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de que, como ya lo expresara Damén (450-415 a, de C.), altimo de
los filésofos muasicos de la antigiiedad y que fuera consejero de Pe-
ricles: “No se puede cambiar el estilo musical de un pueblo sin desqui-
ciar las leyes primordiales del Estado mismo"”. Doctrina ésta, que esbo-
zada en un principio por los pitagoéricos, fué teéricamente establecida
por el mencionado Damén, preconizada luego por Sécrates, recogida
por Aristételes, formulada por Platon en “La Reptblica” y confirmada
por Aristéxenes “‘el misico” por antonomasia de la antigiiedad.

De sus preceptos surgié uno, por entre todos, que fué axiomatico.
Su alcance ético, perduré como fundamento basico en la ensefianza y
llegé hasta el Paraguay con los jesuitas. Me refiero a la “pedeiitica”,
es decir, al efecto moral que la misica ejerce sobre el individuo en
particular y la sociedad en general. Para ello se vale de melodias cons-
truidas en cada uno de los distintos modos de su sistema sonoro.

La impresién recibida por el oyente le mueve a la accién y es por
eso que la miisica ha sido considerada siempre como el arte educador
por excelencia, a la par que benéfico y saludable para el organismo,
como también de efectos terapéuticos (. Por ello, San Isidoro (565-
657) dijo que: “Sin masica ninguna disciplina puede ser perfecta y
sana y nada hay sin ella”.

La Iglesia cristiana, desde San Ambrosio (s. IV) que establecié
los cuatro primeros modos musicales, tomados de los griegos, hasta

() Tres hechos histéricos, entre otros, pueden citarse al efecto:

1?) El caso biblico de David, tafiendo el arpa en presencia de Sadl para ali-
viarlo del espiritu malo que lo atormentaba.

2°) El del sopranista Farinelli con cuyas filigranas vocales, disipaba la mor~
bosa melancolia gue aquejaba a Felipe V, quien obstinado por la idea fija de haber
sido envenenado, se figuraba hallarse ya difunto, de donde su mania de permanecer
inmévil en su lecho por espacio de dias, semanas y hasta meses.

3°) El menos célebre de todos, desde luego, pero igualmente interesante y mas
para nosotros todavia, por haber acaecido en nuestro pais, es el referido por el
Dr. Francisco Cruz Cordero en un Discurso sobre la Misica que pronunciara aqui,
en Buenos Aires, el afio de 1844, en plena época federal.

Cuenta que en “San Nicolds de los Arroyos” vivia, hacia el afio 1822, un
anciano acaudalado llamado Acevedo.

Padecia de una afeccién nerviosa que cuando le acometia lo hacia sufrir
cruelmente.

Por ello, siempre llevaba consigo a un violinista. Varias veces se le vié a éste,
en piblico, sacar su instrumento y tocar, hasta que Acevedo, sintiéndose aliviado
del mal gue le habia asaltado, le decia: marchemos, estoy mejor.

e
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San Gregorio Magno (s. V1) que los completé con otros cuatro
afines a ellos supeditados, la Iglesia —repito— se¢ ha valifio de su
totalidad para llevar al animo del oyente el mismo sentimiento que
moviera al autor de esos cantos para expresarlos de conformidad con
el acto religioso que los inspira. Esas expresiones sonoras, gentilicas
o no, iban dirigidas a la comunidad, fertilizaban el sentido popular,
irrigando el corazén de la nacién que las producia, fortalecian la fe,
quebrantaban el temor, infundian esperanzas. Toda la emotividad de
un pueblo tenia necesariamente que latir a un mismo ritmo y batir
idéntico compas. De ahi, pues, la imperiosa intervencion del Estado
para poner coto a la vorégine de ideas, procedimientos o realizaciones
exéticas que llevaban a la deriva, o a la zaga, a todos cuantos no se
hallaron preparados para resistir el impetu de las fuerzas extrafias que
amenazaban dar al traste con el espiritu mismo de la nacionalidad.

