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ESQUEMA

cién de los pueblos europeos

sedimentados durante siglos ¥

milenios en sus actuales luga-
res, lo que ha dado una diferencia-
eion de usos, costumbres y hasta
—nada menos— de lengua, es logico
deducir que sus respectivas culturas
folkloricas acusen a primexp instan-
cia caracteres vivamente diferencia-
dos. Si aplicamos una lente de apro-
ximacidén, veremos que cada una de
esas naciones contiene dentro de su
ambito politico una subdivisién pro-
nunciada de su saber popuiar. En
Espafia, por ejemplo, no hay un fol-
klore; hay quince o veinte distintos
¥ hasta contradictorios que forman
el méas rico y complejo mosaico. Si
a la inversa, nos retiramos a pruden-
te distancia, veremos en cambio que
grandes sistemas universales viajan a
través de los pueblos ¥ engendran ré-
plicas locales intransferibles y sociali-
zadag.

En América esn plasticidad es aun
mas blanda y movediza. Frente a
los grandes Cancioneros —unidades
formales, ritmicas y tonales— qgue en-
gendran enormes paises folkldricos en
todo el continente, se hallan las va-
riantes locales que no coinciden con
el mapa politico actual. El folklore
cabalga en América sobre los limites
politicos, y asi como las especies fol-
kléricas del cancionero pentatdnico de
raiz etnologica incaica son comiair-
tidas por cinco peises, el TUruguray
comparie con dos, sus especing fal-

gl PENSAMOS en la organiza-

das ellas anteriores a la revolucién
emancipadora de 1810 que defirié
luego el juego de las nacionalidades
americanas., Ademas y por encima de
las especies estan las grandes unida-
des —los Cancioneros— que conec-
tan nuestro pais con casi fodos los
restantes de América meridional.

Esa invariable pregunta que sur-
ge ante el curioso menos avisado de
los problenras folkloricos: jel Pericon
es uruguayo o argentino?, no tiene
sentido. Para dejar satisfecho un su-
puesto orgulic nacional, al uruguayo
podriamoes contestarle gque es urugua-
vo, con el mismo derecho que al ar-
gentino le contestariaumos que tam-
bién es suyo.

Por complejos mecanismos de sin-
cronizacién de su coreografia, de su
ritmica, de su melodia y de su sis-
tema armonico, el Pericon se dié en
ese pais folklérico que hoyv compar-
ten dos nacionalidades.

Por otro lado, esto que se da en el
Uruguay, aunque haya tenido su ori-
gen en Europa —despusds veremos en
qué musica europea tiene su fuente—
se ha diferenciado toialmente de su
progenitora ¥ ha alcanzado los limi-
tes de una autenticidacd legitima. No
s necesario ser” un técnice de folklo-
re para darse cuenta de ello. Si un
simple viajero uruguayo mas o menos
distraicdo, transita por las calles de
Madrid o Sevilla —o por las aldeas
de Esrana— y oye un Estilo o una
Mijlnwea, pame elfndinsa o
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kldricas, como que son creaciones fo-

& su compafiero en el monte por su fras dura lucha. ¥ América, que des-

canto, va a ir er 3 basqueda del uru-
guayo que esth tafiendo el insfrumen-
to. Sabe perfectamente —aungque
ciertas teorfas apresuradas del fol-
klore le hayan dicho otra cosa— que
ese Estilo o esa Milonga no se dan
en Espana. Abhora, si al oir una Se-
guidilla, encontrara prefiguraciones
del folklore uruguayo, entonces es-
taria procediendo como investigador
¥ se le exigiria consecuentemente que
pautara su melodia y la de muchas
seguidillas més, ¥ Iuego las coteiarva
musicolégicamente con una masa pon-
derable de estilos y milongas uru-
guayas, para recién entonces estable-
cer parentescos que, digamos de pa-
so, tenemws la sospecha, nunca ha-
liara.

