'LA RITMICA ESPECIFICA
= DEL CANTAR NATIVO ©

NOTICTA PRELIMINAR

JOSUE T. WILKES BUENOS A'RES

FORMULAS RI{TMICAS CLASICAS. CANTIDAD Y DURACION

L orden, proporcién y regularidad con que se suceden los
sonidos, natural o artificiosamente articulados, en el tiempo
y en el espacio, la antigiiedad didle el nombre de ritmo.
Esta definicion atafie al ritmo en si, abstractamente considerado,
porque abarca el todo y no las partes constitutivas.
5 Estas partes, reducidas a su mis simple expresién, estuvieron
L e . -
- integradas por dos factores primos: breve el uno, largo el otro. Vale
decir que el principio basico segin el cual la antigiiedad procedia a
dar forma ritmica a sus manifestaciones oratorias, poéticas o musi-

3 cales, tenia por punto de partida la cantidad y duracién de la silaba
gramatical o del sonido musical.

Segliin y cdmo se procediera al encadenamiento de las silabas o
- somidos breves o largos, su convencional duaracién en espacio de tiem-
130 lo indicaba la unidad (1) y su doble (2) respectivamente. Las
]palabras © motivos musicales podian traducirse por férmulas ritmicas,
'-W,letas a determinadas proporciones. Estas indicaban la cantidad de
'!ﬂabas © sonidos que correspondian a cada tiempo de compis.

Tres fueron las relaciones proporcionales que rigieron el meca-
© funcional de la antigua ritmica clasica:

&) Este estudio fus publicado en el Boletin de la Academia Argenting de
fomo xu1, péigs. 389-432, Buenos Aires, 1945, y ha sido modificado por

: 8 nte, eon el propésito de ser incluido en esta publicacién. (Nota
Direccitn),
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la proporcion igual o binaria:

]4—vu=n)\)’ }Qc;

la proporcién doble o ternaria:

'

. I §F T VS )= ?/8

la proporcidn sesquidltera o quinaria:
3:89=vuv vuv = JJ—J n = 5/6

Si el tiempo inicial se batia “al dar” el compas era tético; si
la hacia “‘al alzar” se denominaba arsico.

La sucesion en serie de las distintas combinaciones de silabas
largas y breves, ‘originaba los diversos ritmos y metros usados en
la poesia grecorromana. Su variedad fué tal que sorprende haya sido

lograda con medios tan sencillos como exiguos.

FORMULAS MODALES MEDIEVALES

La reduccién de las férmulas métricas a su mds simple expresion
cabal, determinaba los llamados ‘‘pies ritmicos”.

Estos fueron los que sirvieron de base a la teoria medieval para
la elaboracién de su sistema musical.

Dada la dificultad existente en fijar con claridad la medida,
duracién y figuraje de los valores sonoros, los miusicos de entonces
establecieron como suficientes para la representacién de su musica
seis férmulas ritmicas a las que dieron el nombre de Modos. A los
tres primeros se les llamaron Principales, y a los tres restantes Secun-
darios. Sus férmulas se sujetaban a la grafia de los Pies de la ritmica
cldsica:

I Modo J 2 IV Modo )Ja‘
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I Modo Troqueo
II ,»  Yambo
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111 ,» Dictilo ciclico

v » Dictilo ciclico invertido (%)
v ,»  Tribracos condensados

VI »»  Tribraco

Para poner aun mais en evidencia el Modo que el compositor
hubiera elegido para fijar sus ideas musicales, los tedricos medievales
convinieron en que no debia hacerse intervenir en la estructuracién de
la melodia méds que una sola férmula ritmica. Al efecto establecieron
coma Regla:

in omnibus modis ordo debet servare,

Substancialmente los misicos de la antigiiedad helénica habian
observado el mismo precepto en sus obras.

Cuenta Plutarco que en tiempos de Terpandro, y hasta la época
de Phrynis, no se permitia que en una composicién musical se operaran
cambios de modo, ni de ritmo. '

Si la iIEdad Media, con el fondo cientifico que daba a su saber,
tuvo conocimiento de los principios que en sus obras aplicaban los
melografos helénicos, es verosimil que se haya inspirado en los mismos
para practicamente implantarlos en su sistema musical.

FORMULAS RITMICAS GREGORIANAS. SUS DIVERSOS CURSUS
CADENCIALES

El principio cuantitativo y cualitativo de la antigua poesia gre-
corromana fué, a su vez, reemplazado por el del acento prosédico de
- la palabra.
Los tedricos eclesidsticos, en cambio, conciliaron las férmulas
ritmicas de la antigiiedad con la acentuacién prosédica de las palabras,
designando a los periodos literarios, asi constituidos, con el nombre
genérico de cursus, seguido de un calificativo “‘ad hoc”, segln fuera
naturaleza- de la acentuacién empleada en las formulas cadenciales.
ahi las expresiones “Cursus planus”, “Cursus velox”, “‘Cursus
rdus”, aplicados a las Cadencias moldsicas, dicoreicas o créticas res-
Mlvamente, integradas por aditamentos de pies diversos, cuyas for-
\Wlas ritmicas condensa la expresion aritmética de nuestros compases

" : ii g '
(*) Este Modo sobrevive especificamente en las canciones danzadas argontinas.
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de 3/4, 6/8 y 5/8.

A esas férmulas conclusivas agregaron, sin denominacién par-
ticular, las de otros tipos literarios, como ser las de los versos sificos,
dactilos-espondeos, yambicos, etc., y cuyas voces conclusivas acredi-
taban el pie o pies que les daba su denominacién especifica.

CESURA Y RIMA. ACENTO PROSODICO

A los anteriores sistemas ritmicos que podriamos llamar cien-
tificos, habria que sumar el puesto en practica por los compositores de
musica vocal del pericdo renacentista y que pasé luego a dominio
popular. A los efectos de la acentuacion musical sélo se tomaban en
cuenta Ia cesura y la rima de los versos que se musicalizaban.

Ello explica el porqué la miisica popular vierta falseadas, tan a
menudo, las acentuaciones naturales de las palabras cantadas.

Hoy en dia es ya otra cosa. Los musicos cultos se cuidan no tan
sélo de hacer coincidir las silabas ténicas con los tiempos fuertes de
la misica sino que también se preocupan de fijar en la pauta el ritmo
mismo de la palabra. Ahora que la dificultad estriba en dar al ritme
musical de la palabra la belleza emotiva de Ia misica, desideritum que
no es dado a todos satisfacer, porque para conseguirlo, como dijo
Carlyle, “‘hay que haber penetrado en lo intimo del corazén del ob-
jeto; haber descubierto su mas hondo misterio; es decir, la melodia
que yace escondida en él”.

I. — LA RITMICA DEL CANTAR HISPANO DURANTE
EL PERIODO DE LA CONQUISTA Y COLONIZACION
SUDAMERICANA

UMARIAMENTE delineada la anterior exposicién de los di-
versos sistemas ritmicos de que se valieron los compositores

para musicalizar el verso, nos interesa muy en particular conocer
cual fué la ritmica empleada en el cantar hispano, durante el periodo
de Ia Conquista y Colonizacién sudamericanas. Ritmica que con an-
terioridad a estos acontecimientos histdricos, y desde los tiempos de
las canciones risticas (cantarcillos, villanas, villancicos, etc.) del siglo
XV, hasta las follas, mogigangas y tonadillas del siglo XVIII, habia
ido evolucionando a medida que la escritura musical perfeccionaba sus
medios para fijar, con claridad y exactitud, ¢l pensamiento sonoro en
sus dos lineamientos: horizontal o melédico contrapuntistico y ver-
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tical o meldédico armdnico.
Con el fin de escapar a la formal prohibicién de aunar en una
obra las férmulas ritmicas de dos modos medievales diferentes, y

. también para romper con las tiranias de las divisiones binarias y ter-

narias de la misica, los maestros renacentistas pusieron en practica en
sus composiciones, el antiguo sistema cuantitativo de las silabas lar-
gas y breves, que regia a la poética grecorromana.