Si gobiernos extranjeros han llamado al orden a quienes se ale~
jaban de la propia idiosincrasia del pais en que nacieron, obligandoles
a pensar, sentir, o expresarse en el comfin lenguaje en que se abre-
varon sus mayores, ;por qué nosotros, que artisticamente nos debati-
mos en un revuelto mar de ideas encontradas, no hemos de reclamar
también el amparo del nuestro? Asi, sin desmedro de nadie, se daria a
todo aquello que nos pertenece, en materia de expresiones artisticas
vernaculas, la primacia que le corresponde, para que, exhuméndolas
del pasado con sus caracteristicas propias, las entreguemos al porvenir
con la limpida prosapia con que nos la legaron nuestros mayores.

Si de lo general pasamos a lo particular, del analisis a la sintesis,
limitaremos nuestra exposicién al trato exclusivo de la misica nativa,
en la inteligencia de que de la suma de tados sus factores intrinsecos:
ascendencia histérica, conformacién ritmica, estructura morfolégica y
valorizacién estética, sepamos que, dentro de lo que cada una de esas
expresiones representa y del papel que les ha tocado representar en la
vida emocional de la Nacién, todas son, por su linaje, un modelo de
corte clasico de limpida pureza.

11

A voz inglesa folk-lore aplicada al “saber del pueblo” es una

L expresién cuya popularidad es universal. Lo es porque cuando
aparecio, los estudios de esa indole no se habian generalizado. El voca-
blo hizo fortuna debido a no tener a mano otro con el cual suplitlo. Sin
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embargo, en la acepcion empleada, esa voz fué ya conocida en el
siglo V1 antes de Cristo y aplicada por Esquilo en su obra “Prometeo
encadenado”. El padre de la tragedia griega se vale de los vocablos
“[ilantropos” para designar “el estilo popular”; el género filantropo
equivalia al estilo gustado por el hombre (con alcance de pueblo). Es
asi como lo emplea Plutarco en su “Dialogo sobre la Musica”. De
“filantropos” derivoé la voz “filantropia”, que apartada de su acepcién
antigua tiene hoy el significado de benevolencia a los hombres, al
género humano, a la humanidad.

Otro vocablo para traducir con igual sentido a “lo popular” lo en-
contramos en el Tratado “Sobre la musica”, de Aristides Quintiliano
(S. 11 de C.), Se trata de la voz “demdtica”, aceptada en Espafia y
aplicada en sus escritos por algunos autores: Machado entre ellos. El
extinto astrénomo y escritor M. Roso de Luna preferia en cambio la
palabra “demopedia” con significacién de “conjunto” de conocimientos
del pueblo. Por tanto podriamos muy wventajosamente sustituir el vo-
cablo inglés por cualquiera de los expresados, si no supiéramos que
seria en balde el proclamarle, tan arraigado estd el primero en el
uso popular.

Ahora bien: para conocer c6mo nuestras expresiones deméticas
musicales organizaban su conformacién ritmica, que es la que les da
su varonil prestancia, su noble dejo sentimental o su briosa nerviosidad
juvenil, no es preciso conocer de qué manera la poesia helénica, que
siempre se cantaba, a diferencia de la romana, que lo fué recitada,
estructuraba las conjugaciones de sus amalgamas métricas que tanto
nombre dieron a los poetas miisicos que las crearon. Dos valores
cuantitativos les bastaron a los ritmicos antiguos para sobre ellos
constituir el fundamento basico de su métrica poética. Al uno se le
asigné el valor de dos convencionales espacios de tiempo y fué el
sonido o silaba larga, con respecto a la otra duracién que denominada
breve equivalia a la mitad de la larga y le correspondia el espacio de
un tiempo de duracién.