A la inversa, si un paisanc *baja”
a Montevideo ¥y al pasar irente a los
portones del campo de recreo de la
“Casa Galicia” ove una Muifieira,
ipenetrara en su recinto y se pondra
a bailar de buenas a primeras la—gar-

bosa danza gallega? El Colmado Se-

villano ha sido uno de los tultimos
actos del exotismo gue se han dado
en nuestra ciudad.

Lo que ha ocurride es que, contra
toda cientifica teoria. de la expe-
rimentacion, las hipdtesis han prece-
dido a la Investigacion. Y no las sa-
nas “hipotesiz de trabajo” que van a
ser remodeladas 3 aun  rectificadas
en el curso de la experimentacion, si-
no aju-'as peligrosamente dogmati-
cas qu» ef necesario luego vencer

fie hace recién 30 ados ha comenza-
do su tarea de recoleccion ¥y clasifi-
cacion de sus materiales folkidricos,
esta llena —inundada— de hipétesis,
algunas de las cuales datan de mas
de cien afios. ¥a en 1840, Juan Bau-.
tista Alberdi, exilado a la sazén en
Montevideo, publicé un curioso ar-
ticulo en “El Talisman” donde sostu-
vo por primera vez -—hasta donde
llegan nuestras investigaciones— que
ei folklore rioplatense provenia del
folklore espaniol.

Vamos, pues, a suspender por
ahora, toda teoria impaciente y en
peneficio de un mejor conocimiento
de nuestra realidad folkldrica, expon-
gamos objetivamente lo que wse da en
nuestro nredic en el orden de esta
apasionante especulacion  cultural;
consignemos esa masa de conocimien-
tos anonimos, tradicionales, colecti-
vos, vulgares y funcionalmenie acti-
vos, que en la musica, como en otras
disciplinas, caracterizan al hecho fol-
iiorico.

Vamos a ensayar, entre tanto, un
liso esgquema de nuestra realidad
folkldrica en el dominio de la mu-
s1c4a.

LA MUSICA INDIGENA

En los dias de! Descubrimiento, el
territorio del Uruguay se Lallaba ha-
bitado por un grupo de iribus chana-
charria que desaparecio en los albo-.
res del sigle XIX después de cruen-
tas luchas; fueron exierminados en
1831 los ultimos sobravivientes, Los
charruas praciicaban danzas y cantos
de combate y disponian de instru-
mentos musicales; enire eéstos debe
destacarse una bocina de guampa y
un “arco musical” monoheterocorde
cuyo resonador era la cavidad bucal
del ejecutante. No ha quedado ves-
tigio alguno de pautacién sonora vy,

"debido al hecho _de-eucixica  cogonvi-

conguisiadores .y coldmszador 3 lox
musica no. inflays en la fe- :
del folklore wuruguayo. Hay, no obs-
tanie, una curiosa observacién sobre
el arco musical que Tacuabé, uno de
los cuatro iltimos. indigenas —su-
puestamente’ charrias— llevados a
Paris en 1833, transporié desde el
Uruguay: “da casi una octava yllos
aires que permite locar son mox::oin-
nos y poco variados, y su compas es
ordinariamente a ires tiempos”.
Queda por estudiar los vestigios d'e
una segunda cultura indigena, la fupi-
guarani, que- penetré en la Banda
Oriental en gran escala a mediados
del siglo XVIII después de la exp_\.}l—
sion de los Jesuitas y la destruccion
de las Misiones Orientales. Con esta
fuente indigena se fundaron nuestras
principales villas y ciudades, y el
pais entero la refleja hoy en su no-
menclatura geografica cargada de
nombres tupi-guaranies. )
No obstante, la ausencia de enuc.hos
sobre la musica guaranitica en el am-
bita actual del antiguo Parag.t:qy: nos
impide, por ahora, formular juicios ¥
procedencias. s
Hestan simples recuerdos historicos
de los arperos indios del pueblo de
Soriano que en ocasién de la corona-
cion de Fernando VII salieron por las
calles con sus insirumentos popula-
res: “tamboras e iridngulos”. El mas
curioso documento data de 1680 cuan-
do el primer ataque de los espafioles
a la Colonia del Sacramento. en que
los indios de las Misiones llevaron sus
pincollos, flautas y pifanos para ani-
marse en el rudo juego de la guerra.

