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DEL FOLKLORE MUSICAL URUGUAYO 

LA MILONGA 
K 1 -REDEDOR del año 1870 ya está pre-

^ senté en el folklore musical uruguayo 
una especie perfectamente definida q u e 

irrumpe con su nombre propio después de 
20 años de gestación: la Milonga. 

La ir. ;sia música de la Milonga, .cumple 
tres funciones a fines del siglo XIX: 1) 
acompaña al incipiente baile de pareja to-' 
mada independiante que pertenece a la 
subclase de "abrazada"; 2) es payada de 
contrapunto; 3} es canción criolla que se 
adapta a la estrofa de la cuarteta, de la 
sextina, de la octavilla y de la décima. La 
historia de la Milonga como danza queda 
fuera ds ios límites de este artículo y está 
unida a una evolución muy pintoresca del 
baile orillero en el ámbito de las '•acade
mias" y "peringundines", sobre los cuales 
la afinadísima pluma de Sansón Carrasco 
(Daniel Muñoz) dejó las primeras y más 
vigorosas crónicas alrededor del 1880. 

Vamos a referirnos a la Milonga, como 
canción que emigra de la ciudad al campo 
y ensancha su morfología para sobrevivir 
hasta la actualidad en permanente prima
vera. 

Desde luego que ai decir esto, ya asta-
mos haciendo teoría de evolución folklóri
ca de una especie, cosa que —habrá visto 
el lector en nuestros artículos anteriores— 
hfimos decidido evitar con toda prolijidad, 
•.-.• ;.'íneficio de una descripción objetiva de 

h » * W i 

I 
Un pato peino volaba 
Encima de una. laguna. 
Los otros patos se ráitian 
De verlo volar sin plumas-

II 
Del árbol sale la rama. 
De la rama el arbolito, 
Y de ¡os negros ¿rondóles 
Salen los negros chiquitos. 

nuestra realidad nacional en el orden del 
canto-y de la danza populares. Sin embar
go, de 'la simple lectura de los documentos 
que transcribiremos, este descenso —o me
jor dicho.- ascenso— de la Milonga, cíe! arra
bal ciudadano al campo, surge con natural 
fluencia y sin forzar teorías. 

LA PAYADA POR MILONGA.— 

Dos formas dé improvisación se practi-
' an en nuestro medio en el siglo XIX: la 
payada d? contrapunto o disputa cantada 
entre' dos personas, y e! "compuesto" o 'im
provisación sobre un tema dado por la con
currencia o que versa sobre un aconteci
miento político, un crimen memorable u 
otro acaecimiento de actualidad. 

En 1880 el pas'ador legendario se ha 
transformado en el milonguero, expresión 
peyorativa, si se quiere, en el siglo actual, 

'pero que hace 70 años significaba una cosa 
algo distinta. Ei esquema psicológico "del 
payador, se ..repite textualmente en el mi
longuero. Cambia el ambiente, cambia la 
estrofa y cambia el contenido, pero la acti
tud del "trovero" —del que trova, halla o 
inventa— es la misma. Aquél, al pie de 
¡as murallas de un Montevideo sitiado o a 
la luz de los fogones de los días heroicos; 
áste en los ambientes espesos de las "aca
demias*' o bailes de candil. El trovador en 
una lujosa teoría de ¡a rima, despliega so
berano su pensamiento en la compleja es
trofa de lá décima; el milonguero concen
tra su pensamiento en la humilde y cómoda 
cuarteta. Los versos del p'imero- ruedan so
bre las luchas de la patria naciente por la 
conquista de una independencia: es la voz 
colectiva de la nacionalidad; los versos del 
milonguero muy a menudo sobre ¡as luchas 
a arma" blanca por la conquista de una mu
jer; es ia voz individual dei "compadrito". 
Y a oropósitp: no se crea que esta última 
palabra os de reciente data: el viajero fran
cés Arsenio Isabelle que pasa por el Río 
de la Plata entre 1830 y 1834, 'la registra, 
quizás por primera vez. en su libro "Voyage 
a Buénos-Ayres et a Porto Alegre" (París, 
1835), dándole su exacta acepción actual. 

soh distintos, fe actitud y su resultante, e! 
acto de improvisar cantando, son- los mis
mos. Y en esa lucha verbal cantada, acom
pañándose con la guitarra se proyecta una 
sombra augusta que se extienda hasta el 
fondo de ia historia. Es e¡ "amebeo" de la 
antigüedad", distribuido entre dos cantores 
que luchaban en verso acompañándose con 
lü lira apolínea. Es el "ioc oar+i" —juego 
partido— de los juglares del 1250 en el 
verso cantado de las lenguas ¡'-manees con 
el acomoañamíento de los laúdes medieva
les'. Hasta la "tensón" trovador-sea es e! 
antecedente más exacto del "compuesto"' 
payadoresco de! siglo XIX. 