No obstante haber dado a las transcripciones de los antiguos
metros una interpretacidn musical errénea, quiso la casualidad que
las conjunciones de las férmulas tipos empleadas, satisficieran amplia-
mente Sus aspiraciones.

Fué asi como surgieron, entre otras, dos especies ritmicas cuyos
nombres convendrd recordar tan pronto las hayamos expresado. Am-
bas amalgamas tuvieron existencia independiente en la poesia gre-
corromana. Integradas: la una por la yuxtaposicién de un pie tro-
queo (— ) seguido de un pie yambo (w—), y la otra, a la
inversa, por un pie yambo, (w —) seguido de un pie trogqueo
(— v ), los tedricos griegos las conocieron con el nombre de ritmo
Bdqueo. Los gramaticos alejandrinos distinguieron una especie de otra
denominando: Coriambo a la combinacién del pie troqueo (— )
con el pie yambo (v —), y Antispasto a la especie contraria, es
decir al pie yambo () continuado por el pie troqueo (—w ).

_ Puestas en uso de un modo casual y feliz por los maestros com-
positores del siglo XV, segiin dijimos, corrieron durante toda la
centuria siguiente con gran halago de los oidos de los oyentes,

II. — FRANCISCO SALINAS Y LA CONJUNCION DE LAS
FORMULAS RiTMICAS CLASICAS

SI bien la escuela franco-belga dié existencia prictica a los

cortambos (— v u —) y antispastos (v —— ), quien

los codificé perdurablemente en forma histérica y cientifica fué el
maestro organista don Francisco de Salinas.

En su célebre obra: De Musica Libri Septem, publicada en Sala-
manca .el ano de 1575, Salinas recogié todo el saber musical popular
de su tiempo, fijandole la notacién de la antigua ritmica clisica.

: La importancia que para nosotros reviste el trabajo realizado por
Salinas estriba —como dice Pedrell— “en la documentacién preciosa
que de la cancién vulgar expone y de su persistencia soberana en el
€orazon del pueblo; tan soberana —agrega—, que hoy sabemos cémo
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se cantaban y c6mo se recitaban en.su tiempo los antiguos romances,
las canciones de gesta y las de tabla, c6mo cantaban los segadores, los
espigadores, y hasta las tornadas de algunas canciones que han per-
sistido hasta nuestros dias”.

Quiere decir, pues, que tanto la misica culta como popular, com-
prendida entre los siglos XV y XVI, habia familiarizado a entendidos
7y profanos con una suerte de ritmos antes inusitados, y quec entre
ellos se contaban aquellos dos nuevos de que hemos hecho mencién.

Con el correr de los afios y mientras se esfumaban de la memoria
de las gentes de allende el mar, debido a la marcha progresiva de la
miisica, cuantos echaban sus reales en la América conquistada ibanlos
reteniendo con predileccién en sus recuerdos, pues por no poder oir en
adelante, nuevas canciones, conservaban con esfuerzo las sabidas. que
por afioranzas de quienes se las ensefiaran se empefiaron en jamis
olvidar.

Esta, y no otra es la razén de por qué la ritmica especifica del
Cancionero sudamericano conservd, hieratizada en la estructuracién
de sus melodias, las férmulas coridmbicas (— v —) y antis-
pasticas (v —-—+ ) que, si bien se diluirian en la misica culta
del siglo XVII hasta desaparecer con él, siguieron subsistiendo, aqui
y acull, en cancioncillas y coplas andaluzas.

I1I. — EL RITMO CORIAMBO

(—vv—)

COMO ejemplo de subsistencia del Coriambo (— v v —)

en la Cancién popular hispana expondremos una Tonada

de corro andaluza que, salvo ligeras variantes, la documenta también

Pedrell en su Cancionero Musical Popular Espariol. Le doy forma

conclusiva armonizindola lo mas sencillamente posible, y aplicindole
una férmula de acompafiamiento muy familiar a nuestros oidos:
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temos al pasar que la Tonada de corro expuesta, ha dado
a nuestro Gato escondido. L.a melodia argentina ha sido lige-
e variada para disimular la fuente de donde derivaba.
El cotejo de una y otra tonada no dard lugar a dudas. He aqui
Frase de ambas canciones:

Eornada andatirs.
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Los asteriscos senalan las notas en que difieren ambas canciones.
Nada importa para el caso el que las férmulas ritmicas del
~ coriambo imperen en el aire hispano y las del antispastos en la tonada
-argentina.

Dado que se una la misma esencia y hasta la conduccién meld-
dica que rrasuntan las dos canciones, necesariamente de la primera pro-
viene la segunda.

: Los aires sujetos al ritmo coriambo suelen llamarse en Andalucia
“‘de bamba”, dice Pedrell, por “la diversién de columpiarse en una
ie de trapecio colocado en la rama de un irbol”’.

En la Argentina el ritmo coriambo es preferentemente usado en
cantos y danzas de la regidn cuyana, pudiendo con justa razén
onsiderarse como caracteristica especifica de su Cancionero musical.

IV. — EL RITMO ANTISPASTOS

e —s)

- ITMO opuesto al coriambo (— v —) por la disposi-
: cién de sus pies, es el antispastos (v ——u ).
Salinas 1o ejemplifica con una “cancién de segadores’” que Pe-
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drell transcribe en su Cancionero.

De mayor tmportancia para nosotros por revestir caricter hissd-
rico, lo tiene el aire: ‘Cata el lobo do va, Juanica, cata el lobo do va’”.
sujeto al sobredicho ritmo antispastos.

En efecto. Cuenta el sefior Pereira Salas en su libro l.os Origenes
del Arte Musical en Chile que:

“Pedro de Valdivia para dar cima a su empresa y obtener refuer-
zos del Peri, se habia visto obligado a requisar el oro, amasado por
los espafoles a costa de tantos sacrificios. Los conquistadores, agol-
pados en la playa, miraban alejarse el barco cargado con el vellocino,
y asi levantaban alaridos al cielo. Entre estos infelices hombres estaba
un trompeta llamado Alonso de Torres, éste viendo ir a la vela el
navio comenzé a tocar con la trompeta cual otro miseno que se
puso a tocar su clarin a la lengua del agua y tocé una cancién que
decia: “‘Cata el lobo do va, Juanica, cata el lobo do va”, y luego dié
con la trompeta en las peflas para no quedar con aquella que era su
unico caudal. A este tono decian otros hombres diversos dichos lasti-
meros y lloraban su infelicidad"”

Estamos, pues, como antes dijimos, en que el recuerdo de los
viejos aires hispanos seguia perdurando en la memoria de los con-
quistadores.

Es feliz casualidad que al conocimiento de la letrilla con que se
cantaba la tonada, poseyamos tan}bién su respectiva musica apuntada
por Salinas en ritmo antispastos (v — — wv). La traigo a cola-
cidén revestida de un simple acompafiamiento que, como el de la ante-
rior tonada, es también muy nuestro:
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Al fusionar el ritmo antispastos (v ——wv ) de la cancién
hispana con las férmulas acompaifiantes de nuestra misica vernicula
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. ver, concretada en una frase musical, la esencia misma
de canciones-danzadas argentinas como son: los amores,

uellas, bailecitos y sombreritos.

o de que estas dos Gltimas canciones-danzadas, eminen-

ocificas, es circunstancia que debe tenerse muy en cuenta.
e pronto sefiala ya que el area de divulgacién del ritmo
(v——v ) se extendié de norte a sur, del Peri a
¢s de la Quebrada de Humahuaca y luego por el mismo
ero camino” que siguiera la “lucida y gruesa compania’’
izara Valdivia:

con una espada y capa solamente
ayudado de industria que tenia

d:i‘jo Ercilla, para de seguida tomar:

.de Chile la derecha via
resuelto en acabar desta salida
la demanda dificil a la vida.

