Beneke (1914-2000)
con Glen Miller (1904-1944), Benny Goodman
(1909-1986), Goody Herman (1913-1987). “Cuando
en la radio estaba sonando alguna pieza la trataba
de seguir con el sax, también en algunos boleros
metia algunos solo de jazz. En mis giras a Estados
Unidos trataba de ver a jazzistas tocando”.”

Referente a los afos setenta, ochenta y
noventa, Luis Monge menciona a Vernon “Pibe”
Hine, al cantautor Alvaro Ferndndez y su proyecto
llamado “Compadre” en donde se musicalizd
poesia costarricense con cancién urbana y algunos
elementos del jazz. También habla del Grupo
de Jazz Rock Castella, en donde destacaron en
distintos momentos Checo Davila y Fidel Gamboa,
el primero también con un ensamble denominado
Collete, que interpretaba estandares de jazz y jazz
latino. Al respecto Checo Davila comentd:

Naci en 1961, creci escuchando grabaciones

de jazz que compraba mi padre. Me estimuld

35 Entrevista realizada a Otto Vargas el 16 de agosto de 2015.

la improvisacidn la cual siempre fue natural
para mi. Desde pequefio escuchaba a los
grandes jazzistas con cintas abiertas, sacaba
los solos de Dizzy Gillespie (1917-1993),
Charlie Parker (1920-1955) y otros, para
esa época tenia como 10 o 11 afos, bajé la
velocidad de las cintas para poder escribir lo
que escuchaba. En el Conservatorio Castella
recibimos una clase maestra con integrantes
de Dick Goodwin Jazz Quintet, traidos por
la Embajada Americana. Ellos tocaban el
repertorio de jazz de la época. Ese fue el
grupo que nos hizo vibrar. Ya desde antes
me gustaba “guataquear”, improvisar sobre
melodias que habia aprendido. También
trajeron al Castella al guitarrista Charlie
Byrd, tocamos con él y aprendimos muchas
cosas mas. Luego vino la Banda de la Fuerza
Aérea del Canal de Panama, los musicos nos
invitaron a escuchar a los grandes jazzistas y
también nos ensefiaron bastante.’

Checo Davila, menciond también a Quincho
Prado y de él dijo: “era el saxofonista mas avanzado
en improvisacion de la época, del él también
aprendi’”.

Luis Monge en su investigacién también
destacd a José “Chepe” Gonzélez, a Solén Sirias
hijo, con su grupo Jazz Expresso; y luego al baterista
Mario Campos y a la cantante Gabriela Zamora con
Jazz Garbo, de quien cita lo siguiente: ...quienes
realizaron gran cantidad de conciertos y algunas
grabaciones con repertorios muy variados del jazz,
soul, R&B, gospel y jazz latino...”

Luis Monge termina de mencionar a otros
musicos que incursionaron en el ambito del Jazz
a finales del siglo XX e inicios del XXI tales como:
“Sexteto de Jazz Latino, grupo activo durante
algunos afios de la primera década del siglo XXI,
que estuvo integrado por versdtiles intérpretes

36 Entrevista a Cheko Davila el 16 de agosto de 2015.
37 Ruesga, 2013, 173.
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como el percusionista Ramses Araya y el pianista-
compositor Walter Flores””® También, continua
nombrando a Manuel Obregén, Humberto Baglio
con su Big Band de Costa Rica, German Paniagua
con su Tico Jazz Band, el grupo Amarillo Cian y
Magenta, el grupo Editus, y “una buena cantidad
de instrumentistas, arreglistas y compositores
costarricenses mas jovenes que se destacan tanto a
nivel local como internacional...*

Para ilustrar lo anterior y observar la manera de
percibir el jazz en la época del “Pibe Hine” por ejemplo,
Glen Nufiez en su entrevista a Luis Monge dice:

En ocasiones, Monge (cuando tenia unos

catorce aflos de edad), tocaba a cuatro

manos con Vernon Hine. Estas reuniones se
llevaban a cabo en un restaurante ubicado
en Escazt que se llamaba Spaghetti Factory,
en donde el “Pibe” tocaba regularmente.
La manera de tocar de “El Pibe’, cuyo
repertorio no era solamente jazzistico, sino
también compuesto por mucha musica
latinoamericana, “improvisada a su manera
con gran creatividad”; y la forma tan personal
de improvisar, no fueron completamente

valoradas por Monge hasta que llegd a

Alemania y entrd en contacto con diferentes

expresiones del jazz.*

Con respecto a los conocimientos disponibles
sobre el jazz en ese periodo, también Luis Monge
manifesto:

Esas existentes células de apreciacién, me

fueron familiares a la hora de establecer

relaciones entre algunas de las musicas de

América Latina, especialmente las afro-

38 Ibid, 173.
39 Ibid, 175.

40 Entrevista de Glenn Nuiiez al pianista Luis Monge, en
Nuilez, Glenn: Es necesaria una vision académica del jazz:
Semblanza del pianista y compositor costarricense Luis Monge.
LA RETRETA, ANO II, N° 1, Enero-Febrero, San José de
Costa Rica, 2009. ISSN: 1659-3510. Accesible: http://www.
laretreta.net/0201/jazz.pdf, 4.

antillanas y afro-brasileiras con el jazz,
aunque no podia discernir al principio esta
simbiosis. Debido al gran desconocimiento,
la poca difusion y a la falta de ejecutantes de
jazz en Costa Rica, no podia relacionar estas
audiciones con un género como el jazz.*'

Finalmente, Luis Monge también se
menciona si mismo en el trabajo para el libro de
Ruesga, pues se ha desempefiado en el ambito del
jazz durante gran parte de su carrera. El, al igual
que Vinicio Meza, ha sido parte de la creciente
generacién de jazzistas que se han afianzado en
Costa Rica. Ambos decidieron invertir parte de su
carrera en la realizacion de composiciones, arreglos,
grabaciones y conciertos con musica de jazz. El
legado de estos dos musicos es considerable por la
transferencia de conocimiento que han brindado
y por la consolidacion de un repertorio original,
compuesto y grabado para la posteridad. Asi, con
la experiencia y profesionalizacion de estos y otros
musicos costarricenses en esa especialidad, ese
género musical ha continuado su desarrollo en
Costa Rica.

Pasillo enredao de Vinicio Meza. Una

simbiosis entre el jazz y lo tradicional
Segun una entrevista realizada al compositor,
la primera version de “Pasillo enredao” la hizo para
cuarteto de jazz en el afio 2011. Solamente escribi6
una melodia con un cifrado de acordes, tal y como
se han escrito muchos estandar de jazz, “como los
del Real Book™> manifesté6 Meza.* La obra fue un
encargo para una representacion de teatro callejero
de estudiantes del Instituto Tecnoldgico de Costa

41 Nunez, 2006, 5.

42 El Real Book es una recopilacion de partituras de
estandares de jazz hecha por los estudiantes del Berklee
College of Music durante la década de 1970, fue publicado
por Hal Leonard Publishing Corporation.

43 Entrevista realizada a Vinicio Meza Solano el 13 de abril
de 2015.
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Rica en la sede de San José. Posteriormente, fue
grabada por el cuarteto de jazz Swing en 4 para
que pudiera ser utilizada de fondo musical de la
actividad antes mencionada.

La segunda versién fue ensamblada por el
grupo Swing en 4 para incluirla en su repertorio.
Como es comun en el jazz, en los ensayos los
integrantes realizaron aportes; por ejemplo: escalas
de tonos enteros, improvisaciones atonales y la
utilizacion de distintos colores en la armonizacion
de base escrita.

La tercera version la realizé el mismo autor
para un concierto de Jazz de la Orquesta Sinfénica
Nacional de Costa Rica en el Teatro Nacional.
Asi, el “Pasillo enredao” fue estrenado en formato
orquestal en julio del 2012. En la premier, los
protagonistas fueron Ernie Watts y Araya Orta
Latin Jazz Quartet, dirigidos por Maxim Eshkenazy.
Dos afos después, el propio compositor recomendo
ejecutar la pieza con banda de vientos y percusion,
y cuarteto de jazz, en un concierto en julio de 2014
en el Teatro Nacional de Costa Rica, en donde él
mismo participaria como solista con la Banda de
Conciertos de San José. La obra no se programo,
pero ante la posibilidad de hacerlo surgié la
solicitud de una adaptacion para banda de vientos
y percusion, y segun lo enfatizado por el propio
autor, “la orquestacion funciona perfectamente para
ambos formatos instrumentales” asi que finalmente,
realiz6 algunos ajustes como agregar partes para
saxofones, eufonios y clarinete bajo, para que la
obra la ejecutara la Banda de Conciertos de San
José en el recital para optar por el grado de Maestria
en Musica con énfasis en Direccién de Banda de
quien escribe este texto.