Volvamos a nuestro tema. En el ''Alma
naque ¡Üud-Americano para el año 1889" 
que publicaba en Buenos Aires Casimiro 
¡'neto Valdós, apareció un curioso artículo 
:<i Ricardo Sánchez, versificador y perio

dista montevideano de abundosa cosecha, 
tillado "El Milonguero" y sub-titulado "Ti-

p->$ que se van". En éi, Sánchez, desde 
-iontevideo, ensayó una vivida descripción 
• este personaje. Lo curioso es que en 

.'888-—fecha presumible del artículo— ya 
el milonguero tendía a desaparecer en el 
ambiente ciudadano: "pocos ejemplares le
gítimos de milongueros —dice Sánchez— 
se encuentran. La mayoría ds los que asi 
se intitular;, no son más que imitadores ru
míanos o cantan lo aprendido de mamo
na". Agreda más adelante esta interesante 
distinción entre ia Milonga uruguaya y la 
argentina: "Ss podrían hacer varias clasifí-
"aciones de las milongas, pero evitémoslo 
diciendo que las más generales y afectable* 
son las criollas, como llamamos a las nues
tras, y las pe teñas más quebraílonss por 
¡a entonación especial de! canto v ?í ca" 
raererístico aeornoañamiento de bórdemeos". 

Ls descripción de ' l a payada "por Miíon-

za" está dada con toda precisión: "Empieza 
uno improvisando sobre un tema dado por 
e! auditorio, o a su elección, según conve
nio, y le retruca el otro, tomando como 
punto de partida la esencia de la estrofa. 

Ejernyüos de estilo delicado: 

—Con la guitarra en /<? mano 
ninguno el poncho me pisa 
y hago bramar el océano, 
y hago suspirar la brisa. 



—Y yo, cuando a/ viento, largo 
el seo de mi pesar, 
se vuelve lo dulce, amargo 
y el rio se vuelve mar. 

Estilo quebrallón: 

-No hay un cantor que me cuadre 
<-uando mi guitarra gime, 

ni perrito que me ¡adre, 
ni zonzo que se me arrime. 

-A usted pongo por testigo 
que en cantos de contrapunto, 
es malo que a un zonzo, amigo, 
se le aparezca un ditunto. 

LETRA 

í 
Te aseguro prenda amada 
Que mientras yo tenga aliento 
Que mientras yo tenga aliento 
P'al trabajo en un momento 
No te he de faltar con nada, 
Aunque estar acostumbrada 
A pasarte navidades 
Haciendo barbaridades 
De mujer guapa ¡lo sé! 
Yo te proporcionaré 

Muv. buenas comodidades. 
II 

Si no querés olvidar 
Tu pujanza y tu guapeza (BIS) 
En las tareas de la casa 
Te podes china varear, 
Pero nunca has de abusar 
De tu robusta osamenta 
Teniendo muy bien en cuenta 
Que en cuanto te llegue el día 
De tener la primer cría 
Yo te pondré una sirvienta. 

III 
Yo- no viá 'ser ¡as de Esteche 
Que por el gusto 'e tener (BIS) 
Siempre gorda a su mujer 
ILe pone un ama de leche 
Yo quiero que se aproveche 
La escasez de ella si es buena 
Porque me atuje una pena 
Un disgusto majadero 
En ver mis pobres terneros 
Mamando en vacas ajenas. 

IV 
En genio nadie te iguala 
No importa porque esa falta (BIS) 
En un momentito salta 
Con un garrote de tala 
Pues aura se hizo tan mala 
Que sin motivo se empaca 
Siendo imposible hacer vaca 
Con quien a tanto se amarra 
Se parte al medio y se agarra 
Cada chanco pa su estaca. 

De ahí sigue una serie de compadradas 
que suelen durar horas y horas, concluyen
do al fin Sos cantores, cuando se halla ago
tado su ingenio, por hablar de bueyes per
didos, si es que no termina la sesión & 
ponchazos" "Cítanse ejemplos de 
payadores que se han dado la muerte des
pués de una derrota para ellos vergonzosa. 
Respecto de milongueros no h? oído decir 
que ninguno llevase su honrosa ü¿nsibi-
¡idad a tan violentos extremos. Cuando 
más, rompieron sus guitarras, por conside
rarse indignos de volverlas a pulsar, ha. 
cj*"do formal promesa de no tomar nunc-i 
los instrumentos, ni siquiera para templai • 
los. Yo escucho siempre con agrado al mi
longuero de ley. como escuché al payador 
en los albores de mi niñez. En ellos está 
encarnada cierta poesía natural, y ¡a inspi
ración ilumina por instantes ia noche de 
su cerebro, a la manera de un espléndido 
cometa ¡as noches del mundo físico. Pero 
tengo ei capricho de creer que las milon
gas deben ser oídas donde precisamente no 
se cantan: en el campo. Allí tendrían un sa
bor más loca!, más criollo, en toda la acep
ción genérica de la palabra". 