" Apuntamos asimismo que la tonada “Cata el lobo do va, Jua-
no sélo corria ya popularmente en Espafia, sino que tambiéa
conocida en América mucho antes que en la Peninsula nadie
f sara darle abrigo en la pauta. La probanza de esta afirmacién

nuestra estriba en que el trompetero Alonso de Torres que la hiciera
ir en la costa chilena, segin ya dijimos, pertenecia a la gente de
divia y, es sabido, que éste después de vencido por Caupolican
muerto de un cachiporrazo por un pariente del jefe araucano, em
afio 1569, es decir, seis afios antes que Salinas recogiera el aire

v su Libro,

MANIFESTACIONES

\J O poseeriamos un conocimiento cabal de la ritmica especifica
de nuestro cancionero musical indigena, si dejiramos de
M cionar. la proporcidn sesquidlitera, cuyos valores quinarios se co-
onden en relacién de tres a dos unidades por cada uno de los
mmpos en que se divide el compis; de donde la férmula 3:;
1 que se la expresa.
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De estudiar su origen tendriamos que remontarnos a remota
antigiiedad.

Plutarco atribuye su invencién al auleta frigio Olympos; los
islefios de Creta decian que lo tenian de los misteriosos sacerdotes del
Monte Ida. Taletas lo hizo ritmo obligado de las melodias bailables
que compusiera para la juventud lacedemonia.

Tres de sus variedades [levan los siguientes nombres genéricos
que determinan sus estructuraciones:

a) Pebén crético: = —u—= 5/8
b) Peén epibate; = ————-——= 5/4
¢) Peén diagyios:= —vuu= 5/8

De esta tltima variedad vamos a exponer como ejemplo musical
el de una antigua melodia cubana, el mismo que empleara el compo-
sitor francés Eduardo Lalo en su Sinfonia Espaiola “para violin v
orquesta’’. En oyéndola nos dariamos cuenta de que el verdadero
ritmo de estas melodias debid seguir siendo el del pedn diagyios, equi-
valente a nuestro compas de 5/8, y no el del 2/4 con que todavia se
escriben, tergiversindose, en consecuencia, el compds y el ritmo an-
tiguos.

Ademds, como dichas cinco unidades rebasan en una el con-
tenido del compds, nuestro sistema musical nos obliga a valernos de
un recurso refiido con la teoria antigua, tan clara, precisa y ldgica en
sus postulados ritmicos. Consiste en agrupar la figura excedente a
las dos anteriores. El valor irregular asi formado toma el nombre de
tresillo, asignindosele una duracién real equivalente a dos figuras
de la misma calidad.

Peerripw de Soabaneta
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~ Del mismo tipo que la melodia cubana expuesta, es el aire argen-
ejemplificado a continuacién, y que es por demds conocido de
tos hoy peinan canas.

3"7'050’ de SCaln rectex, .

Tiestese=ua—=
5 9"444 =g g i g
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Los dos ejemplos expuestos presentan al ritmo sesquidltero en
S8 mas simple y comtin expresién gréifica.

Presentados en series organicas, tal como nos los ofrecen las dos
dias anteriores, no tienen ascendencia hispana, que yo sepa. Ais-
mente si. lLos podemos hallar esparcidos aqui y aculld tanto en
Incioneros gallegos como asturianos, regiones que por ser vecinas
! sicas se influyeron reciprocamente en diversas épocas y circuns-
C1as.

El ritmo quinario en compas de 5/4 corresponde al peén epibate
A== =— — — ). Lo encontramos en algunos Alalds recogidos en
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Lugo y apuntados por Pedrell en su ya citado Cancionero espanol.
Sumado al pedn crético (5/8 = — wwuwu) el sesquidltero es
ritmo muy familiar al oido vasco desde remota antigiiedad. A traves
del Cantabrico llegd a Galicia que, sin mayor arraigo, lo conservé en
su alma colectiva. De Vigo emigré a Cuba. De ahi que el ritmo ses-
quidltero sélo tuviera cabida en nuestro cancionero cuando la habanera
se adentré en la emotividad de nuestras gentes; primero con la miusica
importada, después con la escrita en el pais y finalmente con los pri-
meros tangos, aun cuando por igrorancia se tergiversara la verdadera
expresion aritmética del compas y desvirtuara la figuracidén ritmica
de los valores musicales.

La célebre cancién habanera “La Paloma” de Sebastidn Yradier,
autor de aquella otra que Bizet introdujo en “‘Carmen’ creyéndola
de autor andnimo, responde en casi toda su integridad al patrén del
- quinario crético (5/8 = — v uUuw).

He aqui dos fragmentos del [ y I Periodos de dicha compo-
sicién primera:
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Con objeto de demostrar cémo el quinario crético (wuw
ww ) se desvirtiio en su figuracion ritmica, expondremos a titulo
de ejemplo el / periodo de un viejo tango de A. Rosendo titulado
Don Enrique, que asi llamaban a nuestro antiguo comisario senor
Otamendi, a quien estaba dedicado. Obsérvese cdmo se han contraido
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micorcheas, las corcheas de las primeras y terceras notas de los
tiempos de cada compds, para que asi la habanera perdiese
uracién especifica de su ritmo y se convirtiera repentinamente
ngo.

La férmula ritmica caracteristica del quinario crético:

§ads

transformado en la férmula tipica del tango:

Por ¢l ejemplo expuesto, claramente nos percatamos que todavia
tduraba en el sentimiento popular el dejo de la vieja milonga por-
que, al pasar de expresion cantada a expresidn danzada, actuaba
mo forma de transicion entre la Habanera y el Tango.

V1. — EL SESQUIALTERO DE COMPAS

a) FORMA SUCESIVA

'|_.‘;'D ESTANOS todavia considerar a la proporcién sesquidltera en
’ sus dos mds curiosas y originales representaciones musicales.
inario dejara de tener ahora su figuracion propia e independiente
‘Pasar a ser un valor complejo, subordinado a dos distintas
lones de compds. Seri, por consiguiente, el resultado de la
POsicion de un compis de tres tiempos seguido de otro de dos
05 © viceversa. Por dicha razén distingo a esta amalgama con
bre de sesquidltera de compases.

4 primera manifestacion musical de dicha sesquialtera se en-
txa én una “Sarabanda’ de Gaspar Sanz quien la incluyé en su

| M
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libro “Instcuccién de musica sobre la guitarca espafiola”, publicado en
Zaragoza, en el ano 1674.

La Sarabanda fué una forma musical muy popular en Espana,
Francia e Inglaterra. Los grandes maestros de la miusica la cultivaron
con singular predileccién. Se ignora si su origen fué espafol, turco
o persa, que en ello no concuerdan quienes la historian. Lo cierto es
que debié haber sido una manifestaciéon musical “non sancta’ por su
letra y modo de danzarse, pues el padre Mariana en su Tratado sobre
los Juegos Publicos al hablar: “Del baile y centar llamado Zara-
banda’’, dice:

“Entre las otras invenciones ba salido estos afios un baile y
cantar tan lascivo en las palabras, tan feo en los meneos, que basta
para pegar fuego aun a las personas muy honestas”.