Analisis formal

El pasillo es un género musical derivado
del vals europeo y se ha desarrollado en varios
paises latinoamericanos como Costa Rica. Muchos
musicos y orquestas dedicaban su trabajo a la
composicion y orquestacion de valses para las
constantes fiestas de los monarcas y nobles. Con

ese pensamiento, el vals es tomado como base para
el pasillo.*

Segun los investigadores costarricenses
Raciel Acevedo y Alvaro Guevara, quienes citan al
musicologo Guillermo Abadia, el pasillo se derivd
del vals europeo desde principios del siglo XIX, por
la idea de la aristocracia colombiana de “mantener
su alcurnia frente a las diferentes expresiones
populares que se habian introducido en la alta
sociedad de la época”* Esto se podria interpretar
como una necesidad de la clase alta de generar
una danza autdctona, pero con caracteristicas
prestadas de un ritmo musical europeo en boga en
sus actividades sociales.

Posteriormente, el pasillo también fue
tomado por “la estirpe criolla o por la plebe, quienes
paulatinamente introdujeron una serie de variantes
representativas para adaptarlas a las nuevas
condiciones del entorno americano™* De esta
manera también se fue desarrollando en regiones
de Ecuador, Venezuela, Perti y Centroamérica.

El pasillo se escribe en compas de 3/4. El
patron ritmico basico y algunas de sus variables se
muestran en la siguiente figura:

Figura 16. Patrones ritmicos del pasillo.

En el Pasillo enredao, ademas del ritmo de
pasillo, también se inserta una parte de tambito,
ritmo de la musica tipica costarricense en seis
octavos que se popularizé en la zona de Guanacaste
junto con la parrandera.

44 Raciel Acevedo, Alvaro Guevara, La miisica tradicional de
Guanacaste. Una aproximacion escrita. (San José Costa Rica:
Editorial de la Universidad de Costa Rica, 2007) 14.

45 1bid, 2007, 13.
46 1Ibid, 2007, 14.
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La forma general de la pieza esta determinada
por las secciones A - B que constituyen una parte,
en donde A se establece en la tonalidad G menor
y B, ademas de tener polimetria, es de caracter
modulatorio, usa armonia cromatica y circulos
de quintas, que culminan en la dominante para
enlazar con el principio de las siguientes partes.
Al considerar que la ultima parte solo contiene la
seccion A, se puede decir que en total existen cinco
partes, mas una sexta incompleta, idénticas en la
armonia pero con variaciones en el color orquestal,
en la melodia y el ritmo.

PASILLO TAMBITO PASILLO
A-B | A-B | A-B | A—Bl A-B | A-cicas
TRES VECES TRES VECES

Figura 17. Estructura formal, “Pasillo enredao”

Como se aprecia en la figura anterior la obra
consta de seis partes con las siguientes caracteristicas
en la orquestacion:

I T S R R

Primera parte .
P Cuarteto de jazz y solo de sax tenor.

marimba.

(pasillo)
Primera frase de A, cuarteto de jazz.
Segunda parte .
(pasillo) Segunda frase de A, se agregan maderas tuba y Cuarteto de jazz con cornos y trompetas.

Tercera parte

(pasillo) Segunda frase de A, tutti.

Primera frase de A, maderas con marimba

Flauta, oboe, clarinete, fagot, sax tenor.

Cuarta parte
(tambito)

Primera frase de A, solo del cuarteto de jazz. Segunda
frase de A, flautas, oboes, clarinetes, sax alto.

Inician el redoblante, el platillo y el bombo
anticipando la frasel, seguidos por los
bronces con clarinete y sax baritono con
una idea melddica del “Brinco del sapo”2.
Luego tutti.

Quinta parte
(tambito)

Primera frase de A, anticipada por el redoblante, el
platillo y el bombo, después los bronces con clarinetes y
saxofén baritono. Segunda frase de A, maderas.

Cuarteto de jazz solo

Sexta parte
(pasillo)

AbMayor 7 (#9) (b5).

Primera frase de A, maderas con marimba. Segunda frase de A, tuti y final.
Al final de la sexta parte, a manera de cierre, lo que se tiene es una extension cadencial, pues se repite
dos veces la frase final con la armonia de G7-C-D7-G, solo que colocando como acorde final el

Seglin se muestra en la figura 3, la parte A
consta de una idea melddica que concluye en la
dominante, lo que produce una semicadencia que da
paso a la repeticion. La frase concluye en la ténica G
Menor para dar inicio a B (Figura 4) que es inestable
armonicamente. Queda en evidencia que cada una
de las partes (A-B) de la obra presenta una similitud

con la forma binaria utilizada desde la musica
antigua. No obstante, en la forma global de la pieza,
lo que se tiene son repeticiones de estas, las cuales
son literales desde el punto de vista armonico pero
contienen variaciones melddicas producidas por el
compositor y por las improvisaciones de los solistas.