Los deseos de Ricardo Sánchez se cum
plieron ampliamente. La Milonga ya antes 
del 1900 —ia época de Eseiza, Navas'. Váz
quez, etc.— fué la forma melódica obligada 
de la payada de contrapunto, que antigua
mente se cumplía "por cifra". Hoy, esta fór
mula de la Milonga, ya ha desaparecido. 

LA MÚSICA DE LA MILONGA,— 

en los precedentes esquemas. No es desde 
luego, privativo de la Milonga, psro es. el 
que la define frente al pie de Estilo repre
sentado por u ¡a corchea seguido de dos 
semicorcheas. Debe agrsgarse que este pie 

'de Milonga lo ha!lamos: en melodías incai
cas, en músicas de indígenas del Chaco ar
gentino y . . . en el Cake-walk! Incluso se 
ha dicho que este pia es el que define la 
influencia negra en la música americana. 
Lo curioso es que revisando cancioneros 
africanos, nunca lo hemos podido locali
zar . . . 

La mayor parte de las Milongas que he
mos recogido se entonan para la estrofa 
de la décima, precedidas por un preludio 
instrumental a la guitarra, en las bordo
nas, que ss repite bajo la misma caracte
rística como acompañamiento, cuando se 
eleva la voz. Presenta en la mayoría de' lc-s 
casos estas tres fórmulas: 

Aparte de la payada de contrapunto, a 
fines de! siglo XIX, la Milonga como sim
ple canción criolla compire brillantemente 
con el Estilo y con la Cifra. Evade por ei 
Norte la frontera uruguaya y adentrándose 
en el Sur del Brasil, oiremos decir en 1912 
a Joáo Cezimbra Jacques en su hermoso 
libro costumbrista "Assumptos do Río Gran
de do Swl" estas definitivas palabras: "Mi
longa. Especie de música creouia platina 
cantada ao som da guitarra (violáo) e que 
está tambera, como a meia-canha, e o peri
cón, adaptada entre a gauchada ríogranden-
se da fronteira". El mismo autor trae iuego 
unos "Versos gauchos para serení cantados 
na toada de Milonga": 

"Tenho saudosá lembranca ^_ 
Dos pagos onde, nascí, 
Dos meus iempos da enanca 
Que táo fe¡izes_, eu, viví". 

Es la primitiva Milonga para la estrofa 
en cuartetas. 

Musicalmente hablando, la primitiva Mi
longa constaba de sólo dos frases (cuatro 
compases) que al repetirse textualmente 
una vez, cubrían los cuarto versos de ia 
estrofa (Véase Milonga N"? 1). En una evo
lución más avanzada surge ia Milonga de 
cuatro frases distintas (ocho compases). Eí 
cambio de estrofa literaria: sextina, octavi
lla y décima, fué ensanchando la estructu
ra música! de la Milonga; sin embargo, a! 
abarcar ¡a decima no llegó a crear una nue
va forma musical similar a la del Estilo 
que ss halla en plena correspondencia con 
el movimiento de Sos-diez versos. La déci
ma cantada "por milonga" —la décima se 
canta además por Estilo y por Cifra— tiene 
una sección intermedia en la cuaf a manera 
de un antiguo re .ilativo, la voz, sin configu
rar una curva melódica abierta, "dice", más 
que canta, los versos centrales. 

La frase característica de la Milonga es
tá integrada por dos pies binarios, en el 
compás capital, precedidos por una ana-
cruss: 

Se dan muy a menudo estas otras doi 
combinaciones, cejando constancia que, co
mo toda la lírica popular uruguaya, es si
lábica —sílaba contra nota— no existiendo 
en nineún caso la condición meUsmátics 
de un floreo: 

Se ha llamado ''pie de milonga" a Í8 
fórmula que hemos marcado con vná l i t e 

título de "Trovo". Si eí lector subrava ei 
último verso de las cuatro esfrr>fa<- desve
lará una cuarteta con sentido independiente 
que s? llama "cabeza" —que se glosa en los 
cuatro pies de décima— y que dice así: 

Siento y fío siento sentir 
De un sentimiento que tengo: 
Que h" sentido sin sentir 
Que estoy sin sentir sintiendo. 

La más refinada alquimia de la versifi
cación se conserva por la vía popular des
de hace 300 años. . . 
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La extensión de la Milonga criolla cr el 
ámrico rural uruguayo es tal, que incid°. 
sobre otras, especies circundantes. Asi, e 
Estilo se. "arnilonga", y hasta surge urv 
susrte de Polca con ritmo de este caráct^. 
pero con frase melódica de Milonga que 
corre bajo el nombre de "Polca Canaria". 
En un artículo anterior ya ¡o hemos comen
tado y transcribimos algunos ejemplos de 
su música. 