No falté quien atribuyera su invenciéon al mismisimo Satanas.
Hubo polémica. Cervantes y Guevara abogaron en su contra; Lope
de Vega en su pro. Fué prohibida por el Consejo de Castilla. Reapa-
recié mas tarde como forma puramente musical, vivificada y ennoble-
cida por la pluma de los mas grandes compositores del siglo XVIIL

Transcribo un fragmento de la Sarabanda de Gaspar Sanz para
una mejor comprensién de su estructura. La frase musical que la inte-
gra esta formada por dos incisos. El |primer compas de cada inciso
corresponde a un compas de 6/8; el segundo a uno de 3/4. La yuxta-
posicién del 6/8, que se lleva en dos tiempos, con la del 3/4 que se
divide en tres movimientos, determina un ritmo quinario en relacién
de 313
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El ritmo sesquialtero pasé de Espafia a la América latina. Cuba
y Venezuela lo prohijaron en sus Cancioneros; la Argentina en el
suyo, Helo aqui en la frase de un Gato con relacién, sujeto igual-
mente a la relacion de 2:3:
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itmo sesquidltero se manifiesta a la inversa del ejemplo anterior:
compds de dos tiempos (6/8) sigue al de tres tiempos (3/4): la

se. oy
o

=]
'Y e
T S S R —

L4 ‘

Clade dectr, ve ofela. lo gue o gucere.
b) FORMA MIXTA O CONJUNTA

| A los anteriores ejemplos de sesquiiltera de compis en forma
sucesiva, se agrega otra variedad caracterizada, esta vez por manifes-
rse entre el canto y el acompafiamiento. Esta clase sesquiltera que
~denominamos mixta o conjunta, es especificamente genuina de nues-
“tro cancionero indigena.
" Su aplicacién prictica fué totalmente ignorada por los compo-
'ﬁtotes populares y por todos aquellos que, a ciegas, los imitaron sin
darse siquiera -a- reflexionar, como correspondia a sus conocimientos
‘. E&cnic’os. que las piezas asi presentadas se hallaban falseadas en su
compds, grafia y ritmos, es decir, en la esencia misma de su tipica
~modalidad. Esta aparece manifiesta en la escritura cuando a un canto
gi_n dos tiempos se le opone un acompafiamiento en tres tiempos, per-
(D Llamo asi a Ia amalgama de un tribraqueo (v v v) segnido de
..jbo (v—).

A Como ritmo compuesto, la antigiiedad no le asigné nombre especifico. Tam-
POCo purece haber mostrado predileceién para hacer uso frecuente del mismo.

ohstante, Turipides lo emplea en algunas estrofias ydimbicas de su tragedia
8 Troyanos,

- Eu la notacion moderna de la Cancioncille de Tralles (Epitatio de Seikilos),
falizada por Wolf, constituye cl fondo mismo de la mfisica. No asi en la
10D, de Gevaert, qunien substituye el yambo (v—) de la amalgama por
trogueo (— ., ). La significacién emotiva del ritmo es entonces diversa. En
£ trasunta inquietud angustiosa; en Gevaert tranquila resignacién,

.ﬂ) Una preciosidad musical por la maestria con que ha sido tratado el ritmo
. Uidltero de comphs, puede admirarse en la Peguefia danza espaiiola, en Fa
'ayor, de José Navarro (Schirmer Ine. New York).

La relacion proporcional Szg_cs continua, desde el principio al fin de la pieza.
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fectamente delineado por el bajo.

Esta férmula de ritmo sesquidltero deberia estar representada
por la fraccién 2/3, porque es la resultante de la accién mixta o con-
junta del canto y el acompafiamiento.

Por el contrario, 1a relacién 3:3 (o viceversa) nos da a enten-
der, segiin ya se ha visto, que dicha expresién ritmica proviene de
férmulas no conjuntas nit superpuestas, sino sucesivas, funcionalmente
independientes del acompafamiento que la sustenta.

Vilga como ejemplo del ritmo sesquidltero mixto o conjunto
el “‘adentro” de la siguiente popular “Refalosa”

¢) FORMA SUPERPUESTA

Las formas sucesiva y conjunta del ritmo sesquidltero se apli-
an, igualmente, a los diversos géneros de nuestra musica coreogra-
fica que implicitamente las informe.

! La Forma superpuesta es menos comin que las dos anteriores.

Conn amirrmaccon

[ em 2 dpes ] sl ] . 1 Sg caracteriza por manifestarse simultineamente en un mismo compas,
t SE l p % «Qn el canto y el acompafiamiento. Su expresién aritmética corresponde
‘ '%,y i = Ak ‘a las férmulas:
. | = J
N F==a= = — == : Canto Ve 23
[* o= J2%er I TR | o B , iy el aj — S s
: . Acompaflamiento 32 2:3
]| ’,E;i e ¥ JE ianya traduccién musical equivale a la percusién conjunta de los tiem-
;“ [ ¥ E L4 . pos con sus respectivos valores musicales, conforme a las cifras que
h o . indican una y otra fracciones. Ejemplo:
[ e : T - |
! ‘ P GIREN S l‘ .y [n3tem |[m 2|
' - o 2 Lebor. B vl i s
| ‘ o8 0 0 o 7 <
y En correcta notacién los compases 1%, 2°, 3° v 5° deberian llevar =

la mano izquierda escrita en compas de 3/4, pues asi lo da a entender
la grafia del figuraje. Si, no obstante, se prefiere el del 6/8, es porque
Ia distribucién del acompafiamiento entre ambas manos facilita la
lectura y da precision al ritmo sesquialtero. Por eso es que esta ultima
grafia disimula la notacidn de las tres negras del bajo, expuestas en el
anterior ejemplo y, a la par, delinea con claridad la férmula del acom-
pafiamiento en compds de 6/8.

He aqui a la misma ilustracién musical presentada bajo el nuevo
aspecto senalado.

W
1:5,,305;' en,?zp.:J F ‘

Por no haberse sabido discriminar las férmulas del acompafia-

miento (ritmo ternario) de las del canto (ritmo binario), segiin los

ocedimientos anteriormente expuestos, es que se desvirtuaron mu-
s de las melodias populares que se recogieron, al asigndrseles para

jarlas en la pauta un compias ajeno al por ellas reclamado.

;d De atenernos a Berlioz, los directores de orquesta de mediados

Cors artsrmvaciop

R e w— e e— e T — b siglo pasado, veian con malos ojos la superposicién de compases
o = ?, EZ!I_:’:F : k. P ; u, arios-ternarios cuya ejecucién les correspondia concertar. Aconse-

= ‘\ . k =1 = & Lot Jaba para tales casos, que se llevara el compis de tres tiempos con
@g 3 ! =: = mucha discrecién, con objeto de que pasara inadvertido a los ejecu-

.
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tantes cuya musica se desenvolvia en divisiones binarias.

La superposicidn accidental de diversos ritmos es cualidad co-
mun a todo género de miisica, sea o no popular, pero creemos condi-
cién privativa de la nuestra, el que la dualidad ritmica se presente
especificamente en formas sucesiva, conjunta o superpuesta.

VIil, — ,ES DE PROCEDENCIA VASCA EL SESQUIALTERO
ARGENTINO?

IJIMOS péaginas atrds que el ritmo sesquidltero es familiar

al oido vasco por tradicién histdrica y fervor patridtico,
como que su Cancién Nacional se halla escrita en quinario cré-
tico (5/8).

Segun el padre Francisco de Madina: “la musica vasca presenta
toda una gama riquisima de ritmos, contdndose, [entre otras], amal-
gamas tan originales como la combinacién 6/4 -} 3/4".

Agrega que: “los ezpata-dantzaris de Berriz (Bizkaya) y los
korpus dantzaris de Ofiate son los afortunados que pueden gloriarse
de haber sido los depositarios exclusivos de la amalgama 3/4 + 6/8",
combinacién que el entusiasta religioso califica como “‘preciosidad
ritmica"’,

Lo es, en verdad, y nos place dejar constancia que la sobredicha
expresién no es ajena a nuestra musica nativa. Paginas anteriores lo
han plenamente demostrado. La misica popular venezolana también
hace uso de ella, y en las Guajiras cubanas es de empleo frecuente.
Reclamamos, pues, para todas una parte de la “‘exclusividad” que la
musica éuskara quiere toda para si.

En general cabe observar que en las canciones vascas el ritmo
sesquialtero sustenta regularmente a la melodia de principio a fin,
en tanto que en el cantar indigena argentino sélo interviene acciden-
talmente en la linea melddica.