Las conjugaciones de ambas duraciones, mas una tercera que a
continuacién indicaremos, han bastado para que con ellas la sabiduria
popular nuestra haya construido todo su cancionero coristico (misica,
canto y danza) y buena parte del corédico (mifisica y canto). La
sobredicha tercera expresién ritmica se representa aritméticamente
por la férmula 114:1, o su doble 3:2. Fué denominada “'sesquialtera”
porque el nimero mayor sobrepasaba al menor en determinada pro-
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porcién. Expresado en sonidos significaba que a tres duraciones deben
sucederle dos de valores iguales, es decir, que obtendriamos un ritmo
quinario en cuyo primer tiempo batiriamos tres duraciones y el segundo
tiempo lo completariamos con las dos restantes. Esta conjugacién rit-
mica fué introducida en Grecia por el flautista frigio Olimpo (S. VII
a. de C.). Su férmula la recogi6 la habanera y la heredé el viejo tango
argentino de corte y quebrada. Pero si en vez de presentarla en forma
sucesiva, se expone superpuesta, la hallamos en la Introduccién de la
Cancion Patria, segtn la versién de Esnaola.

Cuando los gramaticos alejandrinos, del siglo Il de Cristo codi-
ficaron el célebre canon que lleva su nombre, especificaron con mayor
claridad dos amalgamas ritmicas que anteriormente eran conocidas
bajo una sola denominacién. Asi, llamaron coriambo a la yuxtaposi-
cién de un ritmo troqueo constituido por un silaba larga (L) seguida
de una breve (B), y continuado por un ritmo yambo, es decir, una
silaba breve (B) seguida de otra larga (L). Esta combinacién trocaico-
yambica (L B B L) es expresién genuina y casi exclusiva del cancio-
nero cuyano. Pulula en sus tonadas y cuecas. La conjugacién inversa
o yambico-trocaica (B L L. B) fué¢ apellidada antipastos por la contra-
posicién de sus pies ritmicos. Este ritmo antipasto engendra casi todo
nuestro cancionero cantado-danzado. Figura a profusién en gatos, cha-
careras, triunfos, palitos, resbalosas, huellas, bailecitos, etc. Cémo
nuestro cancionero popular puede vestirse de tanta gala de inmaculada
pureza, es lo que vamos a exponer.

HI

UANDO el Obispo San Hilario de Poitiers establecié en Roma, a
mediados del sigio 1V la primera escuela de canto para la ense-

fianza de la msica cristiana que se organizaba, toda nocion de notacién
musical se habia ya olvidado. Los poetas-miisicos {valga la redundan-
cia, pues en la antigiiedad todo poeta era miisico y eso es lo que sig-
nificaba el vocablo en su acepcién original), los poetas-misicos, digo,
{lo mismo que los compositores modernos) habian extraviado el oido
popular con las metafisicas elucubraciones de sus creaciones sonoras,
Como acaece siempre, la reaccién fué violenta. Se torné a la antiqua
préctica musical simple y sencilla, tanto en el canto como en el juego
de los instrumentos. Los himnos de San Hilario, escritos en prosa
poética, no cuajaron en el ambiente de la comunidad cristiana de su
tiempo. Hay que esperar la llegada de San Ambrosio para que éste
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cree la himnodia religiosa y sea quien verdaderamente establezca el
canto de la Iglesia latina, en general, segiin se ha dicho. El mismo
San Agustin confiesa cuan fuertemente se conmovia oyendo los him-
nos y canticos que en la Iglesia de Milan escuchaba, llorando de emo-
ci6n. Para la himnodia litirgica, San Ambrosio eché mano de la mé-
trica ritmica que por entonces era mas familiar al oido popular: el
yambo (B L) empleado en serie continuada, cuya equivalencia seria
hoy la de un periodo ordinario de ocho compases en 3/4, llevado en
movimiento noblemente tranquilo.

La belleza y simplicidad del canto ambrosiano dié pie para que
los poetas menores del cristianismo exhumaran dos siglos después,
para sus composiciones, el metro favorito del canto popular de la
Roma pagana: el tetrametro trocaico, cu),a extensién clasica corres-
ponde exactamente a la del fetramefro yambico ambrosiano. Su tnica
diferencia consiste en que aquél se inicia con el dar del tiempo, y
éste con el del alzar.