LA MUSICA FOLKLORICA

Sobre el Uruguay se proyectan cua-
gro grandes ciclos folkloricos que, sin
degeartarse unos a otros, conviven en
la extension de nuestro territorio: 1%
an ciclo de danzas y canciones riobla-
tenges que forma una suerte de pais
folklorico con las provincias arge:}t‘t-
nag de Buenos Airves y Entre Rios,
donde s& da el Estilo, la Cifra, la Mi-
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longa, la Vidalita, el Pericdn, etc.; 29
§n ciclo nortefio que participa junta-
mente con el estado brasilefio de Rio
Grande del Sur, de algunas danzas y
canciones del llamado Fandango Rio-
grandense: la Chimarrita, el Caran-
gueijo, la Tirana, ete., a este ciclo per-
tenece, ademas, una fuerte y curiosa
expresion de polifonia popular de los
ritos flinebres que es el Tercio de
Velorio; aunque el Uruguay todo,
posee una sélida unidad idiomatica
espafiola, en ese cancionero nortefio
aparece una especie de lengua auxi-
liar donde se mezclan vocablos y lo-
cuciones portuguesas y castellanas;
89) el cancionero europeo antiguo que
sobrevive intacto en nuestro territo-
rio a través del repertorio folklérico
Infantil; sesenta canciones, arcaicas
muchas de ellas, comunes a los pue-
blos europeos y americanos; 49 las
danzas dramaticas de los esclavos
efricanos que derivaron hacia el
Candombe sustentado instrumental-
mente sobre una bateria de tambo-
riles de extraordinaria riqueza rit-
mica.

En la primera mitad del siglo XIX,
tres grandes danzas en las que viven
el seriorfa de los buenos tiempos vie-
jos y la fresca gracia eampesina, se
hallan vastamente extendidas en el
Uruguay; ellas son la Media Caifia, el
Cielito ¥ el Pericon. Estas tres dan-
zas tienen caracteristicas muy simi-
‘lares; desde el punto de vista de su
notacién, las tres se cifran en com-
pas de tres octavos en sus formulas
de acompanamiento, ¥ sus coreogra-
fias provienen de la antigua Contra-
danza con sus formaciones en ca-
lle y sus complejas ruedas, cadenas
¥ molinetes. Son conducidas por un
divactor del baile llamado “bastone-

'y pertenecen al ciclo de las dan-

clausura con una figura HNamada
“formar pabellén” en la cual sacan a
lucir los pafiuelos blancos (os hom-
bres) y celestes (las mujeres) que lle-
van al cuello, ¥ que simbolizan los
colores que ostenta la bandera nacio-
nal. Esta figura parece ser de recien-
te adopcién de origen teatral ya gque
solo se recuerda desde fines del si-
glo XIX de la época en que el Circo
de los hermanos Podestd interpreta-
ba esta danza en la representacion
de “Juan Moreira” de Gutiérrez. El
niimero de figuras del Pericon es ele-
vado y variable; en algunas oportuni-
dades llega hasta veinte o maés, de tal
manera que la danza se prolonga has-

ta media hora, repitiéndose sus semi-
periodos musicales a cada cambio de
figura.

En el orden de la cancién folkléri-

ca, el Uruguay posee, entre otras,
cuairo grandes especies: el Estilo
—Illamado también Triste— la Cifra,
la Milonga y la Vidalita. Se entonan
a solo, acompafiadas por la guitarra
—similar a la espafiola, con seis 6r-
denes simples de cuerdas— que tafie
el mismo cantor. Su melodia es de
caracter silabico y en la letra de las
tres primeras, predomina la estrofa
literaria de la décima o espinela. El
Estilo, acaso la mas rica especie fol-

reverdecimiento en los tiempos pre-
sentes, puede ser “a lo humano™
cuando trata de asuntos profanos e
“a lo divino” cuando se refiere a he-
chos trascendentes o sobrenaturales,
El Payador tiene una evidente pre-
figuracion en los Trovadores proven-
zales de la Edad Media europea, cu-
yo “joc parti” o juego partido, re-
cuerda la payada de contrapunto y
cuya “fensén” tiene gran sinmilitud
—como operacién mental— con el
“compuesto” rioplatense.