Para ¢ padre de Madina la combinacién de los compases
3/4 -+ 6/8, tan tipica del “ezpatadantza” y del “banako", pone
de manifiesto la afinidad ritmica que, a través de siglos, ha mante-
nido la musica vasca con la de los helenos de thace 2000 anos, por
cuanto, dice, ya aparece en la cancidn tragica: katolophrymas.

Esta cancién, que pertenece a un fragmento coral del Orestes
de Euripides, no ha sido puesta en notacién moderna con los com-
pases de 3/4 - 6/8, como expresa el padre de Madina, sino con los
de 3/8 4 6/8. La sobredicha cancién tragica no se sujeta, pues, al
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squidltero, sino al docmiaco. »

vaert, de quien es la versidn que cita el religioso vasco, fun-
ta los motivos que lo llevaron en su transcripcién a extender
e las ocho unidades de rigor de que consta el docmiaco
-+ 5/8), y que no es aqui del caso exponer, ni menos debatir.
no obstante, y sabiendo la predileccién que tenian los helenos
la transicion ritmica del 6/8 al 3/4, permite suponer que si
uskaros la heredaron de los griegos, la musica argentina por inter-
:i},«' de la emigracién gallega (que incidentalmente la recibiera como
aporte a su cultura), la prohijé a su vez en sus cantares. De otro
odo tendriamos entonces que suponer haberla recogido de los con-
uistadores éuskaros, que al traerla con sus huestes la desparramaron
‘al azar, a través del vasto continente que sus armas domefiaron,

\VIIl. — LA CONQUISTA ESPIRITUAL DEL INDIGENA
/ POR LA MUSICA HISPANA

‘r OR sus expresiones ritmicas y modalidades emotivas, la can-
l‘ ¢ién hispana, religiosa y profana, ejercié desde un principio
notoria influencia en el ambiente indigena sudamericano, aun en
uel reputado el mds culto, como era el incaico y que, por lo mismo,
- supeditaba su sentir.a otros muy diversos estados de manifestaciones
espirituales.

. En aquellas regiones que la distancia habia apartado de los cen-
‘os civilizados y en los cuales por su aislamiento forzoso sélo im-
peraba la barbarie primitiva, el sojuzgamiento espiritual del indio fué
mpleto y definitivo. Lo prueban las Reducciones del Paraguay que
L abaron con lo autéctono guarani.

i Que de no haber sido expulsada la Compaiia de Jestds, la orga-
Mizacién por ella implantada hubiera dado resultados civilizadores y
culturales imprevisibles, no cabe dudarlo.

De lo que ya en aquella época fueran sus métodos, nos dan
gno testimonio, en lo tocante a la ensefianza y prictica musical,
impresiones que nos dejaron los padres Cardiel, Cattaneo, Pera-
y el doctor Xarque, contestes en afirmar el sorpresivo grado de
‘lanto y perfeccidon a que habian llegado los nifios guaranies en
§ conocimientos musicales e instrumentales. Y ja fe! que no hay
; qué sorprenderse de ello cuando se sabe qué clase de hombres eran
-Quienes tenian a su cargo la ensefianza y divulgacidn del arte sonoro.

H

- Hlara poco mas de una década que, en magnificas monografias, el
!
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padre Guillermo Furlong, S. J., exhumé del olvido los meritisimos
nombres de los religiosos de la Compaiiia que tan sélo en el Rio de
fa Plata se dieron a la improba tarea de llevar a la prictica lo que

~ tal vez, a primera vista, pareciera una utépica ensofiacidn: ganar un

mundo para el reino de Dios.

De uno de ¢sos maestros musicos aun quedan obras en pie y
con valimiento cierto. Quiero referirme a Domingo Zipoli (1675-
1726) de quien el historiador Peramas, citado por el padre Furlong.
decia que ‘‘jamis nadie aventajé a Domingo Zipoli, misico que
habia sido de una de las Capillas de Roma [la de los Jesuitas] y de
cuyo talento musical puede decirse que era singularisimo, y que aquel
que una vez hubiese oido alguna de las piezas de miisica por ¢l com-
puestas, no encontraba después gusto alguno en las obras musicales
de otros autores’’.

De entre todas sus composiciones, aquellas que fueron escritas
para érgano gozaron de singular estima.

IX. — FUNCION DE LA MUSICA EN LA VIDA COLONIAL
HISPANA Y EN EL REGIMEN INCAICO

I nada de cuanto pudo haber de musicalmente autdctono entre

los indigenas guaranies pudo resistir la organizacién social
de la Reduccién, no acaecié lo mismo en aquellas otras regiones que,
como la del Tucumin, se hallaban saturadas, a todo lo largo de su
extensién, del mas puro indigenismo queshua. A ello se debié, quiza,
lo poco que individualmente pudo hacer por la conquista espiritual
del indio de Santiago y La Rioja “‘el violin magico, de aquel gran
ijluminado’” que fuera fray Francisco Solano.

Por mucho que fuera la sorpresa y agrado que experimentaran
frente a la novedad de los instrumentos musicales que, por primera
vez, vieron y oyeron, el canto popular queshua se hallaba muy aden-
trado en la conciencia nacional nativa, porque toda funcién publica
y privada de la vida del imperio se realizaba a su son.

“Las fiestas palaciegas o militares —dice J. V. Gonzalez—,
las de la cosecha de los frutos y del maiz, la conduccién de los re-
bafios de llamas por las serranias, las orgias y festines semibaquices
y semilitirgicos, los funerales y bodas, y todo suceso fausto o in-
fausto de la vida cotidiana, tenian su forma propia de musica y de
danza, con la correlativa expresiéon de ideas, sentimientos, pasiones
o iméagenes poéticas, que dan a los primeros su sentido interno’’.

‘Trasunta algo mis todavia toda esa exteriorizacién de fastuo-
sonora acompafiando los menesteres ordinarios de la labor diaria.

Se habia disciplinado a la comunidad para luego poder obtener
a, en la ordenada regularidad de los métodos de trabajos colec-
implantados, mayor rendimiento y provecho que el que se habria
do dejandola librada a su propia individualidad. De ahi: que si
incas hicieron intervenir obligatoriamente la musica en las faenas
ctivas de las siembras y cosechas, fué porque ya sabian que el

» ritmo, sincronizando la funcién del esfuerzo muscular aumen-
con menor fatiga, la produccién del trabajo. La antigiiedad
igualmente practicado el mismo principio. Epaminondas levan-
muros de Mesenia al son de flautas beocias ejecutando aires,
Jlemente ritmicos, de Sacadas y Pronomos. Si Josué derribd las
as de Jericd a toque de trompeta, Lisandro eché abajo las del
o con ritmos de flautas. Los tirrenos lo hacian todo a compds,
| se tratara de amasar el pan, como de azotar a sus esclavos. En la
alidad, las mujeres de Madagascar preparan la tierra y siembran

[roz. con movimientos tan acompasados, arménicos y ritmicos, que
» diria una danza y no un trabajo prictico el que ejecutan.

* Esta labor a compds es una necesidad moderna, cuya organiza-
cientifica llevada a la fabrica ha permitido comprobar acrecen-
nto de produccién sin aumento proporcional de desgaste fisico.
Hasta fines-del siglo pasado Espafia, y con ella el resto del
ptinente europeo, ignoraron esta aplicacidn utilitaria del factor rit-
a la labor del obrero.
La funcién publica que la misica desempefiaba en las reducciones,
irante el periodo de la conquista tenia otros alcances. Revistid caracter
b esparcimiento espiritual, emotivo y estético. Las grandes festividades
"‘al‘li se celebraban, fueran o no religiosas, lo pusieron siempre de
lesto. Por entonces a nadie se le habria ocurrido pensar que tan
e arte pudiera prestarse a otros fines que los alcanzados hasta esa
en el mundo artistico occidental, Ahora que la musica hispana.
4 yo instrumental, religiosa o profana, de suyo rica en la conjuncién
‘pl’anos sonoros, ejerciera preponderante influencia entre los indi-
ni por asomo puede ponerse en duda. En algunas comarcas las
autdctonas comenzaron a vaciarse en los moldes importados.

gen a las distintas expresiones, cantadas o danzadas, que hoy,
arte, definen nuestra idiosincrasia musical,
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X. — LA RITMICA HISPANA EN LA CANCION NATIVA,
MORFOLOGIA MUSICAL INDIGENA

EN paginas anteriores hemos ido demostrando cémo determinadas

férmulas ritmicas del cancionero hispano del siglo XVI, toma-

ron posesién de no pocas de nuestras expresiones musicales indigenas.

