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Palabras iniciales

Hace ya un cierto tiempo que la ensefianza del folklore en las escuelas viene afianzando su
presencia y protagonismo. Ya sea a partir de incorporar los ritmos, estilos y especies de la musica
argentina o mediante la ensefianza de las danzas tradicionales, el acervo artistico que representa
aspectos constitutivos de nuestra identidad nacional, ha encontrado un lugar de indiscutible im-
portancia en el curriculum escolar.

Sin embargo, y de forma similar a lo ocurrido con otras areas del conocimiento, ha sido menos
sencillo encontrar una forma de circulacion de los conocimientos en permanente cambio y creci-
miento, que distribuya de manera realmente federal la muy variada y riquisima constelacion de
manifestaciones artisticas populares que constituyen un verdadero mapa de la cultura argentina.

Consecuentemente, el acceso igualitario a lo largo de nuestro territorio a diferentes expresiones
que forman una unidad con sus contextos locales o regionales de produccion, se ha visto depreciada
en favor de la construccion de un contenido escolar que ha intentado homogeneizarlas con el objetivo
de lograr un corpus uniforme que represente a la musica y la danza argentinas.

La publicacion de este material, elaborado por el reconocido compositor y guitarrista Juan Fala y
que editan en conjunto el Ministerio de Educacion de la Nacion, la Secretaria de Cultura de la Nacion
y el Fondo Nacional de las Artes, constituye un aporte al tratamiento que las manifestaciones popula-
res reciben en la escuela, al acercar a docentes y alumnos un variado y preciso mosaico de como ellas
operan en la realidad de sus contextos de pertenencia.

Los materiales que se retinen aqui proceden de un sistematico y profundo trabajo de seleccion,
producto de una seria investigacion en la materia que esta a la altura de la mejor tradicion musico-
logica de nuestro pais, y que no solo incluye la raiz de nuestro folklore sino que, ademas, intenta
superar la dicotomia entre tradicion e innovacion al incorporar las manifestaciones de proyeccion,
los frutos de la tradicion.

En ocasiones, la incansable labor de investigadores y especialistas, lamentablemente no llega a las
aulas. Y cuando lo hace, se la incorpora solo como insumo para profundizar las categorias concep-
tuales que nos permiten clasificar y discriminar diferentes géneros, estilos o especies. Sin embargo,
mas alla de la vital importancia de estos aprendizajes, la ensefianza del arte en la educacion obligato-
ria debe proceder, también, desde la produccion artistica, en donde los nifios y nifias se involucren
directamente con los materiales y procedimientos que son propios a los estilos de nuestra tradicion
cultural resignificada desde la actualidad.

Es por ello que esta Cajita de musica se presenta no solo como texto impreso sino, ademas, en
soporte multimedial, lo cual confiamos se transformara en una herramienta muy valiosa para poten-
ciar el trabajo en el aula y reafirmar el compromiso del Estado educador para garantizar el acceso a la
cultura nacional, con equidad y calidad, para todos los nifios y nifias de nuestro patis.

Contar con grabaciones y filmaciones realizadas por excelentes artistas, verdaderos profesionales
del arte argentino, constituye un material inigualable para acercar de primera mano, a todos los pun-
tos de nuestra patria, la raiz y la proyeccion de nuestra coleccion artistica.

Alberto E. Sileoni
Ministro de Educacion



¢Qué hay mas intangible que la musica? Y sin embargo, cuanto tenemos aun que hacer para
protegerla y promover aquella que nos representa mas, la que surge de tradiciones artisticas
consagradas por el tiempo y a la vez expurgadas de toda temporalidad por la memoria, a través
de las voces y las manos de generaciones de cantores y musicos populares.

La feliz idea expuesta en esta Cajita de musica argentina, ideada por Juan Falu, resume la
necesaria intervencion del Estado en todo aquello que afecte a la conservacion y transmision de
las creaciones culturales de un pueblo, de su patrimonio, manifestada en el respeto a sus mejores
intérpretes y en la voluntad de brindar el legado mas fidedigno a las futuras generaciones de
argentinos.

Jorge Coscia
Secretario de Cultura de la Nacion



Presentacion

Se pone a disposicion de la comunidad artistica y educativa este trabajo de sistematizacion de
formas musicales del folklore argentino, para su aplicacion pedagogica.

Su denominacion —Cajita de Musica Argentina— obedece a un diseno original de una caja con-
teniendo discos, videos y textos, material que finalmente quedé condensado en un libro y un
DVD. De todas maneras, mantuvimos el nombre del proyecto, no sélo porque alude a las cajitas de
musica que nos siguen acariciando desde el recuerdo de sonidos originales y tal vez fundacionales
de una sensibilidad musical, sino también por considerarlo una amable metafora para designar un
contenido entranable, como lo es toda musica de origen ancestral.

Consideramos a este proyecto esencial pues, si bien es cada vez mayor el compromiso con la
ensefianza de la musica argentina, se requiere una creciente incorporacion de herramientas didac-
ticas. Una gran cuestion a resolver en este terreno es la de ensenar en las aulas lo que tradicional-
mente se aprende o debiera aprenderse en el devenir cotidiano y social. No es tarea sencilla, pero
gracias a la convocatoria de un excelente grupo de artistas y técnicos, podemos ofrecer esta “cajita”
con contenidos idoneos en lo que respecta al conocimiento de las cuestiones estilisticas del folklore
musical, y en un formato que permite “oir, leer y ver” las musicas en sus arreglos generales y sus
partes instrumentales.

Los musicos convocados, tanto en la coordinacion como en la realizacion de esta iniciativa, son
todos docentes y con reconocida trayectoria artistica. A ellos nuestro profundo agradecimiento, ast
como a los bailarines y encargados de los aspectos técnicos de la Cajita de Musica Argentina.

Nos anima la certeza de que este material sera bienvenido, dada la fuerte demanda docente
para contar con herramientas y contenidos pedagogicos que aporten a la trasmision cabal de la
musica argentina de raiz folklorica.

Héctor Valle
Presidente del Fondo Nacional de las Artes
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LAS FORMAS MUSICALES

1. Consideraciones generales’

Las especies musicales argentinas, como las de cualquier musica popular, tienen forma o
estructura. Esta forma es mas clara y definida en las especies coreograficas, especialmente las
de pareja suelta con coreografia fija, ain cuando persistan mas en la forma cancién que en la
forma danza. Esto ocurre por una simple correspondencia con sus origenes de danzas y un
largo proceso de sedimentacion de esas formas ya regionalizadas.

En los géneros liricos también se resguardan aspectos formales, pero, por su independen-
cia respecto de coreografias preestablecidas, pueden coexistir diversas formas para un mismo
género, como en los casos de vidalas, milongas, tonadas y canciones en general.

También coexisten varias formas para los géneros que se corresponden a danzas con coreo-
grafia libre, como el chamamé, por ejemplo.

El aspecto morfolégico en nuestra musica popular suele constituir uno de los capitulos de
mas fuerte controversia entre los cultores del género, situandose en las antipodas los “tradicio-
nalistas” y los “proyectivos”. Sin embargo, para no caer en simplismos que confundan atn mas
un area de por si controvertida, es conveniente detenerse en algunas consideraciones.

Cuando el tradicionalista defiende el “respeto a las formas” de un modo prejuicioso, inva-
riablemente descalifica las vertientes de la llamada “proyeccion” o, por lo menos, desconfia de
ellas. En el polo opuesto, y como ejemplo extremo de un prejuicio al revés, se pueden situar
las experiencias de proyeccion que se realizan sin un conocimiento de las formas. En este caso,
el concepto de “proyeccion” es falaz, pues no existe proyeccion sin modelo que se proyecte.

Si unos defienden las raices sin frutos y otros los frutos sin raiz, habra que aprender del
arbol que, ademas de inspirar aquellos términos tan remanidos, nos proporciona un sabio y na-
tural ejemplo de equilibrio. El arbol tiene raiz y copa, pero su forma real no es la que habitual-
mente miramos o dibujamos, esto es, un tronco y sus ramificaciones hasta la copa. El equilibrio
y la verdadera forma del arbol se produce por la ramificacion de su raiz en un proceso oculto a
nuestra vision, pero que reproduce bajo tierra la forma que vemos arriba de su tronco.

Con la musica popular ocurre algo parecido. No hay raices sin frutos ni frutos sin raiz y, lo
que es mas dialéctico atn, tanto aquellas como estos tienen sus ramificaciones.