El instrumento criollo por exce-
lencia es la guitarra, exactamente
igual a la espafiola, A fines del si-
glo XIX se extiende por el Uruguay
el acordeén diatémico, de cuatro ba-
jos ¥ una sola hilera de teclas en su
registro melddico, y alcanza gran pre-

c' .dicamento - como insirumento para

-~

acompafiar las danzas.

En ese wmomento, ademis de los
bailes ya enunciados, se folklorizan
cinco especies de salén gque cambian
de caracteres al irradiarse en el am-
biente campesino: la Poleca, el Vals,
el Chotis, la Danza o Habanera y la
Mazurca; a la primera se le llama
Polca Canaria y a la tdltima, Ran-
chera. A fines de la pasada centuria
se organiza la coreografia del Tango,
la mas caracteristica danza ciudada-
na en el ambiento rioplatense.

Hasta mediados del siglo XIX se
bailaron en el Uruguay el Cielito, la
Refalosa, el Gato, el Malambo, la IMe-
dia Cafia y el Pericén; de todos ellos
sobrevivid el ultimo hasta hace unos
treinta afos. En la actualidad el baile
folklérico, desde el punto de vista co-
reografico -—excepcidon hecha de las
rondas infantiles y del Candombe
dramatico del Carnaval — se ha ex-
tinguido en el Uruguay como mani-
festacién espontdnea. Solo sirve la

‘zac_de pareja snelta de eoniunto, al- _kldrica, acepta numerosisimas varian- musica que acompaié a estos bailes

ternando sus movimientos lentos con
ptros mas vivos adornados con cas-
tafietas — friccion de los dedos pul-
gar ¥y mayor — ¥ zapateos. El Pericon
sobrevivié en plena lozania hasta en-
irado el siglo actual y fue la danza
aacional por excelencia del ‘Uruguay
¥l punto de que se le llamaba “El
Nacional” ‘o ‘Pericon Nacional¥. Se
. Inicia con una formacién en calle en
. la cual las parejas, tomadas de la ma-
no, se suceden en dos filas que se mi-
ran frente a frente; sigue luego un
pimero elevado de figuras que le-
_ wvan los nombres de “molinete”, ‘rue-
da”, “paseito al campo”, “armas .al
hombro”, “coronar al compafiero”, ete.
Fl bastonero que es el que da las
vocegs de mando, indica el cambio de
figuras. Hacia la mitad del baile se
efectian las “relaciones” que consis-
ten en lo siguiente: el grupo de bai-
larines fornmra una rueda y, alterna-
tivamente cada pareja pasa al cen-
tro del circulo para recitar dos cuar-
tetas —una el hombre y otra la da-
ma— que ruedan sobre amores, re-
guiebros o picardias. El Pericén se

tes en su morfologia musical, tiene

ur: cardeter lirico, a veces desgarra-
dor, ¥ su curva melodica es de gran
articulacién y extension; construido
sobre la escala heptacordal, muy
amenudo se halla en modo menor ¥
su seccién intermredia modula a ve-
ces al modo homdénimo mayor, res-
pondiendo a la estructura formal del
“aria da eapo?. La Cifra es una suer-
te de “recitativo parlante’ que se or-
dena en serie de dos versos —cuatro
compases— intercalados con rapidos
rasgueos o trémolos de la guitarra y
sirve para el relato de “sucedidos” o
hazafias memorables. La Milonga, so-
bre un bajo comntinuo que oscila de
la ténica a la dominante, se emplea
para expresar la gracia y la picardia
populares, y la Vidalita, cancion nos-

‘talgica y breve, canta las penas de

amor ausente,

Una de las formas tipicas del fol-
klore musical del Uruguay es la Pa-
yada de Contrapunto, suerte de de-
safio o disputa cantada en verso so-
bre la base melédica de la Cifra o
de la Milonga. La Payada, en pleno