Fué tan firme y racional su empleo, que el uso de un tipo espe-
cifico caracterizaba siempre al género musical que lo llevaba.

El tiempo fué haciendo caer en desuso, cuando no transformando.
aquellas viejas amalgamas ritmicas que fueron galardén de rancios
cantares, hoy borrados del recuerdo popular.

Refiere Sarmiento que al “hablista habanero Mantilla (corrector
de las pruebas de la edicién de 1868 del Facundo), le habia llamado
la atencidén la ocurrencia frecuente de locuciones anticuadas, pero cas-
tizas, que atribuia a mucha lectura de autores castellanos antiguos’’.

“No siendo ésta la verdad (arguye Sarmiento) indiquéle como
causa que, habiéndome criado en una provincia apartada y formdn-
dome sin estudios ordenados, la lengua de los conquistadores habia
debido conservarse alli mds tiempo sin alteraciones sensibles, lo que
corroboraba yo con muchos hechos y aceptaba él como plausible, bien
asi como los ingleses insulares de hoy han hallado en Norte América
locuciones que traia Johnson y no conserva Webster en su Dicciona-

2

o',

El haberse conservado en nuestro cancionero nativo el arcaico
formulismo ritmico de la cancién hispana, tiene la misma explicacién
dada por Sarmiento, respecto a las anticuadas locuciones por él emplea-
das en Facundo. :

Idénticas razones explican por qué el cantar hispano de la con-
quista impuso su formulismo ritmico a nuestra misica indigena.

Igual cosa acaecié con la organizacién del discurso musical. Hubo
que conformarlo seglin los patrones clasicos importados. Con todo, la
inexperiencia y el espiritu de improvisacién reinante hicieron que las
producciones autéctonas no siempre se constituyeran acabadamente.
Unas trasuntan estados primarios de la inventiva popular; en otras es
irregular la estructura de las frases. Careciendo de cohesién entre ellas,
no existe el periodo, que es la expresién del alcance miximo del ven-
samiento musical y da unidad al discurso sonoro.

Todo ello prueba que quienes asi las pensaron, lo hicieron li-
brados a sus propias iniciativas e incipientes conocimientos.

Por no saber escribirlas, memorizaban las piezas que componian
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smitirlas a sus oyentes. Facil es explicar, entonces, las diversas
que de un mismo aire se oyeran y conservaran, siendo, en
dificil el poder hoy discernir cuil pudo ser, entre todas, la

"5 .

posicién original. -
Con todo, esas piezas representan para nosotros la exterioriza-
;‘fiel. vivida y sentida, de sus afectos y emociones. Al compo’nerlas
a voz, el verso cantado hacia fluir la melodia al compas del
ro elegido. El caricter que trasuntaba dependia del ambiente en
se movian sus sentimientos. La melorritmia concordaba con su
ativico; la estructura musical estuvo sujeta a la forma estréfica
: en los trazos melédicos fluctuaban por momentos inf'lexioneF
orianas y cadencias que reclamaban armonizaciones sut qenens
por ignorarlas, no supieron emplearlas en sus acompafiamientos
umentales. Lo apuntado es particularmente tipico en aquellas
nes donde todavia perdura el elemento queshua, que fué siempre
ebelde al espafiol, y conserva aun viva el habla de sus mayores. ‘
 Por lo que respecta a la misica instrumental pura, a la genuina-
' autéctona, ejecutada con caracteristicos instrumentos de viento,

Misicos populares de Abra Pampa

On y timbres, no ha tenido mayor trascendencia fuera de los
de su provincia, y aun no ha sido convenientemente estudiada
‘poder apreciar en sus distintos valores: melodia, ritmo, sonido.
¥ orquestacién. En cambio, aquella que por su forma, ritmo y
ia, revela ascendencia hispana, alcanzé en las expresiones coreo-
€3s su mayor desarrollo e interés, si bien no tuvo existencia inde-




pendiente, pues hubo de aunarse al canto para obtener ¢l extraordinario
favor popular de que hasta el presente goza. Es de notar, sin embargo,
que la cuadratura musical, tan cara a las formas danzadas, tiene en las
nuestras excepciones poco comunes,

La falta de simetria ritmica entre las partes instrumentales y las

partes cantadas, que se observa en palitos, triunfos, refalosas, etc., no
es Obice para que sobre ella se hayan modelado, a satisfaccién, las
figuras coreogrificas que a tales danzas animan, y la tradicién argen-
tiqa mantiene vivas en todo el territorio de la Republica.

XI. — PREDOMINIO DEL GENERO PROFANO SOBRE El:.
RELIGIOSO EN LA CREACION POPULAR

,NO obstante el absoluto predominio de la cancién popular
profana sobre el canto religioso, es facil comprobar que la
modalidad gregoriana, y determinadas particularidades que ofrecen en
su estructura las melodias litirgicas, tienen aplicacién practica en nues-
tras canciones nativas; preferentemente en aquellas que provienen del
norte y oeste argentinos.

El hecho de que la misica popular del altiplano boliviano se
halle también afectada por las sobredichas particularidades, no signi-
fica que la nuestra haya sido influida por ella. Una y otra convivieron
Juntas cuando el Virreinato del Rio de la Plata las aunaba en su seno.
De ahi, pues, que una misma modalidad las animara. Esta no fué
otra que la del Hipodorio eclesiastico (I Modo gregoriano), asimi-
lado en nuestro sistema musical al tono de La menor. Las férmulas
cadenciales que alli aparecen son frigias o plagales, y la inflexién al
Modo mayor paralelo, que es de rigor presentar, fué de muy antiguo
practicada por los melégrafos eclesiasticos.

La penetracién en América de la misica hispana, con todos sus
procedimientos efectistas y recursos técnicos, miné los fundamentos
del cantar indigena, que por sélo contar con reducidos medios de
expresion no pudo enfrentar con éxito al importado por el espafiol,
interesado en perpetuar en Indias su emotivo modo de pensar, sentir
y concebir.

Asi se entendié la conquista espiritual del nativo por medio de
la misica. La subordinacién no fué, sin embargo, total. Elementos
melédicos del acervo nativo prosperaron dentro de las formas forineas,
aceptando su formulario ritmico. De la mutua compenetraciéon de

esas partes del pensamiento sonoro surgié una nueva expresion mu-
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conformandolas a las regiones en que debia desenvolverse.
n fuere la férmula ritmica elegida especificamente para la
6n melédica de un aire nacional se puede, en general, deter-
a porcién de territorio de donde es oriundo. Compruébase, al
wue en los nortefios predominan los ritmos antispastos (yam-
‘. troqueos) ; en la regién del Tucumén: el pie troqueo de las
y el pie compuesto de zamba (tribragueo - yambo); en
‘abundan los coriambos (troqueos --- yambos), y en el Rio de
'qwa los pies combinados del Cielito (tribraqueos, yambos y
s). ;
Mis adelante, como consecuencia de haber extendido su radio
i6n, el cantar criollo, al apartarse de las regiones de donde pro-
‘empezO a recibir influencias ajenas a su particular modo de
ional. Las interferencias que se manifiestan entre los de una y
comarca son de orden melddico o ritmico. Explicanse como resul-
del trafico mercantil de la Capital de la Repiblica con las ciu-
‘de las provincias del interior.
as férmulas ritmicas de los cancioneros provincianos penetran
misica rioplatense y, a la inversa: los giros melédicos de los
es del Plata se incorporan a los cancioneros de provincia. Tanto
81 que en La Lorencita nortefia, como en la tonada cuyana:

No hay noche mdis celebrada
que la noche de San Juan,

jerten sin dificultad, a pesar de su deformacion ritmica, las
iones melddicas de nuestra vieja Milonga y que, en cambio,
palgamas ritmicas usadas en los cancioneros provincianos son
ntes en huellas, gatos y cielitos rioplatenses.