* Fragmento del trabajo de Juan Falu Sistematizacion de la miisica argentina para su aplicacion pedagogica, becado oportunamente por el Fondo Nacional de las Artes.

Se trata de consideraciones generales, algunas conceptuales, otras mas particulares sobre especificidades de géneros musicales, como un aporte a la discusién de estos temas
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La tendencia a romper con las formas tradicionales no es positiva ni negativa en si misma.
Es mds, creemos que responde a una necesidad generacional y cultural de estos tiempos. Si la
ruptura puede derivar en productos artisticos impredecibles, lo mas probable es que el producto
sea interesante si dicha ruptura se lleva a cabo desde un conocimiento de lo que se pretende
“romper”. De hecho, los ejemplos de proyeccion folklorica que se instalaron como referencias de
la estética musical argentina fueron producidos por compositores e intérpretes que conocian ca-
balmente los modelos tradicionales. Mas atn, los modelos tradicionales que defienden a ultranza
algunos sectores con una vision mas conservadora del arte fueron en gran parte proyecciones de
otros modelos mas antiguos. Situarse pues en los extremos de esta cuestion, no es buen camino
y menos aun en estos tiempos en que cunde la dispersion de la “identidad” cultural.

Por suerte, las formas musicales, y todo lo que en ellas se contiene y que conforma la es-
tilistica musical, resisten a un fuerte avasallamiento cultural operando como una retaguardia
que se torna indispensable para reconstituir aquella identidad.

El conocimiento de las formas musicales nos provee una base de apoyo desde la cual
generar la propia libertad creativa y un codigo de comunicacién colectiva. Este ultimo as-
pecto es fundamental, pues la musica popular es, por naturaleza, colectiva, condicion que seria
impensable sin la forma.

2. Un ejemplo de forma musical

Tomemos el ejemplo de una zamba, cuya forma es:

Introduccion A A B Introduccion AA B
siendo que

Introduccion:

* tiene una extension habitual de 8 compases;

* una distribucién habitual en dos frases de 4 compases;

* una secuencia habitual de los siguientes grados armoénicos por compas:

|-V -V-l-1-V-V-|

Periodos A:

* tienen una extension de 12 compases;

* una distribucién habitual de tres frases musicales de 4 compases:
- Primera frase de pregunta (Frase a)
- Segunda frase de respuesta (Frase b)
- Tercera frase de reiteracion de respuesta (Frase b)
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Periodos B:

* tienen extension y distribucion iguales a los periodos A, con diferentes tratamientos
melddicos y/o arménicos en la frase de pregunta;

* por consiguiente, B se diferencia de A por la pregunta y se parece por la respuesta,
apareciendo esta como una sintesis a modo de cierre.

Ahora bien, esta caracterizacion de la forma zamba es absolutamente inservible si el inte-
resado en ella no la toca, canta o baila o, al menos, es espectador interesado y comprometido
de estas expresiones.

Piénsese en el acompanamiento natural que cada cual, desde su modo de participacion,
haré de esta forma:

* El publico batira palmas en las introducciones y, especialmente, en la ultima frase del

periodo B.

e El cantor se callara en las introducciones e interpretara el sentido de las preguntas y
respuestas como un verdadero didlogo, enfatizando la tltima frase del periodo B.

* Los acompanantes instrumentales del cantor diferenciaran el “punteo” en las introduc-
ciones del “rasgueo” posterior e interpretaran a su vez los rasgueos desde sus formas
mas simples hasta las mas “repiqueteadas” o subdivididas, que tienen lugar de modo
creciente a lo largo del periodo B. Por su lado, el bombista callara durante la introduc-
cion y luego utilizara recursos expresivos en secuencia similar.

* La pareja de baile acompanara con palmas las introducciones y desarrollara la danza
de acuerdo a su coreografia y mensaje particular, hacia el desenlace que representa la
ultima respuesta de B y que encuentra a todos, bailarines, cantores, musicos y publico,
reunidos en una suerte de éxtasis final.

Esta participacion colectiva en la que todos responden a consignas establecidas y roles que
se complementan entre si, no es producto de un aprendizaje académico (aunque suele serlo
en el caso de las danzas, pero justamente en virtud de un fuerte decaimiento de su cultivo en
las reuniones sociales). Es, ante todo, la expresion de un aprendizaje espontaneo que, a lo
largo de las cadenas generacionales, acaba estableciendo un auténtico lenguaje, un codigo de
comunicacion.

Puede afirmarse que la existencia de la forma musical es una condicion indispensable para
la instalacion del codigo colectivo y que el uso de este, a su vez, facilita el conocimiento de las
formas.

13
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3. Un modo de presentacion de la forma musical

Siguiendo con el ejemplo de la forma zamba, esta puede graficarse asi (forma tradicional):

Introduccion a I I I I I
b I I I I I
a I I I I I Pregunta
Periodo A b I I I I I Respuesta
b I I I I I Respuesta
a I I I I I Pregunta
Periodo A b I I I I I Respuesta
b I I I I I Respuesta
a I I I I I Pregunta diferente a A
Periodo B b I I I I I Respuesta igual a A
b I I I I I Respuesta igual a A

Este ejemplo representa una zamba en su forma mas tradicional.

Ay B representan los periodos musicales. Un periodo viene a ser como el parrafo de un
discurso, que tiene una estructura parcial en relacion al discurso total, pero completa en si mis-
ma y con sentido en su trama interior. Estos periodos estan compuestos por frases musicales
que se complementan a modo de pregunta y respuesta, también llamadas frases antecedente
y consecuente.

a y b representan las frases musicales (Pregunta y Respuesta o Antecedente y Consecuen-
te). Notese que también aparecen en la Introduccién, aunque no siempre como pregunta y
respuesta sino a veces como una frase de cuatro compases que se repite.

La introduccion

Es necesario tomar la introduccién como un componente indispensable de la forma musi-
cal. Suele ocurrir —especialmente en las versiones cantadas de tipo doméstico— que se soslaye
la introduccion o se la reemplace por rasgueos. Esta actitud es comprensible porque la intro-
duccion es un parrafo musical que debe interpretarse instrumentalmente y no siempre el intér-
prete esta preparado para ello. Pero debe decirse que, en caso de contar con la aptitud técnica
minima para “tocar” la introduccion, el intérprete debera dar cuenta de su existencia.

Concebida en la danza y el canto como preparacion de ambos, desde un punto estricta-
mente musical la Introduccion es parte de la composicion y asi lo concibe el creador de la obra.



Cajita de Musica Argentina

Asi vista, la Introduccion no es caprichosa, sino que prepara una trama musical y es parte de
una estructura que denominamos forma.

Muchisimas zambas y tantos otros géneros, contienen introducciones de tal coherencia con
la obra, que la memoria musical de la gente las mantiene asociadas al tema principal. Pueden
citarse, en este sentido, las Introducciones de “La cuartelera”, “Luna tucumana”, “Alfonsina y
el mar”, “Zamba azul”, “La nochera” y tantas otras mas.

Prestando atencion a los ejemplos, podra observarse que las hay de 8, 9 y excepcionalmen-
te de 10 compases. El hecho de que todas sean populares y de gran aceptacion, solo viene a
corroborar que las excepciones confirman la regla y que los aspectos formales conservan una
estructura pero la sensibilidad de la gente admite un “movimiento” de ellas. Por otra parte, es-
tamos hablando de formas de introducciones, mas flexibles que la danza propiamente dicha,
que comienza con el periodo “A”. Incluso, para diversas danzas, se admiten Introducciones

que contengan desde 8 hasta 16 compases.

La zamba “Alfonsina y el mar” contiene una introduccion “clasica” a pesar
de su concepciéon musical “moderna”. Al mismo tiempo, tal introduccion es
substituida, al comienzo de la segunda parte de la zamba, por un verdadero
interludio que se vincula con la obra y la enriquece. Tales licencias respecto
de las formas tradicionales (en este caso, de las Introducciones) sirven para
demostrar la dinamica de la musica popular, cuyo permanente movimiento no
altera la funcion basica de las estructuras formales en los géneros musicales.

Conseguir ese delicado equilibrio entre el respeto a ciertos codigos tra-
dicionales (formas) y la variacion o hasta “transgresion” de esos codigos, sin
descaracterizar lo que se quiere expresar (en este caso, una zamba), es en si
mismo una creacion artistica.

Las introducciones contienen una definicion de las formas musicales

Por ultimo y para reforzar el caracter de las introducciones en las diversas formas mu-
sicales, debe senalarse que muchas de ellas ya aparecen definidas desde la introduccion.
Expresado de otro modo, hay introducciones especificas para formas musicales especificas y
tal singularidad tiene que ver, basicamente con:

* laestructura ritmica;

* el modo mayor o menor;

* lasecuencia de grados arménicos;

* la cantidad de compases.