Ahora bien: uno y otro, pero particularmente el primero de los
nombrados, viene a ser el metro ritmico de las vidalas nortefias antes
de que éstas, influenciadas en su estructura por la conformacién estré-
fica con que se ejecutaban algunas danzas-cantadas regionales, adap-
taran periodos irregulares de seis compases (frase mas inciso, igual
cuatro mas dos compases), en vez de los caracteristicos ocho de rigor
(frase mas frase igual cuatro mas cuatro compases). Como musical-
mente en aquel entonces no podia todavia fijarse el valor y duracion
de los sonidos, pues no existian signos adecuados al efecto, las melo-
dias se trasmitian por tradicién oral. Diez afios de practica mnemo-
técnica se requerian para formar un buen cantor de iglesia, con todo
el repertorio de la liturgia cristiana sabida de memoria. Al llegar la
era de los trovadores, la miisica contaba ya con una notacién con la
cual se podia representar el valor de sus duraciones. La ritmica de las
melodias las circunscribieron nada mas que a seis férmulas denomi-
nadas modos. Facilitaban la lectura y ejecucién de las canciones,
tomando una sola de las expresadas férmulas. La silaba ténica (fuerte)
o atona (débil) del verso inicial, indicaba de por si el ritmo de la.can-
cion, continuado del mismo modo, de principio a fin. Se ayudaban a
determinarlo ademas, sabiendo que la dltima silaba tonica del verso
es la que llevaba el acento mas fuerte y también porque las palabras
rimadas debian caer sobre un tiempo fuertemente acentuado.
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Tetricos del siglo XIII establecieron un precepto para que nadie
pudiera tergiversar la regla empiricamente seguida entonces. Escri~
bieron que: “En cada modo ritmico Ia regularidad debe ser ob-
servada”. De las seis formulas ritmicas conocidas por los trovadores,
cuatro son todavia usadas en nuestro cancionero musical vernaculo.
Alguna de ellas resultan tan tipicas que al vertirlas mal como por des-
conocimiento se hace, se destruye la pureza ritmica de la frase cantada,
restandole carécter, vigor y precisién. Dicha férmula corresponde a
la del IV modo medieval generalmente expresada en nuestra actual
notacién por una corchea, una negra y una negra con puntillo. Es
caracteristica de los palitos, triunfos, huellas, gatos, etc. Actia de
preferencia en los peniltimos compases de las primeras frases de
versos cantados. Figuraba aisladamente en una emotiva cancién titu-
lada de Tralles (Asia Menor) y en la cual su autor, que vivia en el
siglo II de Cristo, se condolia, como el Eclesiastes biblico, de que en el
mundo “todo es vanidad”. Dejemos correr el tiempo hasta la época
del Renacimiento.

Las reglas musicales medievales caen en desuso. El arte sonoro
ha progresado. Ahora las férmulas ritmicas se conjugan entre si. Se
amalgaman los modos trovadorescos. Dos expresiones ritmicas se
aunan formando parejas. Se las considera entonces como las méas ex-
celsas combinaciones que el oido cultivado oyera con singular agrado.
Una y otra no fueron sino aquellas que los alejandrinos llamaron
coriambos (L B B L) y antipastos (B L L B). Los miisicos renacen-
tistas no aportaron, pues, ningiin elemento ritmico nuevo a sus com-
posiciones. Como expresiones ritmicas sueltas ya las habian empleado,
en las suyas, el tragico Séfocles y el cémico Aristofanes. No obstante,
al haberlas exhumado, rindieron insospechadamente un grave favor a
la misica popular. Estas se las apropié con particular provecho y
beneficio. Cruzando fronteras llegan a Espafia. Descubierto el Nuevo
Mundo se produce el momento expectante de la conquista. Los expe-
dicionarios traen con ellos sus cantares y sus instrumentos miisicos
como complemento de sus arreos y armas. Por toda la América hispana
se derrama a profusién la ritmica de su cancionero popular. Mientras
en el Viejo Continente la misica sigue su marcha progresista, lo
traido a América se plasma en el ambiente, se anquilosa en los diversos
centros de poblacién que se fundan, se hieratiza en el recuerdo de los
recién llegados. El haber que se trae no se quiere perder. Lo heredan
los hijos. Se expande con los afios por los diversos poblados a través
de inmensas distancias. En 1535, don Francisco Pizarro llega al Valle
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del Rimac y echa los cimientos de la futura “Ciudad de los Reyes”. La
colonizacién se extiende siguiendo las rutas de los caminos militares
incaicos. Cuando en Febrero de 1541, don Pedro de Valdivia establece
el primer centro de poblacién en territorio chileno, que fué Santiago
del Nuevo Extremo, sin él sospecharlo abrié el primer capitulo de la
historia de la cancién popular sudamericana, segin se dird a conti-
nuacién:

v

UE sucede en el poblado que el aire se llena de voces, la-
mentos, denuestos e imprecaciones?

—Pues que Valdivia ha mandado a su gente requisar todo ¢l oro
para enviarlo al Perd.

Inquieto por la noticia del asesinato de Pizarro (1541), enviaba
a Lima el precioso metal para tentar codicia y obtener los refuerzos
y menesteres que necesitaba para su apremiada tropa. No se habia
ann alejado el barco de la playa cuando la grita se hizo general atro-
nando el espacio. Uno de los miisicos, llamado Alonso de Torres, em-
punando con desesperacion su trompeta, lanzé al aire el son de una
tonada, que al decir de entonces, correspondia a esta letra: “Cata el
lobo do va, Juanica/ Cata do va".

Lo que no puntualizé el dominico fray Géngora de Marmolejo,
que fué quien relaté el hecho, es la misica con que se cantaba el aire
de referencia, Nosotros dimos con él. Nuestra sorpresa iguald a nues-
tro entusiasmo cuando vimos ¢émo se hallaba ritmica y morfolégica-
mente estructurado. Se trata de un periodo musical de ocho compases
en 6/8, integrado por una frase repetida, formado exclusivamente por
ritmos antipastos (B L L B). Es decir, por la misma ritmica especifica
que conforma a nuestras resbalosas, bailecitos, chacareras, etc., ade-
més de figurar en otras de nuestras danzas-cantadas como expresidn
suelta. Asi lo hallamos en gatos, triunfos y palitos.

Que el aire “Cata el lobo do va, Juanica” era popular en Espafia
nos lo deja entender el famoso organista Francisco Salinas, elogiado
por fray Luis de Le6én en una oda a él consagrada. La tonada reco-
gida por Salinas, conjuntamente con otras muchas entonces en boga,
vi6 la luz en su obra publicada en Salamanca en 1577, afios después
que el trompetero de Valdivia la habia hecho oir en la costa chilena.
Esta tonada constituye, pues, por su ritmica la piedra fundamental
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sobre la que se construira buena parte de nuestro cancionero musical
cantado-danzado y explica ya por qué su expresion paso a ser espe-
cifica de toda la miisica de la regién cordillerana, con excepcioén de la
que mas adelante constituira el territorio cuyano. Porgue es de notar
que cuando nuestra Repiiblica se hallé geograficamente constituida,
el ir y venir de arrieros, troperos y deméas gente andariega que como
quiera que fuera llevaban sus cantares y danzas de un lado a otro,
ciertos ritmos abandonaron sus primitivos lares trocandolos por otros
que les eran ajenos.

Asi el expresado antipasto (B L L B) emigré hacia el norte y no
tuvo ya después cabida en la musica indigena cuyana. En cambio: el
coriambo (LBBL) que bajé dei extremo norte, como que la miisica
indigena mexicana lo tiene registrado en sus canciones, eché sus reales
en Cuyo, Por otra parte, rasgos melédicos netamente rioplatenses emi-
graron a Cuyo y trocaron su placida ritmica por la inquieta de esa
region. Asi la tonada de una Media-Milonga portefia, al llegar a Men-
doza, se proteiza en un cantar acomodado a la letra de un romance que
comienza: “No hay noche mas celebrada — que la noche de San Juan”.
Otra tonada, también de Media-Milonga, se infiltra como rasgo mel6-
dico en “La Lorencita” santiaguefia, trocando su placida ritmica pla-
tense por la de los antipastos (B L L B}, caracteristicas de esa danza
regional. En el norte argentino, los tipicos bailecitos de la regién adop-
tan en su misica modalidades de la vieja misica incasica y estructuran
sus rasgos melddicos a base de gamas pentafonas expresadac en ritmos
antipastos.