El cantar popular hispano, tan rico como variado en todas sus
es emotivas, trajo también a América su lirico sentir reli-
De lo que fueron esas anénimas melodias y de los sentimientos
Xteriorizaban, sélo conjeturas pueden argiiirse en la mayoria
108 casos. Perdido en el cancionero musical rioplatense quedo,
10 por milagro, ¢l medio-estilo de La Oracidn, hoy de todos olvi-

extinto Comandante Cruz Guerrero, de rancia estirpe criolla,
habia sabido mantener despierto en su memoria, lo dicté 2
#61del siglo pasado a su hijo Ismael. En la pauta en que éste lo
lo ley6 quien escribe. El medio-estilo de La Oracidn es objeto
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de cuidadoso estudio en el trabajo, que escribimos en colaboracion
con Ismael Guerrero @),

De cuantas melodias populares religiosas han sido dadas a conc-
cer hasta el presente, en nuestro pais, ninguna aventaja en finura y
forma a la que se canta en la Navidad jujefia. No obstante ser su
texto bilingiie, queshua-espafiol, la factura e inspiracién musicales
revelan ascendencia hispinica, pareciendo datar, por su estilo, de
mediados de la XVII a la XVIII centuria.

Huachi-torito, que asi se denomina la cancién, se corea con
fervor entusiasta en Humahuaca. Musicos populares la hicieron llegar
hasta el altiplano boliviano llevindola escondida en el alado sople
de sus sicuris (syringas). A ello hay que atribuir el que la versidn
vocal humahuaquefla se haya convertido en instrumental, dado que
al intetpolirsele caprichosamente sonidos extrafos a la melodia ori-
ginal, imprimieron a su movimiento primitivo una mayor desenvol-
tura y vivacidad.

La versién boliviana del Huachi-torito tiene muy notable pare-
cido con el aire de Marcha recogido por el profesor chileno A. Allende,
durante la celebracién de la tradicional Fiesta de Andacollo, que, en
honor de la Virgen y desde 1676, se celebra en Chile, todos los afos,
los dias 25 y 26 de diciembre,

Sustancialmente, las tres melodias: jujefa, boliviana y chilena,
son una misma cosa. Lengo para mi que dada la antigiiedad y el
ceremonial con que en Chile se celebtra La Fiesta de Andacollo, con
sus desfiles de feligreses cargados de obsequios y presentes para la
Virgen, sus danzas, bailes, estrofas cantadas, cantos de alabanza ¥
salutacién final del jefe “‘chino” —verdadero o supuesto descendiente
de antiguos indigenas— por la Marcha con que los fieles penetran en
el templo y que no es otra que el Huachi-torito, ésa ha debido tener
su primitivo asiento en Chile, de donde con posterioridad llegd a
Jujuy y después a Bolivia.

Para satisfaccién del lector curioso expondré las versiones argen-
tina y boliviana del Huachi-torito, recogidas por el escritor Gaspar
Medrano Rosso, y la misica chilena de la Marcha de La Fiesta de
Andacollo, tomada in situ por el ya nombrado M°® Allende.

La Fiesta de la Virgen de Andacollo es igualmente conocida y
conmemorada en algunas provincias del oeste argentino. El ceremo-

(3) WILRES, J. T. & GUERRERO CARPENA, 1., Formas musicales ﬁoplatenses.
(Uifras, Estilos y Milongas). Su génesis hispénies, Ed. Publicaciones de Estudios
Hispdnicos, Buenos Aires, 1946, (Nota de la .Direccitn).
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la acompana se realiza de conformidad con e! rltuz(xil fopt\;:;y;
, h miisica que ejecutan, no obstanFe ser. de reaente' a a,moﬁ-
ter tradicional. Por su calidad es inferior en gracia y ¢ =
las versiones argentina y boliviana del Huachi-torito y, €0

 del original del cual éstas derivan.

X1, — EL FACTOR RITMO EN LA DANZA
VERNACULA ARGENTINA

N los paises de cultura musical poco .avanzada, el fa;tor rxtm:
» predomina, en sus gustos € inclinaaones,' sobre ‘el acltofr mza
L2 Argentina no escapa a este hecho que tiene umverlsa uer :
; Sin necesidad de remontarnos al ongen.%ejano de la rlnu’ixc ;
fialar que es en los instrumentos de percusion en donde e rlxomeca
esté su primacia; que con ellos se acompaiié la dan.za y 1rne 5}
ivas; y que fueron los que sirvieron para deterx:'amar as rela-
de duracién de los movimientos y de los sonidos; .I;)c;s sera
mprobar la verdad de aquella ley, ob§e_rvando la sensible prel
giie tienen por la musica ritmica los nifios y pu’eb‘10 en general.
En las clases de canto de las escuelas comunes sera siempre menos
toso hacer cantar a los alumnos cualquier aire de marc’ha. con
*Svn'lo, decisién, energia y regularidad, que una melodia pura,
ella y emotiva que fuere.

Para traer un sugestivo ejemplo al caso, ién no b
tidos y estruendosos éxitos que alcanzaba la ejecucién de La Ca-
@ de las Walkirias, en los memorables conciertos de la Banda

jquién no recuerda los




TA DE ESTUDIOS MUSICALES  [1/4:

Municipal dirigida por el extinto maestro Malvagni, en La Rural? L

;Se debia, acaso, a la belleza intrinseca del trozo, al color de la ins-
trumentacién, al potencial sonoro de la masa de los instrumentos, a
la simpatia que despertaba en el piblico la airosa y decorativa figura
del director que blandia la batuta a modo de sable y hendia compases
en el aire, semejando tronchar en tajadas las inmortales frases de {a
musica? {No tal!

Por su pujante y continuado dinamismo ritmico, la musica obra-

ba una perturbadora accién sobre los sentidos de los oyentes. Estos

se sentian transportados fuera de si, como poseidos de extrafio e
inusitado vértigo. Veianse envueltos y arrastrados por las corrientes
ritmicas que fluian de todos los instrumentos en un incesante caudal
de potentes sonoridades.

En los efectos o trastornos que originan sobre el organismo
esta clase de audiciones musicales, la imaginacién suele desempefiar un
papel pasivo. En cambio, ocurre lo contrario en el hecho referido por
el padre fray Pablo Nassarre en su Escuela Musica (Zaragoza, 1723-
24). Dice que hallindose un militar abstraidamente orando en un
templo, tiré de pronto de la espada en oyendo la ejecucién de un triun-
fal aire de marcha. Callado el “Gran Juego’' del érgano hubo de
explicar, confundido, su insdlita actitud, atribuyéndola a lo inve-
terado de sus hibitos guerreros, despertados de sibito por la ritmica
de una musica que incitaba al combate,

Considerados en sus aspectos melddicos, arménicos y ritmicos,
los efectos que la musica ejercia sobre el ser humano habian sido
ya observados desde remota antigiiedad. Segiin estuvieren dispuestos
los tonos y semitonos en las gamas musicales conocidas, las melodias
que se sujetaran a tal disposicién debian despertar en los oyentes
diversas cualidades, todas de orden moral.

La teoria eclesidstica sujeté al mismo principio su sistema mu-
sical. Cada uno de sus ocho modos lleva consigo el ‘“ethos” que
debe promover en el oyente.