15
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Algunos ejemplos:*

® Gato norteno. Introduccion de 8 compases, en secuencia:
[-V-V-I
[-V-V-I
Cada grado armonico representa un compas. En esta introducciéon hay una marcacion
previa de tres negras, preparatoria del pulso.

® Gato cuyano. Lo mismo que el nortefio, pero con repeticion.
Variante de 9 compases para gatos:
- 1-V-V
- 1-V-V-I
En la repeticion del primer grado al principio puede entenderse que el primer compas es
preparatorio del pulso y, por lo tanto, la introduccion es similar a la tradicional a partir del
segundo compas.

® Chacarera. Para introduccion de 6 compases, esta secuencia:

V-1-V-1-V-I
Es interesante observar las similitudes en las Introducciones tradicionales de bailecito, cueca
nortefia y carnavalito: las tres tienen 8 compases mas dos compases de coda, en la misma
secuencia armonica, diferenciandose en la célula ritmica de cada uno de estos géneros.

Periodos Ay B

Para los periodos A y B puede establecerse una relacion musica-letra, en tanto que:
* el periodo musical corresponde a una estrofa o copla poética;

* una frase musical de dos compases corresponde a un verso de la estrofa poética,
* una frase musical de cuatro compases corresponde a dos versos.

La inclusion del concepto de frase de dos compases torna necesaria una aclaracion sobre
las variaciones internas que pueden ocurrir en una forma musical dada. Estas variaciones exis-
ten y, de hecho, muchas se gestaron en un proceso de “proyeccion” folklorica de tal magnitud
que se establecieron como verdaderos modelos de otras futuras variaciones o proyecciones, en
una dindmica que no tiene otro fin que el movimiento natural de la historia y las estéticas en
las culturas de los pueblos.

Como las frases musicales de dos compases son habituales, nos detendremos en esta tinica
variacion, reservando el tratamiento de otras variantes formales para los capitulos concernien-
tes a las especies musicales en particular.

' Puede verse la informacion completa en el “Cuadro de formas musicales”, mas adelante.
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Siguiendo con nuestro ejemplo hay, en efecto, zambas cuyos periodos contienen frases de
dos compases, generalmente de pregunta. Esto no significa una reduccion de la cantidad de
compases por periodo, que continta siendo de doce. Se trata de un simple desdoblamiento de
una frase de cuatro compases en dos frases de dos.

El grafico parcial seria, para un Periodo A, el siguiente:

Frase a I I I

pregunta ( 4 compases )
Frase b I I I
Frase ¢ I I I I I respuesta ( 4 compases )
Frase ¢ I I I I I reiteracion de respuesta

“La tristecita” (A. Ramirez) se ajusta a esta distribucion de frases.



CUADRO DE FORMAS MUSICALES
Especies musicales con coreografia fija (aspecto formal)’

Las especies musicales con coreografia fija son aquellas cuya forma esta sujeta a una estruc-
tura que responde a una coreografia fija preestablecida.

Zamba

Especie coreografica del noroeste argentino. Se difundi6 en otras regiones folkléricas de nues-
tro pais.

A A B

INTRO Antecedente | Consecuente | Consecuente | Antecedente | Consecuente | Consecuente | Antecedente | Consecuente | Consecuente

4 4 4 4 4 4 4 4 4

8 compases 12 12 12

(Se repite la forma)

Las introducciones pueden variar (8 o mas compases). Por otra parte, las zambas mas antiguas
suelen ser monotematicas.

Cueca nortena

Especie coreografica del noroeste argentino.

A A B
INTRO Antecedente Consecuente Consecuente | Antecedente Consecuente Consecuente | Antecedente | Consecuente Consecuente
4’ 4 4 4 4 4 4 4 4
8+2
12 12 12
compases

(Se repite la forma)

2 Hay mas especies musicales de coreografia fija que las que figuran aqui. En este cuadro incluimos las contenidas
en el DVD que acompana este material.
° En “La bolivianita”, cueca nortena grabada en el DVD, el antecedente de A es de 5 compases.



Las introducciones pueden variar (8 o mas compases).

Intro - Secuencia armoénica (tradicional)

Cajita de Musica Argentina

| Vil | i | \Y | Im |
| Vil | i | \Y | Im-V | Im-V7 | Im |
(V1) (V1)
Cueca cuyana
Especie coreografica de la region cuyana.
A A B
INTRO Antecedente (;c:t\';e Consecuente | Consecuente | Antecedente Consecuente Consecuente Antecedente | Consecuente | Consecuente
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4
12 compases 16 12 12

(Se repite la forma)

Las introducciones pueden variar (8 o mas compases). En Cuyo se suele agregar un compas de

reposo al final de la introduccion.

Chacarera

Especie coreografica del noroeste argentino.

INTRO A INTRO A INTRO A AoB
6 u 8 compases 8 6us 8 6us8 8
(Se repite la forma)
Las chacareras mas antiguas suelen ser monotematicas.
Intro - Secuencia arménica (tradicional)
v vl v
Chacarera doble
INTRO A INTRO A INTRO A AoB
6 u 8 compases 12 6u8 12 6us 12 12

(Se repite la forma)

Las chacareras dobles mas antiguas suelen ser monotematicas.
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Bailecito

Especie coreografica del noroeste argentino.

INTRO A A B A

8 + 2 compases 8 8 8 8

(Se repite la forma, generalmente 2 veces mas)

Las introducciones pueden variar (8 o mas compases). Los temas A generalmente suelen ser de
8 compases y pueden presentar fraseos irregulares, como sucede en el ejemplo grabado.

Intro - Secuencia armdnica (tradicional)
Y/ [m | Vv | Im |
Y/ [ m A I m-VIl | Im=V7 | Im |

Gato norteno

Especie coreografica del noroeste argentino.

A A Ao B
INTRO Interludio A Interludio AoB
4 4 4
8 0 9 compases 12 8 4 8 4

(Se repite la forma)

Intro de 8 compases - Secuencia armonica (tradicional)

v i v i1 b v Vv 1]
Intro de 9 compases - Secuencia armoénica (tradicional)
I T e Y A T T 2 VA A

Gato cuyano

Especie coreografica de la region cuyana.

INTRO Interludio A Interludio B’

16 compases 16 8 4 8 4

(Se repite la forma)

Las introducciones pueden variar (8 o mas compases).
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Escondido

Especie coreografica del noroeste argentino.

A A | A | A A A A A
INTRO B B B
4 4 4 4 4 4 4 4
809 16 8 8 8 8 8
compases
(Se repite la forma)
Huella

Especie coreografica que se bail¢ y difundio6 tanto en el sur como en el norte del pais, pero
persistié mas en la region surera (provincia de Buenos Aires y centro del pais).

INTRO A A B BoC A’

8 + B compases 8 8 8 8 8

(Se repite Iz forma)

Las introducciones pueden variar (8 o mas compases). El orden de los temas puede ser tam-
bién A A B B Ay las huellas mas antiguas suelen ser monotematicas.

Intro - Secuencia armdnica (tradicional)
[: 1 | IV | VI [m |
[ T N \ VA B [

Triunfo

Especie coreografica que se baild y difundié tanto en el sur como en el norte del pais, pero
persistio mas en la region surera (provincia de Buenos Aires y centro del pais).

INTRO A Interludio B Interludio A Interludio B Interludio C

6 compases

(010

(Se repite la forma)

Los triunfos mas antiguos suelen ser monotematicos y los interludios repiten la introduccion.



LOS GENEROS MUSICALES BIRRITMICOS

1. Consideraciones generales sobre la birritmia en el folklore argentino

Una significativa parte de los géneros musicales argentinos pertenece a sistemas birritmicos.
Esta condicion tiene que ver seguramente con las influencias musicales hispanicas. De hecho,
desde México hasta la América austral —region de dispersion hispanica a partir de la conquista del
territorio— pueden hallarse géneros musicales populares birritmicos. En nuestro pais tal condi-
cion consiste en la yuxtaposicion de compases de 3/4 y 6/8. La yuxtaposicion, en este caso, es de
melodias con predominio del 6/8 y base de acompanamiento ritmico con predominio del 3/4.