1 40 @  Revista Pensamiento Actual - Vol. 15 - No. 25, 2015 - Universidad de Costa Rica - Sede de Occidente.

Figura 18. Melodia y armonia, seccién A.

Figura 19. Melodia y armonia, seccién B.
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Figura 20. Idea melddica primaria.

Muchos pasillos costarricenses inician sus
melodias principales con una anacrusa de cinco
notas. Un ejemplo de eso es Amor de temporada, de
Héctor Zuiga (1913-1994) tal y como se muestra
en la figura siguiente. El Pasillo enredao también
inicia de la misma manera, pero la melodia no cae
sobre el tiempo fuerte en el primer compas. Las
frases sincopadas dan la sensacién de que existe

un traslape constante con la acentuacion natural
de los compases y el acompafamiento armonico.
Este efecto, el contrapunto melddico que se produce
en la melodia, las contramelodias y los cambios
de métrica en las secciones B incidieron en la
escogencia del titulo de la obra, pues a diferencia
de la mayoria de los pasillos tradicionales, este esta
un poco “enredao”.

Figura 21. Extracto de la melodia del pasillo “Amor de temporada”

Con respecto a la armonia y la melodia, es
importante mencionar que, aunque la armonia
es totalmente tradicional en su forma escrita, los
solistas en sus improvisaciones podran utilizar los
colores sonoros que deseen, al abrir los acordes
y agregando tensiones. La melodia ademas,
parece ser escrita a base de ideas provenientes
de improvisaciones. Como se aprecia en la figura
5, la escala de G menor predomina, pero con

notas de adorno que cromatizan alrededor de las
sonoridades armdnicas. Ademds, es evidente el uso
del procedimiento secuencial que en algunos pasajes
podria ser visto como contrapunto melddico.
También, se notan algunas ideas, en pequefos
tractos, de procedimientos de improvisacion con el
uso de las escalas disminuidas y alteradas en acordes
de sétima dominante como se vera a continuacion.

Figura 22. Melodia sobre el acorde de A con sétima dominante.
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Como se aprecia en la Figura 7, se produce la
sonoridad disminuida por la melodia de intervalos
de tercera menor a partir del Cffo Dby hasta el Bb,

eso permite en la improvisacion el uso de la escala
disminuida (A, Bb, C, Db, Eb, E, F#, G), también
llamada escala octatdnica.

Figura 23. Melodia sobre F con sétima dominante y quinta sostenido.

Ademas, en el acorde de F con sétima
dominante y quinta #, se presenta una melodia

basada en la sonoridad de la escala alterada (F, Gb,
Ab, A, B, C#, D#).

Figura 24. Utilizacién de la sonoridad del acorde mayor con sétima y la quinta sostenido.

En la figura 9 se muestra la estilizacién que el
autor realiza del inicio de la melodia del tradicional
“Brinco del sapo”. La utilizacion de la sonoridad

del acorde mayor con sétima y la quinta#(F#) y los
cambios de métrica, muestran el deseo de innovar
sobre el tema tradicional.

Figura 25. Sonoridad del acorde suspendido cuatro.

Desde el punto de vista armdnico, otro
recurso utilizado para darle un color caracteristico
al pasaje de la figura 10, es utilizar el acorde de
sétima dominante con la cuarta suspendida.

Segun el andlisis anterior, con algunos
ejemplos puntuales se logré entender la dindmica

de algunas variables del jazz en la obra. Ademas,
se condujo a un acercamiento conciso a la pieza, el
autor, el género y la arquitectura musical. La obra
quedd como un ejemplo de musica costarricense
para banda que se puede definir dentro de la tercera
corriente (Third stream).
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(Footnotes)

1 En Costa Rica para iniciar una Parrandera, el redoblante,
los platillos y el bombo imitan las bombetas de las fiestas:
el redoble evoca el encendido de la llama en la mecha y su
recorrido hacia el cuerpo del explosivo, el platillo evoca el
sonido que se produce cuando la bombeta sube hacia el cielo

y el bombo emula el sonido de la explosion.

2 Pieza costarricense en ritmo de parrandera del repertorio
tradicional e instrumental para cimarronas (grupos pequeios
de viento y percusion que participan en festividades populares

en los pueblos de Costa Rica.
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