La zamba tucumana, llena de donaire y gracia, sujeta su canto
y acompaiiamiento a un noble ritmo griego que como expresitn suelta
lo encontramos en la tragedia “Las troyanas”, de Euripides. Se trata
de una conjuncién de dos pies ritmicos: #ribraqueo el primero y yambo
el segundo, es decir, tres sonidos breves (B B B), de valor de un tiempo
seguido de uno breve (B) y otro largo (L), equivalente a otro tiempo.
La unién de los dos forma el compés de 6/8 en que se vierten todas las
zambas porque es él, precisamente, el compés especifico que la anima.
La explicada férmula ritmica (B B B mas B L) es tan nuestra, por legi-
tima herencia, que sélo por casualidad puede figurar en cancioneros
musicales que no sean latinoamericanos.

Si con espiritu tradicionalista y patriético celo puntualizo todas
esas particularidades ritmicas que conforman a nuestras expresiones
vernaculas, es porque deseo aportar con caudal cientifico y valoriza-
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cién estética, el lugar pertinente que la miisica nativa argentina re-
clama dentro del concierto universal, como manifestacién emotiva de
un pueblo que forja la grandeza futura de la nacién, con el ritmo
entusiasta y vigoroso de sus canciones, aunado al esfuerzo mental y
fisico de toda la Repiublica bajo la égida de sus poderes constitui-
dos. Me queda atin por seflalar otra genialidad ritmica dentro de
la conformacién melédica de nuestra misica indigena. Me es indis-
pensable, al efecto, invadir una jurisdiccién ajena a mi especialidad.
} Lo haré con elemental prudencia porque asi lo exige el terreno de la
| antigua poesia clasica griega en que voy a penetrar. Todos sabemos
I que en poesia las palabras agudas del fin de un verso se cuentan como
' si tuvieran una silaba méas. Esto equivale a transformar una silaba
(o sonido) breve (B) en larga (L) es decir: dar duracién de dos
| unidades a lo que, en realidad, vale una. La ritmica griega habia
’ conocido con anterioridad de siglos ese procedimiento con el nombre
de “ectasis”. La Cancién Popular hispana la recogié igualmente en su

cancionero y nosotros la heredamos para el nuestro.

| Ahora bien, cuando los dos sonidos breves intermedios de un

ritmo como el coriambo (L B B L), independientes entre si, Jos fusiona-
Hl mos en uno, dando a sus dos breves (B B) la equivalencia de larga
(B B igual L), el ritmo se sincopa y cambia de nombre. En este caso
de coriambo (LB BL) se transmuta en ritmo moloso (LL L). Tanto
m \ ‘ en la poesia griega como en nuestra misica nativa que también en idén-
\ ticas condiciones lo emplea, el resultado practico para el oido que lo
' escucha es el de un desequilibrio ritmico, sensacién que transmitida
| al organismo, produce el efecto de una breve inquietud nerviosa, que
‘ contrasta con la del ritmo hasta ese momento seguido por la compo-
| sicién poética o musical. Ahora bien: cuando el poeta efesio Hiponax
H (S. VI a, de C.), creador de la parodia teatral, quiso moderar el ra-
q pido movimiento de sus impetuosos yambos con objeto de acomodarlos
r a la descripcion de los defectos morales de sus enemigos, introdujo en
i la composicion poética la innovacién sefialada, es decir que auné en
! 1 una larga las dos altimas silabas breves del metro por él elegido. Esta
l particular caracteristica, que también fué empleada por otro poeta
| coetaneo, llamado Ananio, la he hallado, usada en nuestro seudo gato
correntino y en la tonada cuyana de un triunfo.