¢Qué ocurre cuando el cardcter de un género musical es birritmico? Pues, que serd mo-
dificado o desvirtuado si se lo reduce a una tnica acentuacion. Veamos:

1. Reducir lo birritmico a una unica acentuacion de 3/4. No supone ninguna desvirtua-
cion estilistica, puesto que la birritmia se producira naturalmente entre la base ritmica
del 3/4 y las melodias que se presentan naturalmente en el compas de 6/8.

2. Reducir lo birritmico a una unica acentuacion de 6/8. Tomemos la partitura de una
linea melddica de zamba, con abundantes compases en 6/8 y escasos o ninguno en 3/4
(las hay asi, y muchas). Imaginemos que quien la lee toca un instrumento melédico,
como la flauta. Sinuestro flautista lee lo que esta escrito (una melodia en 6/8) y no siente
lo que no lo esta (una base ritmica en 3/4), habra tocado una melodia con forma de

zamba pero sin caracter de zamba.

Hagamos mds evidente nuestro ejemplo. Ahora el flautista toca la misma partitura acom-
panado de un bajista —el bajo, como sabemos, ademas de su participacion armoénica provee
un soporte ritmico—. El bajista lee un cifrado de la melodia del flautista y, como este, lo hace
en 6/8, puesto que acompana una melodia en esa division. La zamba continuara brillando por
su ausencia.

En cambio, si el bajista lee su cifrado en 3/4 aparecera el caracter de zamba. Decimos “apa-
reci6”, lo que significa que no esta del todo instalado.

iQué hacer, mientras, para que nuestro flautista entre en el mundo birritmico? En la me-
dida en que se aferre a la partitura en 6/8 como tnica herramienta, sera muy dificil. El camino
deberd ser el aprendizaje de los géneros birritmicos como tales:

* incorporar la practica de la birritmia como paso previo a la lectura de melodias que

suelen dividirse en 6/8;
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* incorporar las células ritmicas basicas de cada género a interpretar, ain cuando su
funcion especifica sea tocar melodias que suelen dividirse en 6/8;

e practicar la lectura de melodias en 6/8 con un pulso corporal en 3/4, apoyado sobre
todo en las dos ultimas negras.

De hecho, este camino es el apropiado no tan solo para los instrumentistas melddicos, sino
para todo aquel interesado en la tematica.

En cierto sentido, cuando de melodias se trate, debe leerse lo que esta escrito (6/8)
“sintiendo” lo que no lo esta (3/4).

Observacion

Las simplificaciones en esta materia corren el riesgo de inducir a esquema-
tismos y ortodoxias, que redundan generalmente en la rigidez interpretativa
musical. Cuando hablamos de melodias en 6/8 no debe suponerse que estas
contienen siempre tal division. En la variacion estd una de las principales ri-
quezas de nuestro folklore y un ejemplo interesante es la existencia de me-
lodias con frases alternadas de 6/8 y 3/4. Esta alternancia es un ejemplo de
la convivencia de ambas divisiones en un sentido horizontal. Hasta ahora, al
analizar la yuxtaposicion birritmica, nos estamos refiriendo a una convivencia
en el sentido vertical: melodias en 6/8 con base ritmica en 3/4.

Ejemplos de birritmia en sentido horizontal

Este tipo de birritmia se presenta a lo largo de lineas melddicas, en cuya secuencia se al-
ternan compases en 6/8 con otros en 3/4. La distribucion de unos y otros no obedece a reglas
fijas. Basta analizar las frases musicales de cuatro compases de una gran cantidad de composi-
ciones (dentro de las formas birritmicas), para percatarse de ello.

Sin embargo, la distribucion a la que nos referimos no es azarosa, sino que responde a un es-
pecial sentido del equilibrio que subyace en musicos e intérpretes “educados” en la birritmia.

Llama la atencion un caso de distribucion de esta birritmia horizontal: el de las frases cuyo
penultimo compas se divide en 3/4 (recuérdese que estamos refiriéndonos a melodias), como
si el canto previo en 6/8 alentase la necesidad de descansar en la acentuacion del 3/4. Esto es
notorio en cuecas y tonadas, géneros birritmicos en que el 6/8 tiene una suerte de preeminen-
cia no tan solo en lo melddico, sino en el propio pie ritmico.

Birritmia con preeminencia del 3/4. Se observa en los géneros del noroeste, y el triunfo
pampeano. La visualizacion del 3/4 se ve facilitada desde la percepcion de los aspectos ritmicos
0, mas precisamente, del pie o base ritmica en cada genero musical.
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En uno de los ejemplos mas felices respecto de la preeminencia del 3/4 en los géneros aqui
denominados birritmicos, Adolfo Abalos describe un conjunto folklérico del campo, cuando
se estilaba la formacion tradicional de violin y/o bandonedn como instrumentos cantantes,
guitarra como acompanante y bombo como percusion:

Escuchando la orquesta a corta distancia, se perciben todos los sonidos.
Escuchando a mayor distancia, se van diluyendo los sonidos de menor alcance.
Alejandose a “una legua”, se escuchara solamente el bombo y de este, los golpes
en el parche que corresponden a las segunda y tercer negra del 3/4.

Imaginemos esta vivencia de escuchar zambas, gatos, chacareras, etc., en cuanta reunion
social se amenizaba con conjuntos folkléricos, incluyendo entre los oyentes a los presentes a
la reunion y los “ajenos” que escuchaban el bombo a “una legua™: la incorporacion colectiva,
desde el punto de vista de la ritmica fue, naturalmente, del 3/4.

Sobre esta base ritmica, la creacion de melodias total o parcialmente binarias es casi como
un juego. Un hermoso juego ritmico en el que se conjuga la gracia, el estilo y el caracter de
buena parte de nuestros géneros folkloricos.

Birritmia con preeminencia del 6/8. Se observa en la tonada y cueca cuyana, asi como
en la huella pampeana. Tal preeminencia, a nuestro entender, se explica por la ausencia del
bombo en la tradicion de estos géneros.

Acentuaciones y timbres: un camino hacia la birritmia

Las células ritmicas —que, para el caso, se corresponden con las percusiones caracteristicas—
contienen dos elementos fundamentales que nos preparan para la comprension birritmica: las
acentuaciones y los timbres. Ambos se combinan entre si y con las divisiones en 3/4 y 6/8.

Tanto las acentuaciones cuanto los timbres graves, definen claramente el 3/4, apoyado en
sus dos ultimas negras.

Ahora bien, tomese en cuenta el golpe agudo correspondiente a la segunda negra con pun-
tillo del 6/8. Es el golpe agudo en el aro del bombo y el chasquido en el rasgueo de la guitarra.
Su posicion es permanente en ese lugar —no tan solo en la zamba, sino en todos los géneros
birritmicos—, dividiendo claramente a estas células ritmicas en dos tiempos, cada cual corres-
pondiente a una negra con punto.

Este chasquido o golpe de aro responde a una acentuacion particular, pues es el mas acen-
tuado de los golpes agudos. Mas aun, puede eventualmente ser tan acentuado como los golpes
graves de las segunda y tercer negra, como respuesta a una necesidad interpretativa. Entonces
podemos afirmar que:

* sea cual fuere la intensidad del chasquido o golpe de aro, este tiene un caracter que lo

diferencia de la segunda y tercer negra;

 alser diferenciado, marca claramente la division del rasgueo (o célula ritmica o unidad

de percusion) en dos tiempos.
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La asociacion golpes graves en 3/4 + golpes agudos en 6/8 es una de las claves en los sis-
temas birritmicos y su distincion ayuda notablemente al entendimiento y la practica de estos.

Corrientes interpretativas de los géneros birritmicos

Antes de proseguir y dado que este es un punto de controversias, intentaremos demostrar
que la existencia de estas diferencias de puntos de vista viene a confirmar la riqueza de nuestro
acervo musical.

Se pueden distinguir al menos tres corrientes interpretativas de lo que aqui denominamos
géneros birritmicos (3/4 y 6/8):

» Posicion academicista que transcribié dichos géneros en la division de 6/8.

* Posicion folklorica estilistica, que defiende la division y, obviamente, la escritura en

3/4.
* Posicion folklorica revisionista, que defiende la birritmia 3/4 - 6/8.

Intentaremos explicar que ambas posiciones folkloricas plantean diferencias formales y
acaban unificandose en la practica. En cambio, la posicion académica es actualmente severa-

mente criticada por las otras.