Cuando la musica, de homdfona, pasd a ser heteréfona, nuevos
factores contribuyeron, en una mayor escala, a los mismos fines.

El ritmo independiente de la melodia tuvo también su funcién
propia, sin determinacién especifica. Sus efectos obraban psicoldgi-
camente. No de otra manera influia sobre los oyentes el sobredicho
fragmento de Wagner.

Los efectos psico-fisiologicos del ritmo musical ejercen asimismo
accién terapéutica sobre los individuos segin el mal de que se hallen
afectados. Sabido es coémo el célebre tenor, de voz blanca, Carlos
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ai (a) Farinelli, aliviaba con la bondad.de su canto, l.a‘s crisis
lia que frecuentemente sufrian Felipe V y su hijo Fer-
: “)' . o) g s
A.-l:a dilatada extension de nuestro territono,' l‘a musica recibid
p que le impuso el medio social o geogrifico en donde el
desenvolvia su existencia. Todo se llevd a .cabo con ’at?so-
onocimiento de los efectos que sobre los ritmos organicos
‘producir los ritmos musicales. . : .
ellos mismos factores, sociales o geograficos, dejaron sentic
: ite su predileccién por Ia modalidad mayor o menor. en los
_cancioneros comarcanos. De ahi, para no citar sino un ejem-
| predominio del modo mayor sobre el modo menor en la region
, y la del menor sobre el mayor en la platense. ]
an s6lo el ritmo de la cancién danzada llegd a reve'stxr por su
especifica caricter nacional. Cipole al gato haber sido la'ma—
ién coreografica que, antes que ninguna otra, se popularizara
do el pais . PO
siguieron después aquellas danzas que respondian a idéntica
a de acompafamiento. - '
o corresponde aqui estudiar las transformaciones por que paso
ién hispana al irse adaptando paulatinamente a su nuevo medlg
~ Bastara sefialar, al efecto, como las tipicas tonadiilas y sequi-
aminuetadas transmutdronse de simples expresiones cantadas.
adas-danzadas, a 1a par que con géneros nativos se suplia par-
almente a los foréneos. Asi surgieron el cudndo, la condicidn y el
eral, caracterizados por suplir la tonadilla y seqguidillas hispanas
¢ un aire de gato, zamba o vals respectivamente.

" Las modificaciones populares que se introdujeron en la forma-
po peninsular dieron por resultado el incorporar a la incipiente
ca nacional las tres antedichas manifestaciones édico-coreografi-
e desde entonces gozaron de caracter especificamente vernéculo.
'Cabe aqui, asimismo, agregar que Esnaola quiso jerarquiz‘ar esas
esiones populares, creando al efecto como compuesto artistico, un
#0 género de composicidén supeditado, en parte, como los ante-
, al tipo hispano. Suplié a la clasica segujdilla de rigor por un
‘de cielo, Denominé a su composicién El Montonero, para que

p=

Ver Apéndice.
(5 A juzgar por las redondillus cambiadas cntre parejas dauzantes, du-
un baile celebrado cn Tucumdn y descripto por Concolorcorvo, es de creer

I8 ya por ese tiempo comenzaba a gestarse nuestro actual gato con velacidn.




tuviera facil arraigo en el medio social en que deberia desenvolverse,

El Federal y El Montonero tuvieron vida efimera. Nacidos du-
rante el gobierno de Rosas, cayeron con ¢l en Caseros. Nunca mis
se supo de ellos; jamds a nadie se le ocurrié exhumar su recuerdo. El
mismo Esnaola, que sobreviviera treinta y tres afios a su creacién
musical, la habia echado en el olvido. De ahi, pues, que la forma,
fondo y estructura de una y otra de aquellas danzas hayan pasado
totalmente inadvertidas para cuantos, a pesar de su entusiasmo, cul-
tivan con calor nuestras expresiones tradicionales,

La misica queshua por su parte, aun cuando en menor cuantia,
puso también su sello caracteristico en no pocas de nuestras canciones-
danzadas. Nos referimos a la brusca y terminante puntuacién final
que poseen algunas canciones incaicas y. que han pasado, tal cual, a
muchas expresiones de la coreografia nativa ®,

Tan insélitas conclusiones no tienen, dentro de la musica libre
de ideaciones coreograficas o escénicas, explicacién plausible. No
obstante, seria cometer grave error el pretender desconocer la signifi-
cacién de principio absoluto que tienen dichas terminaciones en nues-
tras canciones-danzadas. Este detalle, al parecer nimio, tiene impor-
tancia vernicula y como tal lo sefialamos.

Ausente del cancionero rioplatense, da a entender que toda la
coreografia que lo posee es ajena al mismo. Refirma nuestra creencia
la naturaleza agitada de los ritmos que la animan, renidos con la pla-
cidez de aquellos que informan el cantar de los llanos. Nuestros peri-
cones, esttlos y ctelitos lo confirman.

APENDICE
ANTIDOTUM TARANTULZE

OS efectos del ritmo musical sobre los trastornos producidos
en el organismo por agentes exteriores tuvieron su mas curiosa
expresién terapéutica en el Antidotum tarantule.

(6) Bl Profesor Policarpo Caballero P., maestro profundamente versado
en cucstiones musicules incaicas, no sélo ratificé esta simple apreciacién mia,
sino que también me expresé que tales cxtemporineas interrupciones se presen-
taban generalmente tanto al fin de ¢ada semiperiodo como en la conclusién de
las melodiag intituladas Huaynos. Se hallan asimismo en diversos géneros de
saltaciones guerreras como la Klachampa; en la danza Namada Ceonchi; en el
Laqquecuy o “danza de la cosecha” y en otras mis que seria largo cnumerar,

Dichas particularidades, que se correlacionan con determinadas figuras de
la danza, se practican tanto en la musica vocal como instrumental.
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1cia, de muy antiguo arraigada en la mente popular de
efia italiana, que la picadura de la arafia gigante denomi-
tula (de Tarento), era mortal para el hombre.

o de disipar la profunda melancolia, lasitud o modorra
2 ¢l veneno del aricnido, no se encontrdé por entonces
{doto que hacer oir al paciente un trozo musical, cuyas deter-
condiciones melédico-ritmicas fueran capaces de contrarrestar

el mal.
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maés antiguo ejemplo musical de que se tenga conocimiento es
con la ilustracién respectiva, incluyera el jesuita Atanasio Kir-
su obra Magnes, sive de Arte magnetica (Roma, 1641).
Doy la notacién moderna del ejemplo musical que la acompaiia.
El ejemplo musical del padre Kircher difiere fundamentalmente
| cardcter de todas aquellas composiciones que para el mismo fin
ibieron después en Italia.




Con su vivo andar en compis de 6/8, ritmicamente perca
por los panderos de las parejas danzantes, luciendo vistosa y pin-
toresca indumentaria, la tarantela tiene mis de saltacién decorativa
que terapéutica.

Si bien escritor hubo que vié en la presteza del aire de la danza
una imitacién de la velocidad de movimientos del aricnido, lo cierto
€S que no tuvo mas objeto que provocar la accién curativa del en-
fermo, obligado a danzar a su compds. La fatigante agitacién del
baile hacia expeler con el sudor el humor maligno, fuente perturbado-
ra de la normalidad espiritual, moral y fisica del atacado.

Tal fué la causa primordial que dié motivo a la creacién de 1a
brillante tarantela napolitana. Rossini y Liszt la enaltecieron artisti-
camente, consagrindole rutilantes piginas musicales. El primero volcé
en ellas el humor chispeante de su inspirada inventiva; el segundo la
portentosa técnica de sus maravillosos dedos. Por dltimo, Alberto
Williams la asenté con su firma entre nosotros en una delicada pagi-
na llena de gracia v vivacidad.

:

Buenos Aires, enero de 195]

JOSUE T. WILKES