TRES EJEMPLOS DE MILONGA.— 

Milonga (1). — Es la primitiva Milonga 
de sólo dos frases y la hemos recogido den
tro del cancionero infantil uruguayo; es la 
única de carácter criollo en nuestro stock 
Ge canciones de niños. Su curva melódica 
abierta en el final, le da un carácter^ de 
movimiento continuo. Se halla emparentada 
visiblemente con aquella célebre Milonga 
del 1900 del músico argentino Francisco 
Hargreaves que todos hemos tarareado al
guna vez: "Bartolo tenía una flauta. . ." 

La letra de "Un pato pelao volaba", con 
pequeñas variantes, circula también por las 
provincias mediterráneas de la Argentina. 
Isabel Aretz Thiele la rscegió en Amaicha 
del Valle (Tucumán) bajo una forma meló
dica completamente distinta y con el título 
de "Me llevan al Ecuador". 

Milonga (2). — Lleva el número 345 de 
la colección d? la Sección Investigaciones 
Musicales del Instituto de Estudios Supe
riores. La grabamos en el pueblo Aiguá 
(Maldor.ado) y nos fué cantada con fresco 
gracejo por Olegario Veíázquez acompaña
do a la guitarra por Antonio Pagóla. Ve
íázquez tiene 75 años y la oyó cuando te
rna 12, sn Caracoles, 9* sección del depar
tamento de Maldonado. de donde es oriun
do. Es la vieja Milonga de cuatro frases 
que ha ensanchado artificialmente su sec
ción intermedia para cubrir ¡as diez líneas 
de la décima con una reprtición del segun
do verso que le hace ascender a once. El 
asterisco en el cuarto compás indica que 
en ese lugar el músico sigue un tramo de 
acompañamirnto sin melodía. Sin embargo, 
ia idea melódica no está interrumpida, ra
zón por la cuaLhemos hecho entrar dentro 
de! mismo compás la anacrusa inierna que 
precede ai siguiente. ' 

Milonga (3). — Nos fué registrada en la 
ciudad de Minas por Wenceslao Núñez y 
Jíeva el número 200 de esta colección. La 
recibió por tradición oral de un tío suyo 
residente en Arroyo de! Medio, Barriga Ne
gra (6? sección de Lavalleja) hacs- unos 25 
años. Aunque su morfología mus'cal es si
milar a la anterior, se halla en modo me
nor y confasta por su esoíritu melancólico 
con !a gracia pimpante, en modo mayor, de 
la precedente. Su ámbito melódico es re
ducido y configura una suerte de antiguo 
recitativo. 

Su I^tra realmente admirable, es cíe una 
comp'eüdad casi culterana y deb? andar 
con otras variantes en aieún poema-io del 
1600. El concepto es eí de una "décima de 
ooósitos" y la forma resoonde a la rica 
estructura de la "décima en glosa" conocida 
en el Urusruav d^sde el coloniaje baio el 

LETRA 

I 
Digo que siento desvelo. 
Digo que sienio aflicción. 
Digo de corazón. 
Digo que ¡.¡orar no puedo; 
Digo que en mi triste suelo-
Digo que padezco, sí, 
Digo que puesto a sufrir, 
Digo que dentro de un ¡echo, 
Digo que dentro !e mi pecho. 
SIENTO Y NO SIENTO SENTIR. 

II 
Salvo estoy' de mi entender. 
Salvo.de hacer exigencia, 
Salvo de correspondencia, 
Salvo me tiene un deber; 
Salvo de todo placer, 
Salvo de una dicha vengo, 
Salvo estoy porque comprendo. 
Salvo de un buen porvenir, 
Salvo vivo de morir, 
DE UN SENTIMIENTO QUE TENGO, 

III 
Quisiera que el más cantor. 
Quisiera un consejo darme, 
Quisiera nunca acordarme, 
Quisiera tener valor; 
Quisiera en este dolor. 
Quisiera hacer dividir. 
Quisiera para vivir, 
Quisiera e¡ alma serena, 
Quisiera apartar las penas, 
QUE HE SENTIDO SIN SENTIR 

IV 
Tengo en eí sentido valor, 
Tengo cambiado eí pesar. 
Tengo que recuperar, 
Tengo ¡a esperanza en Dios: 
Tengo en este gran do¡or. 
Tengo e¡ alma batiendo, 
Tengo que vivir sufriendo, 
Tengo una pequeña duda, 
Tengo en mi mente segura, 
QUE ESTOY SIN SENTIR SINTIENDO. 
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