Posicion academicista. La denominamos asi porque representa la tarea de transcribir
géneros folkloricos para la interpretacion académica. Esta tarea fue llevada a cabo por musi-
cos formados académicamente pero con escasa experiencia en la interpretacion de la musica
folklorica popular. Producto de esta falta de vivencias, las transcripciones reprodujeron lineal
y parcialmente las divisiones en 6/8 que suelen tener las melodias de los géneros birritmicos,
dejandose de lado la marcacion de 3/4 que subyace en las células ritmicas y coexiste con el 6/8
de las melodias. Al dejar de lado esta coexistencia, se marginalizo de las partituras el elemento
mas original y de definicion estilistica de estas especies musicales. El resultado no podia ser

” o«

otro que las interpretaciones “lavadas”, “cuadradas” o “valseadas” de los géneros en cuestion.

Posicion folklorica estilistica. Surge como reaccion ante los “peligros” aparejados con
la difusion de la anterior. Defendida por verdaderos maestros de la estilistica folklérica, como
Adolfo Abalos —adalid de esta posicién y modelo indiscutible para los cultores de mtsica ar-
gentina— o Hilda Herrera —forjada en las escuelas de Abalos y “Tucho” Spinassi y creadora de
un estilo personal en la interpretacion y composicion de musica argentina—, se fundamenta en
un profundo conocimiento del “toque” estilistico popular.

La base del planteo es que el 3/4 define el caracter de los géneros que aqui aparecen como
birritmicos, categoria que niegan de plano. Sin embargo, es de hacer notar que la negacion de
la birritmia y por lo tanto del componente de 6/8, aparece —creemos— como un mecanismo
de defensa ante las desviaciones academicistas en el uso unilateral del 6/8. Sostenemos
esto porque, escuchando atentamente a los maestros mencionados, manejan con naturalidad
la birritmia, o las alternancias entre una y otra division, pero sin descuidar jamas que su pulso
interior se apoya en las tres negras que consideran —y son, en efecto— “estratégicas”.
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Posicion folklorica revisionista. Sustentada en este trabajo y por maestros como Oscar
Cardoso Ocampo, Oscar Alem y Eduardo Lagos, su fundamentacion estd ya contenida en este
mismo capitulo.

En la medida que la apreciacion birritmica reconoce la division del 3/4 como un elemento
inherente a los géneros —que “esta” simplemente porque es parte constitutiva de los mismos
desde los origenes—y que el 6/8 es un complemento, la diferencia con la posicién anterior pasa
aun terreno formal. Digamos que tal diferencia se expresa en el modo de escribir, pero no
de tocar, pues se parte de una intencion similar.

Vistas asi las cosas, aceptar la birritmia deja de constituir un “peligro interpretativo” del
tipo academicista. De hecho, Eduardo Lagos reconoce en Adolfo Abalos a su “maestro de mu-
sica folklorica” y este ve en su “discipulo” la proyeccion de sus principios estilisticos.

Segtin Oscar Cardoso Ocampo el 3/4 es cultural, estd en la memoria de la gente. Es indiscu-
tible. Pero el 6/8 tiene existencia real, esta en la mayor parte de las melodias, no solo argentinas.
Desde el guapango mexicano hasta los géneros mas australes, se puede observar una conviven-
cia birritmica. Lo rico de nuestro folklore —afirma— es justamente que el creador tenga incorpo-
rado el 3/4 y componga en 6/8. Es como un juego y alli reside uno de los atractivos principales
de nuestra musica. El compositor imagina una nueva obra silbandola en 6/8. Cardoso Ocampo
reconoce la division del 6/8 en las melodias, sobre un 3/4 “cultural”, heredado, que siempre esta
transitando, sea en el cuerpo del intérprete u oyente, sea en las regiones graves del instrumen-
to. Considera que los géneros folkloricos birritmicos deben escribirse birritmicamente. Como
pianista, defiende la escritura en 6/8 para mano derecha y en 3/4 para mano izquierda. Homo-
geneizar la escritura en cualquiera de estas divisiones, implicara siempre un esfuerzo excedente
para el lector de la partitura. Mas aun, desde su experiencia de arreglador y director, nos da
cuenta de la facilitacion que supone dirigir una orquesta también birritmicamente.
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2. Patrones ritmicos basicos de las especies birritmicas
del folklore argentino
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Obsérvese que:

e Enelnivel superior figuran las dos negras con puntillo correspondientes al compas de
6/8.

* En el nivel inferior, las tres negras del compas de 3/4.

* Tal distribucion no es azarosa, dado que el 6/8 aparecera habitualmente en las melodias,
mientras el 3/4 lo hara generalmente en los planos graves de percusiones y rasgueos®.

« Por tanto, ambas figuraciones corresponden a referencias de los dos compases y no a
patrones ritmicos, que son los situados entre aquellas.

La observacion de este cuadro permite establecer algunos parametros. Las figuras comunes
a todos los patrones son:

* el golpe agudo coincidente con el segundo tiempo del 6/8, siempre agudo;

* el golpe grave coincidente con el tercer tiempo del 3/4, siempre grave.

* Dado que el 3/4 también tiene presencia en las melodias, alternandose con la mas frecuente division de 6/8,
podemos considerar a la birritmia en dos sentidos:
a) Birritmia vertical, que alude a la yuxtaposicion de ambos compases, cuando la melodia discurre en 6/8 y
simultaneamente los acentos de los acompanamientos en 3/4.
b)Birritmia horizontal, cuando en el propio discurso melédico aparecen, alternandose, ambos compases.
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De esta sola y sencilla constatacion puede inferirse que dichos golpes, por ser comunes a
todos los patrones y por definir timbres y acentos, son los “golpes estratégicos” o fundamen-
tales de las especies en cuestion. Podria decirse que ellos definen un modo argentino —no
exclusivo, desde que se manifiestan en buena parte de las especies birritmicas de la América
hispana— y que todos los demas golpes’ se encargaran de conferirle identidad propia a cada
una de las especies en particular.

Resumiendo:
* Lo comun a todas las especies birritmicas: 2° tiempo del 6/8 y 3° tiempo del 3/4.
* Lo particular de cada especie: golpes restantes.

Es muy interesante detenerse en los golpes generales: estan situados hacia el final del
compas.

Desde el punto de vista de los acentos, es hacia el final del compas que se destacan. En
la perspectiva de 6/8 sera la 2° negra con puntillo mas acentuada que la 1°. En la perspectiva
de 3/4, seran la 2° y 3° negras mas acentuadas que la primera.

Desde el punto de vista timbrico, son también estas figuras “estratégicas” las que defini-
ran los contrastes agudos y graves fundamentales.

El primer tiempo

¢Cual es, entonces, la funcionalidad del primer tiempo y su caracter principal? Su funcién
es potenciar aquellas figuras, desde su propia ambigiiedad. Es decir, funciona como golpe
variable —o como tiempo no golpeado— frente a los elementos fijos de cada rasgueo y/o percu-
sion.® En su ambiguedad, puede presentarse:

» Fuerte o débil (preferentemente débil, para no alterar el protagonismo de los acentos

antes mencionados).
* Agudo o grave.
» Presente o ausente.

> Insistimos con la acepcion “golpes” pues la interpretacion de estos patrones ha de basarse en rasgueos y/o percu-
siones, generalmente.

¢ Larecurrente expresion “rasgueo y/o percusion”, intenta asimilar ambas formas alrededor de estos patrones desde
que, generalmente, una es imitacion de la otra. La identidad rasgueo-percusion es clarisima en las especies con
uso tradicional del bombo, y que en general corresponden a la region folklorica del noroeste. En tales casos las
consideraciones sobre timbres y acentos se pueden apreciar nitidamente.
En cambio, las especies sin tradicion de bombo, por ejemplo las de Cuyo, fueron catalogadas un largo tiempo
como ancladas en el 6/8. Esta consideracion es, a nuestro juicio, errénea, pues nada indica que una cueca o una
tonada sean menos birritmicas que una zamba o un gato. Simplemente, en las primeras aparecerd menos expues-
to el 3/4, pero una menor exposicion no significa su ausencia.
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Lo agudo, lo grave y la "gravedad”

Tal vez valga la pena una apreciacion vinculada a la estética musical argentina de los no-
ventay los afos que corren: hay una manifiesta tendencia a realzar un folklore festivalero prac-
ticamente reducido a un rol social de “descarga”, entretenimiento y algarabia. Esta valorizacién
ha determinado un sensible aumento de la velocidad y el uso (cuando no abuso o mal uso) de
la bateria, tengan o no las musicas tradicion de percusion.
Sin cuestionar el uso de la percusion, sino el abuso de la bateria y el aumento de la veloci-
dad, puede notarse esta secuencia:
* En velocidad pierden los graves (por falta de tiempo y espacio para su resonancia) o
sea, se diluye bastante el acento en 3/4.