Subrayaré las palabras de una copla popular con que se canta la
mencionada danza para que guienes conozcan la tonada aprecien dénde

se encuentra la innovacién que los nombrados poetas establecieron
para sus celebradas composiciones.
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Dice la copla popular: A Corrientes me fuera/(mi vida)/de buena
gana,/A tomar mate amargo/(mi vida}/Con mis paisanas.

Toda la tonada se halla vertida en dos tiempos (6/8), mas al
llegar al pentltimo compas los valores se sincopan. El ritmo de binario
que era, se convierte, aparentemente, en ternario. En la tonada cuyana
de “el triunfo” se halla también, como en el caso anterijor, en el mismo
fin de la frase, alli donde se canta el verso pentasilabo repetido: Este
es el triunfo / de las mujeres, / de las mujeres.

Esta mutacién ritmica produjo al oido helénico una sensaciéon es-
pecial y determiné que a los versos de Ananio e Hiponax se les deno-
minara isquiorrégicos o escazonfes, es decir, versos rengos. Los gra-
méticos alejandrinos, que no perdian pisada a nadie y codificaban
todo, clasificaron a las composiciones de ambos poetas como excep-
cionalmente aptas para la poesia didactica y el apélogo. En nuestra
misica nativa, la expresada mutacién ritmica ha sido tan gustada por
el oido popular, que sus anénimos creadores la emplearon dentro mismo
del cuerpo de la melodia. De ahi ese cosquilleo nervioso tan particular
gue experimentamos al oirla todos cuantos nos hallamos familiarizados
con esa miisica vernacula, cuyo contenido emotivo llevamos dentro de
nosotros mismos como expresién ingénita de nuestra propia argen-
tinidad.

Vv

LEVADAS al campo de la practica popular intuitiva las melodias

nativas, necesitaron ser sostenidas por un acompafiamiento ins-
trumental que al mismo tiempo que les daba realce y prestancia, con-
trastara con las fluctuaciones ritmicas de la linea del canto. Desde
luego que fué la guitarra el instrumento adecuado para tal manifesta~
cién. Pero cuando nuestros bardos populares delineaban en la mente
los rasgos sonoros de la composicién que creaban, ;jtenian siempre a
mano una guitarra?

Y, en ausencia de ella, al cruzar el llano a lomo de buen rocin o
de paciente rucio, canturreaba sus tonadas, ;quién le ayudaba a aco-
modar a sus melodias la ritmica que las conformaba? Pues el galope
corto del caballo o el placido andar del paciente pollino, cuando no el
macho serrano de traidora coz. Seria de no creer en ello si, aparte de
haberlo constatado nosotros mismos, otros habiles folkloristas no hu-
bieran también apuntado el hecho. El ritmo del galope corto de nues-
tro caballo criollo responde a un compés de 6/8 llevado en dos tiempos,
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Los seis valores que explicitamente determina el denominador de ese
compés, se ajustan con precisién al andar sefialado del noble animal.
Bastara tamborilear los dedos sobre un objeto cualquiera, acentuando
como corresponde cada uno de los dos tiempos en que se marca el
compés para précticamente apreciar ¢cémo sobre él se acomodan sin
dificultad tonadas de gatos, chacareras, huellas, resbalosas, triunfos,
palitos, etc.

Folkloristas gue han andado por el norte, seflalan que muchas
“bagualas” han sido compuestas segin el andar impuesto por la
cabalgadura, durante las largas travesias que debia recorrer el jin®te.
Otros, por su parte, tuvieron ocasién de presenciar el caso gracioso de
dos muchachos que, a falta de caja para batir el ritmo de la vidala
que cantaban, marcaban los primeros y terceros tiempos de la emotiva
y placida tonada, golpeando con la mano plana la panza del burro que
los acompaifiaba. Ahora, si de los aspectos seflalados, tan particular-
mente especificos de nuestra misica indigena, pasamos al trasunto
histérico que de muchas de ellas se desprende, tendriamos que recor-
dar aquellas canciones anénimas, con o sin letra, traidas del extran-
jero por civiles, militares o marinos, nativos o no, quienes las incor-
poraron al patrimonio lirico nacional por la fuerza de las circunstan-
cias y por ser pobre todavia en adecuadas expresiones .musicales
propias.