~¥, desde 11egs, Todo ¢l extenso 1epal=

torio vocal que hemos enumerado

precedentemente.
Conjuntamente con estas especies
folkléricas, en los departamentos

nortefios del Uruguay se da otra se-
rie de danzas como la Chimarrita, la
Tirana, el Carangueijo y el Cachin-
guengue, de las cuales, al igual que
las anteriores, vive su msica, no asi
su. coreografia. Son danzas cantadas
que constan de semiperiodos de ocho
compases sobre la base de una cuar-
teta octosilaba; se entonan en caste-
llano, en portugués o en esa suerte
de lengua auxiliar fronteriza en la
que se mezclan accidentalmente vo-
cablos y locuciones de ambos idiomas.
La rigurosidad del ritmo fijo de la
danza, obliga a una articulacién muy
pobre de la melodia, cosa que no ocu-
rre en las grandes especies liricas co-
mo el Estilo, la Cifra, etc.

La entonacién del Rosario de cinco
Misterios —el Tercio— y de nume-
rosas oraciones populares en los rifos
flinebres, organiza el llamado Tercio
de Velorio que se distribuye entre un

Por LAURO AYESTARAm
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solista llamado *Capellin” —o “Ca-
pe_lao”——- ¥ un coro que interpreta la
mitad ¢ un fragmento mayor de lag
preces. Se mueve en formas uniso=-
nales dentro del sistema responsorial,
pero a veces surge una segunda vog
gue marcha a una “quinta” o 2 una
“cparta" de distancia, organizandase
asi una especie “organum” popular;
en algunos momentos, la melodia se
articula en un ritmo libre de extra-
ordinaria riqueza. Proviene del canto
religioso popular catdlico de los si-
glos XV y XVI y por momentos al-
canza un fuerte ecaricter dramatico.

En todo el Uruguay supervive in-
tacto —como en el resto de Améri-
ca— una suerte de pedestal arcaico,
el Cancionero Europeo Antiguo, a
través del canto folklérico infantil.
Son unas sesenta melodias & una sola
voz sin acompafiamiento, que sirven
de arrullos, rondas, romances, ala-
banzas, villancicos, ete. Algunas de
ellas como el “Mambr#&” se incorpora-
ron en el siglso XVIII, otras como “Se
va, se va la lancha” en el XIX, pero
la mayor parte datan de épocas ante-
riores y provienen del ciclo trovado-
resco europeo sin adaptacién al me-
dio americano. A muchas de ellas les
falta el séptimo grado, su &mbito me-
lodico es muy reducido y ostentan
un caracter eminentemente silabico.

La poblacién negra que represcnia
en la actualidad segin un censo palw
americano de 1947 el 334 % en todo
el Uruguay, practicé desde mediados
del siglo XVIII hasta 1370 una rica
pantomima cereografica llamada Can-
dombe, muy similar a las Congadas
del Brasil, en la cual se recordaba
una escena de la coronacién de los
Reyves Congos. En loz tiempos pre-
sentes viven lozanos: un instrumen-
to, el tamboril, membrandfono de un
solo cuero gue se halla claveteado ¥y

TseTlempiaTal Tuego  ejetutiniosy en

juegos, ¥ algunos personajes dramati-
cos como el Gramillero, €l Escobero,
ete. Con cuatro registros de tamboriles
se forman comparsas hasta de cin-
cuenta o mAas ejecutantes que reco-
rren las calles de Montevideo en pe-
riodos ciclicos, especialmente durcn-
te el Carnaval. La ritmica del tambo-
ril es rica y compleja, ¥ su aprendi-
zaje se transmite de acuerdo con los
mas puros mecanismos folkléricos.

Y BIEN: este primer asnculo de

una serie que continuaremos en
el préximo namero, es zlgo asi como
una exposgicién fronial, objetiva y sin
perspectiva histérica ni aparato pro-
batoric de lo gue en nuesires viajes
de recoleccién folklérica por todo el
pais —incluso, desde luego, Montevi-
deo— hemos podido recabar.

Tiene el valor de una informacién
semera, de uso rapido, para extrafios
8 nuesira realidad folklérica. Nada
mas.
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