* Por la misma razon, en velocidad ganan presencia los agudos o sea, cobra preeminen-
cia el 6/8, ain en géneros con fuerte tradicion de 3/4.

* Perder gravedad debe entenderse mas alla de lo timbrico: es perder centro de gravedad.

Estas consideraciones son necesarias a la hora de revalorizar las interpretaciones y son facil-
mente aplicables en la practica, esto es, en la mano izquierda del pianista, en el cuero del bom-
bo, en las bordonas del guitarrista que rasguea, en el pulgar derecho del guitarrista que toca.
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GENEROS MUSICALES REGIONALES

Noroeste: gato, chacarera, zamba, baguala, vidala, carnavalito o huayno, escondido, bailecito y
chaya.
Debe senalarse que algunos de estos géneros tienen arraigo en otras regiones, particular-
mente la zamba y el gato y, en sentido decreciente, la chacarera y el bailecito. Su ubicacion
en el Noroeste obedece a la conviccion de que estos géneros tienen mayor sedimentacion,
desarrollo, representatividad y vigencia en esta region, sin que ello signifique un menosca-
bo de la significacion que tienen en otras regiones culturales, donde fueron gestados con
gran altura musical y poética.
La zamba en particular, puede y debe considerarse, a la par del tango, como musica nacio-
nal més que regional.

Noreste o Litoral: chamamé, rasguido doble, cancion y chamarrita.

Cuyo: tonada, cueca cuyana, gato cuyano.

Region Pampeana: milonga, huella, triunfo, cifra, estilo.

Rio de la Plata: tango, vals, milonga portena.

Region Patagonica: atn reconociendo los movimientos relativamente recientes de recuperacion
y/o instauracion de un folklore regional patagonico, en el que se destaca la presencia del lon-
comeo o de las llamadas milongas chorrilleras, hemos preferido abstenernos de incursionar en

su desarrollo. La razon es sencilla: por tratarse de un folklore regional que esta en proceso de
sedimentacion, no nos consideramos en condiciones de conceptualizarlo o sistematizarlo.

1. Criterio de seleccion de géneros musicales

Hemos elegido especies musicales cuya presencia es mas viva en la actualidad y que, a la
par de su vigencia, retinen otras dos condiciones fundamentales: representatividad y carac-
ter tradicional.
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Si bien todas las especies musicales folkléricas son tradicionales, no todas retinen aque-
llas tres condiciones al mismo tiempo. Esta es la razén por la que no se abordaran decenas de
ellas, por carencia o debilitamiento de su caracter colectivo (falta de representatividad) o por
extintas o en vias de extincion (falta de vigencia).

La exclusion de géneros, lejos de suponer una subestimacion de ellos en cuanto objeto de
estudio y de regocijo para el espiritu cuando son interpretados, tiene que ver con un objetivo
practico de este trabajo: facilitar la identificacion, la comprension estilistica y la interpre-
tacion de formas y ritmos que integran los codigos de comunicacion actuales.

Para los que se introducen en esta tarea, sera mucho mas arduo emprenderla con géneros
musicales sobre los cuales el interesado dificilmente encontrara un “retorno” en la interpreta-
cion del “otro”.

Por otra parte, los géneros seleccionados pueden actuar como vehiculos idéneos para vin-
cular a los adeptos con el rico y multiple mosaico de formas musicales argentinas, que ofrece
verdaderas joyas tales como los cielitos, tristes, vidalitas y estilos pampeanos, la refalosa
cuyana, las polcas de diversas regiones o innumerables danzas de caracter nacional, como el
palito, el cuando, la condicion o el pericon.

2. Geéneros liricos y coreograficos

Como fue dicho, nuestras musicas regionales se nutrieron de danzas. En este sentido, casi
todos los géneros musicales argentinos son coreograficos. En consecuencia, los géneros liricos
son escasos pero, sin embargo, de fuerte gravitacion. Tal vez su peso devenga de la singulari-
dad de su condicion, ya que al desprenderse de las tipicas coreografias introducidas por el con-
quistador, aparecen como expresiones predominantemente criollas de los acervos regionales.

Los géneros musicales liricos son:

* vidala y baguala, en el noroeste;

* chaya riojana;

* tonada, en Cuyo;

* milonga, estilo y cifra pampeana,
* guarania y cancion, en el litoral.

Las danzas argentinas, por su lado, se clasifican en:
e individuales (malambo);
* colectivas (carnavalito);
* de pareja suelta con coreografia fija (zamba);
* de pareja tomada con coreografia libre (chamamé).

Tal como fuera aclarado anteriormente, los géneros musicales a incluir en cada una de estas
categorias son muchos mas que los aqui citados. La vivencia de las danzas folkloricas aporta
experiencias insustituibles que luego se traduciran en la cabal interpretacion musical.
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En efecto, cuando de géneros coreograficos se trate, el intérprete debera aproximarse a la
percepcion que, en el caso del musico popular, es global por naturaleza. Por global, nos refe-
rimos a una estructura o forma que incluye aspectos ritmicos, melodicos, arménicos, poéticos
y coreograficos y que, sin embargo, es significativa en su totalidad y no por la mera sumatoria
de esos aspectos.

Acostumbramos citar algunos tipos de acercamiento que desde los grandes centros urba-
nos se dirigen hacia el cultivo de los géneros regionales. En los afios ochenta, década que ya
marca un corte en la transmision cultural de generacion a generacion, se produce una fuerte
identificacion con los aspectos ritmicos de la chacarera y, posteriormente, del chamamé.

Pues bien, una cosa es identificar el ritmo de la chacarera y otra muy diferente identificarse
con la chacarera. Ni hablar del grosero reduccionismo que consagra a la chacarera como ex-
presion “alegre”, condenandola a una unidireccional significacion.

Obviamente no puede pretenderse que un joven portefio avido de conocimiento viven-
cie la chacarera como lo hace cotidiana y naturalmente un santiagueiio, ni debe invalidarse
la iniciativa. En todo caso, los adultos artistas y docentes tenemos la obligacion de apoyar
este camino, poniendo al alcance de los jovenes los mejores modelos de la cultura.

Solemos sugerir, en este sentido, que el aprendizaje de la musica popular sea el resultado de
la practica antes que del mero conocimiento teérico y que dicha practica sélo sera eficaz si se
aplica la antigua y sencilla receta de reunirse a “hacer” musica. Este “hacer” supone un compro-
miso afectivo y de real participacion, ya sea como intérpretes o simples cultores de musica. Al
mismo tiempo, son estas vivencias colectivas las que multiplican e integran los diversos aspec-
tos antes senalados y que conforman el estilo propio de un género musical popular.

Decir que la zamba es romantica, la chacarera vigorosa, o la cueca graciosa; que hay pi-
cardia en el gato, candor en el bailecito o solemnidad en la huella es, en teoria, una verdad a
medias, pero bastara con escucharlas, danzarlas o apreciarlas correctamente danzadas, para
entender el caracter singular de cada danza. Si la experiencia es mas protagonica, como en
efecto es la del intérprete, se aprehende o incorpora cabalmente dicho conocimiento.

3. Region Noroeste

Zamba

Es una danza nacional. En tal sentido, su ubicacién en la region noroeste puede resultar
arbitraria. Sin embargo, es en el noroeste argentino donde reside el semillero mas significativo
de la zamba, no tan solo desde un punto de vista cuantitativo, sino también por haberse desa-
rrollado alli la mas dilatada proyeccion historica del género: desde sus formas mas tradiciona-
les hasta las composiciones de Gustavo Leguizamoén.

Deriva de la zamacueca, que a su vez proviene del fandango espanol. La zamacueca, con
centro en el Perti y difusion hacia Chile, Bolivia, ingresa a nuestro territorio por Cuyo (desde
Chile) y el Norte (desde Bolivia). Esta zamacueca toma del fandango el lenguaje amoroso, al
que acrecienta con el agregado criollo del panuelo.
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En Chile adquiere la denominacién de cueca o chilena, denominacion esta tltima que
estimul6 el nacionalismo peruano cuando, en plena guerra con Chile, trocé la designacion de
zamacueca por la de marinera, en homenaje a su marina de guerra.

Ya en nuestro pais y con la denominaciéon de zamba, pasé a constituirse en el género na-
cional por excelencia, sea en forma de danza, de canto o instrumental.