Casi en pareja puede decirse que llegan la cancién irlandesa “La
mafiana del dia de San Patricio” y otra hispana traida en sus recuerdos
por jefes y oficiales sudamericanos, que se reintegraban al pais des-
pués de haber luchado contra los franceses en la lid que por su
independencia sostenia Espafia contra Napoleén I. El aire irlandés
antes seflalado hendié triunfalmente el espacio después del victorioso
combate del Buceo (R. O. del Uruguay), sostenido por Brown contra
la escuadrilla espafiola, en mayo de 1814. La Cancién Marcial hispana
fluctué en el ambiente portefio de 1815, pero fué obscurecida por otra
gue pocos afos después se incorpord brillantemente a los ejércitos
argentinos de la libertad. Esta fué la denominada “La azulada ban-
dera del Plata”, porque asi comienza el primer verso con que se canta.
En cuanto a la anterior, acompafié a la fuerzas del general Lavalle
ien su fracasada campafia contra Rosas y llegé derrotada hasta
Bolivia. Se conocié mas tarde con el nombre de Marcha de Lavalle
y después con el definitivo de “'La marcha de la Repiiblica Argentina”.

Se grab6 en Alemania y se registré en la Biblioteca Imperial de
Paris, en 1855.
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Pero ya desde los albores de la emancipacidn, el pueblo entonaba
cantares surgidos de mentes andénimas que con ¢l convivian.

La resbalosa recuerda al Pueyrredén de la primera invasién in-
glesa, los cielitos de Hidalgo se cantaban con tonadas compuestas por
desconocidos. Rosas, agasajando a Don Estanislao Lépez, en “Las
Cerrillos”, danza pericones y puntea gatos en su guitarra con musicas
anénimas. El aire de la danza-cantada “Los Amores”, queda incon-
clusa y da pie para que con €l se componga el “estilo del campamento’’,
la obra maestra de la musica autéctona rioplatense, gestada durante
la década de 1820-30. La Seguidilla aminuetada hispana se acriolla al
substituir la seguidilla por el gato y nace “El Cuando”. Este inspira
a “La Condicién” que conserva el minué y deja al gato por la zamba.
“E] Federal’” hace lo mismo, pero en vez de gato o zamba adopta el
cielito. Las vidalitas y resbalosas pululan en el ambiente de las dis-
cordias civiles y se manchan de sangre, lo mismo que la zamba pun-
tana. Ninguna de estas tonadas se compusieron para tan nefandos
festines. La amorosa tonada de la una, lo exultante de la otra y lo
airoso de la dltima nombrada muestran a las claras que se las hizo
servir para un fin distinto del verdadero. El “Valse de la pufialada”,
con que se daba traidora muerte a los reos de baja estofa, en Palermo
de San Benito, ése si se creé al efecto, pues se compuso con los sones
del clarin guerrero de caballeria y significaban para el infante enemigo
la prueba suprema del coraje a pie firme, pues, la estridente voz del
broncineo metal aullaba: “atencién y degiiello”, temblando entonces el
suelo bajo los resonantes cascos de la atronadora carga. Lo contrario
acaecio con el Himno revolucionario espafiol de Riego, compuesto en
1820. Llegada su tonada al interior de la Argentina, se popularizé en
pueblos comarcanos y con ella se cantan villancicos, jnada menos
que a la Virgen!

Otra obra popular de autor anénimo, que no sabemos cémo no
ha pasado todavia a engrosar el repertorio de nuestras bandas mili-
tares, es “El Tambor de Palermo”, valse histérico que se ejecutaba en
Palermo todas las tardes, con la tropa formada a la hora de lista,
durante la época del Restaurador. En versiones para piano a dos y a
cuatro manos solia atin oirse en todas sus partes en algunas tertulias
familiares de comienzos del presente siglo.

De ayer a hoy la Repiiblica ha sido prédiga en canciones. Toda
la gama emotiva del sentimiento nacional se halla contenida en ellas.
Su fluir y refluir por la inmensidad del territorio argentino ha permi-