Danza amorosa, su coreografia es fija y se resume en una trama de seduccién entre hombre
y mujer. Decimos entre y no “del” hombre “hacia” la mujer, pues a pesar de la aparente inicia-
tiva masculina en la busqueda de su pareja, la mujer seduce al hombre en su propio “rehuir”.
El alejamiento, en este caso, no pasa de una simulacion o de un juego que se integra dialécti-
camente con el lenguaje de acercamiento de miradas y panuelos.

El modo mas completo de aprehender una zamba en su forma musical consiste en integrar-
la —sea como participe o espectador interesado— a sus expresiones coreograficas y poéticas.

Gato norteno

Danza de coreografia fija. Si bien desciende de Lima, hay documentos que atestiguan su
presencia en México, Colombia, Chile, Bolivia, Uruguay y Paraguay. Pero es en nuestro pais
que, ingresada por el norte desde 1800, adquiere forma definitiva y se afinca en las diversas
regiones culturales argentinas.

Ya como forma musical (instrumental o con letra cantada), el gato se compone, interpre-
ta y danza en todas las regiones argentinas, pero es en Santiago del Estero donde mantiene
mayor vigencia colectiva y tradicional.

Su enorme difusion no fue solamente territorial, sino también social pues lo abrazo tanto
el gaucho como la aristocracia de todas las provincias. Se dice que el mismo Rosas “punteo
un gato” en cierta reunion en Los Cerrillos entre 1820 y 1821. Desde 1837 es acogido en
el Circo Criollo que, como se sabe, fue un importante receptor y transmisor de las culturas
populares.

Es probable que su nombre derive de una antigua copla popular, con forma de “seguidilla”
espanola, esto es, versos intercalados de siete y cinco silabas. Esta forma, de gran arraigo, se
mantiene hasta hoy en el gato y otras formas musicales, como la huella pampeana.

Salta la perdiz madre
Salta la infeliz

Que se la lleva el gato
El gato mis-mis

Los diversos nombres que tuvo esta danza, como perdiz o gato mis-mis, pueden originarse

en esta copla popular.
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Chacarera

Danza de coreografia fija. Si bien centrada y muy cultivada en Santiago del Estero, la cha-
carera navega también por las profundidades del inconsciente colectivo tucumano y saltefio.

La chacarera forma parte de un grupo numeroso de danzas folkloricas sustentadas en una
célula ritmica que algunos llaman “tipo gato”, tal vez por ser el gato la especie mas aneja de
este grupo de danzas. Ademas de chacareras y gatos, esa base ritmica acompanard bailecitos,
escondidos, huellas, triunfos y un buen nimero de danzas menos vigentes.

Tal vez menos picara que el gato o menos tierna que un bailecito, la chacarera es tenaz y
vigorosa, incansable como sus intérpretes, adecuada para ese canto expansivo santiagueno,
mucho menos instrospectivo que el modo de los vecinos tucumanos. Y es danza vital, agreste
y sensual como pocas.

Y es bombo. Sin zambas, gatos ni chacareras, casi estarfamos condenados a la proscripcion
de formas percutivas en nuestro folklore.

Chacarera trunca

Danza de coreografia fija. Se caracteriza por una acentuacion particular de sus melodias, cual
es la de descansar en el tercer tiempo en sus compases de resolucion (generalmente cada dos
compases). Un modo practico de incorporar la acentuacion de la “trunca” es tocar cifrados que
“obliguen” a un descanso armoénico en el tercer tiempo, como en la introduccion de “La vieja™:

| Em | EmB7 Em |
| Em [ EmB7 Em |
| Em | EmB7 Em |

Desde el punto de vista melodico, es util observar cada dos compases la distribucion de
sus figuras habituales:

Middidhddag

Primer compas: en 6/8 y con la ultima corchea en sincopa, ligada a la corchea del compas
siguiente.

Segundo compas: en 3/4 y con ultima negra en funcion de reposo melddico y armonico.

Bailecito

Danza de coreografia fija. En relacion con sus aspectos ritmicos, y la célula ritmica basica,
se aplica lo mismo que lo expuesto en el gato y la chacarera.
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Generalmente en modo menor, los bailecitos responden a una secuencia arménica que ya
queda establecida en sus introducciones caracteristicas:

c I E7 1 Am |
I G671 C | E7 | AmG Il AmE7l Am |

Esta secuencia de grados armonicos es habitual en la musica del altiplano, y en general res-
ponde a culturas musicales de fuerte raiz indigena pertenecientes a la civilizacion incaica (y cul-
turas previas a los incas). Se encuentra en Ecuador, Peru, Bolivia y norte chileno y argentino.

Puede arriesgarse la hipétesis de que en tal secuencia subyace el pentatonismo autéctono,
ya fusionado con aportes “modernos”, que pueden sintetizarse en el uso del acorde E7 (que
contiene el intervalo de tercera “sensible”, inexistente en el pentatonismo).

Hay, incluso hoy, una utilizacién que mezcla los modos antiguo y nuevo, de resolucion a
la fundamental (en este caso, Am):

* El G del 8° compas representa el modo antiguo equiparable, en este caso, al Em (como

V de Am).

e ELE7 del 9° compas representa el modo nuevo (E7 como V grado de la escala menor

armonica).

Acerca de las similitudes y diferencias entre gato, chacarera y bailecito

Mas alla de sus similitudes ritmicas y diferencias de formas, estos géneros
tienen su propia singularidad. En general, el gato sera apropiado para lo pica-
resco, la chacarera para expresar mas vigorosamente las emociones y el baileci-
to para el galanteo. De hecho, los tres géneros expresan estas y otras tematicas
de la cancion (paisajismo, reflexion social, tramas existenciales).

En la singularidad de estos géneros, entra también (y vinculado al caracter
de cada uno), un tempo que los diferencia: el bailecito sera el mas pausado y
el gato el mas rapido.

Observacion: recuérdese, a proposito del tempo, que cada género puede
tener diversas velocidades, ajustadas generalmente a la tematica especifica de
la composicion.

Baguala

La baguala es el canto ancestral de nuestro pais. Su area de difusion son los montes, valles
y quebradas del noroeste, en particular los Valles Calchaquies, que se extienden desde Jujuy
hasta Catamarca, pasando por Salta y Tucuman.
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Anterior a la llegada del conquistador y vigente en nuestros dias, la baguala perdura como
la tinica expresion indigena, libre de fusiones. Su canto se basa en melodias que transitan los
tres sonidos del acorde perfecto mayor, en diferentes combinaciones y octavas.

La amplia tesitura de una baguala exige del cantor o cantora una utilizacién de la voz de
cabeza o falsete, técnica desarrollada en altisimo grado. Se acompana con caja, que es percuti-
da en tres tiempos por el mismo cantor.

La tematica de la baguala es diversa, pero siempre espontanea. El propio intérprete es el
autor de la letra, basada en un motivo o situacién presente.

Seguin Leda Valladares, la baguala es un canto césmico, apreciacion que seguramente remi-
te al contexto en que se gesta esta expresion autdctona:

* su caracter ancestral que remite a los origenes;

* su entorno paisajistico (la montana y su vecino inmediato que es el propio cosmos).

La fuerza intrinseca de esta forma de canto, ha tefiido, sea melodica o ritmicamente, otras
formas musicales del noroeste argentino. En particular, ha influenciado melédicamente en
muchas zambas, vidalas y chayas. Citamos a Leda Valladares:

Grito en el cielo, nos instala en el canto ancestral con una técnica de expresion
milenaria y poderosas melodias.

Los sagrados cantores de los valles, los “vallistos” que descienden de los siglos
andinos nos estan esperando en los cerros del noroeste argentino para revelar-
nos otra dimension del canto, terrestre y sideral. Al escucharlos aterrizamos en
América y la descubrimos. Su discurso de cantores es la suprema desnudez:
solo tres notas escalofriadas por la voz del abismo. Este rayo nos inicia en el
canto planetario que establece la jerarquia del grito y el lamento como sacrali-
dades del iniciado.

Los “vallistos” nos alumbran el despeniadero del canto. De ellos buscamos sus
secretos, su repertorio, sus baqueanias y zarpazos.

Para los que claman “las fuentes” queda sonando esta magia, y para esas mul-
titudes estudiantiles que sin saberlo van suplicando raices para afincar su sed
de rumbo y belleza.

La montana nos muestra el milagro. Las ciudades deberan bendecirlo y enar-
bolarlo para que cumpla su mision de epicentro solar.

Vidala

Género lirico, no coreografico. Su emparentamiento con la baguala puede visualizarse en
la ritmica de tres tiempos y en el caracter.

La vidala posiblemente signifique algo asi como “jAh! Vida”, una forma exclamativa de
referirse a la vida misma.

De caracter existencial, la vidala es el género adecuado para expresar cantando emociones
y situaciones tales como el amor, el olvido, la distancia, la soledad, la muerte o la vida misma.
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Definida por Atahualpa Yupanqui como “una oracién que se canta”, la vidala tiene en efecto
un caracter mistico que la coloca en un plano singular y respetable, dentro del mosaico de las
musicas tradicionales argentinas.

Su emparentamiento con las formas mas arcaicas del canto regional, le confieren un carac-
ter antiguo y un fuerte atractivo, atin en sus variantes mas modernas de proyeccion.

Desde un punto de vista morfolégico, existen varias formas de vidalas (recuérdese que al
no estar sujeta a coreografias, tiene mayor libertad formal). La mas comun es: Introduccion
(rasgueada o percutida, no necesariamente musical) A A...(en numero indefinido). O esa mis-
ma distribucion, pero intercalando el recitado de una o mas coplas entre los periodos.

También es habitual que, de una vidala a otra, los periodos A tengan diferentes medidas
en cuanto a frases y compases.

Huayno o carnavalito

En nuestro pais, huayno y carnavalito son denominaciones de una misma especie musical.
“Carnavalito” vendria a ser un bautismo argentino del huayno originario de Peru y Bolivia,
paises donde este género aparece con variantes regionales. La alusion al carnaval da cuenta
de su importancia en cuanto fiesta popular de arraigadas tradiciones en el noroeste argentino,
fiesta que cobra dimensiones particulares en La Rioja y el altiplano noroéstico, region esta de
difusion de huaynos o carnavalitos.

Es también danza, con la particularidad de constituir uno de los pocos géneros de baile
colectivo no sujeto a coreografias determinadas, sino a un paso ritmico acompanado de un
movimiento corporal en dos tiempos (agachando y levantando cabeza y tronco).

Chaya

Denominado indistintamente chaya o vidala chayera, este género es especificamente rio-
jano. Con reminiscencias de vidalas, tonadas y bagualas de las regiones andinas, adquiere su
forma caracteristica en la provincia de La Rioja, siendo alli la expresion musical y poética mas
genuina.

El término “chaya” tiene diversas acepciones, vinculadas entre si: fiesta, jugar con agua o,
genéricamente, carnavalear. Por extension, “chayar” o “chayear” es cantar vidalas para el car-
naval, o vidalas chayeras.

Género lirico, no se danza y se presta para la inclusion de coplas o recitados entre las es-
trofas del canto.

Morfolégicamente, la estructura clasica es la de periodos A que se intercalan con coplas y/o
introducciones o simplemente compases de rasgueo o percusion.
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La fiesta de la Chaya en la provincia de La Rioja es anterior a la del “car-
naval” que trajeron los esparioles. Nace en el corazén del diaguita como cele-
bracion por la cosecha de la algarroba y los frutos del campo, y de la caza de
animales salvajes con carne para el charqui y cueros para usos personales y
domésticos.

Dice una leyenda que la fiesta sirvi¢ para recordar a una nina indigena muy
hermosa que, dolida de tristeza ante la imposibilidad de su amor hacia Pujllay,
desaparecio en la montana y se convirtié en nube. Vuelve cada aiio en forma de
rocio para alegrar la tierra y la tribu. Por eso la tradicion la llamé Chaya, que
significa agua de rocio.

A todo esto, Pujllay (o Pusllay o Pullay) era un joven bello e impetuoso
pero “cabeza hueca”. Aspectos que le valieron la oposicion de los ancianos de la
tribu, quienes le impidieron concretar su amor hacia Chaya. Desilusionado, se
dedica a la borrachera hasta que un dia muere quemado en el fogon de la fiesta.
Es la imagen del riojano sufriente, amante de la alegria y de la vida, capaz de
morir por amor o por su ideal.

La chaya es una fiesta ancestral y popular que esta muy ligada al carnaval.
Esta “hibridacion” viene ciertamente de la época del mestizaje indo-espaiiol,
pero en la América precolombina ya existian el ritmo y la fiesta entre los dia-
guitas. La chaya riojana reconoce como principal protagonista al Pujllay, un
murnieco de trapo.

Este dios del carnaval, Pujllay, nace el sabado anterior al carnaval y su en-
tierro tiene lugar el Domingo de Cenizas o Domingo de Pusllay. Hoy la chaya
se festeja con harina y agua, regadas de buen vino y con el aire perfumado de
albahaca, en todos los barrios, donde se realizan los tradicionales “topamien-
tos” entre familias, presididos por el “compadre” y la “cuma”, bajo el reinado
del Pujllay.

4. Region Cuyana

Cuyo es, musicalmente, una region en que predomina el modo mayor. Esto puede apre-
ciarse en sus dos especies mas representativas: cueca y tonada.

También en el terreno de lo armonico, un rasgo cuyano es la utilizacion de los dominantes
secundarios o auxiliares, para pasar de un grado a otro de la escala en que se desarrolla la
tematica musical. Se citan ejemplos en el abordaje especifico de cada género.

Tonada y cueca son birritmicas, pero, a diferencia de los géneros del noroeste, presentan
mayor preeminencia del 6/8. Tal vez pueda atribuirse esta “supremacia” del 6/8 a:
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e laausencia del bombo, en cuya percusion aparece la base ritmica del 3/4;
* elrasgueo de la cueca marca claramente los golpes agudos correspondientes a los acen-
tos del 6/8.

Tierra de guitarristas eximios, Cuyo presenta una pulcritud en el tratamiento instrumental
y vocal de su cancionero, que es una verdadera muestra del buen gusto popular. En efecto,
son comunes las formaciones instrumentales en que intervienen guitarras y guitarron, repro-
duciendo los planos agudos, medios y graves del concepto camaristico. También es notable el
respeto al rol de cada instrumento, a la parte que le toca a cada instrumentista y a las variantes
expresivas en la interpretacion.

Cuyo ha desarrollado una auténtica escuela de la guitarra, principalmente con la técnica
del plectro o “pua”.

La musica regional cuyana presenta un marcado parentesco con la chilena y ambas con las
originales espafiolas que fueran americanizadas o acriolladas.

Cueca cuyana

Es danza de coreografia fija. Descendiente de la zamacueca peruana, adquiere forma de
cueca o “chilena” en Chile y desde alli ingresa a nuestro pais a través de Cuyo. Ya como cue-
ca cuyana, este género se desarrolla mas en la forma cancion que en cuanto danza. En cierto
sentido, gana en refinamiento musical, pero ve diluirse aspectos ritmicos muy marcados en la
cueca chilena (y mas apropiados para la danza).

Existe una variante que es la llamada cueca nortena o boliviana, que ingresa desde el norte
chileno a Bolivia y desde este pais al norte argentino. Esta cueca se diferencia de la cuyana
en que es mas rapida, su modo es usualmente menor y presenta diferencias morfoléogicas y
coreograficas.

Aspectos ritmicos. Suele definirse al rasgueo de la cueca como similar al de la zamba, pero
mas rapido. Esta opinion alude a las figuras del rasgueo, en verdad similares, y a su mecanica,
también con movimientos similares. Sin embargo, ambos rasgueos son cualitativamente diferen-
tes: el rasgueo de zamba tiene mas “aire” y graves profundos, mientras que el rasgueo de cueca
tiene golpes mas stacattos y presencia mayor de sus figuras agudas, particularmente la que co-
rresponde al segundo tiempo del 6/8. En tal sentido, el rasgueo de la cueca se asocia al paso de su
baile —mas saltarin—, mientras que el de la zamba se asemeja al paso “caminado” de su danza.

Aspectos formales. La forma de la cueca es similar a la de la zamba, con la tinica diferencia
de que en su primer periodo A, la frase de pregunta musical se repite. Asi, la forma cueca sera:

IntAA'BIntAA'B
A: 16 compases

A': 12 compases
B: 12 compases
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Tonada

Género lirico, no coreografico. Es mas apropiado hablar de tonada cuyana, pues bajo la de-
nominacion simple de tonada existen cantos caracteristicos en diversas regiones de diferentes
paises. En Argentina existen tonadas en los Valles Calchaquies, que nada tienen que ver con
la que nos ocupa.

Aspectos formales. Como todo género no coreografico, presenta diversas formas. La mas
tradicional es:

IntAlnt AlntA.7

Dentro de las formas tradicionales existen las tonadas de melodia tinica, a la que se adap-
tan diversas letras. Asimismo, hay tonadas tradicionales cuyos periodos A difieren en la canti-
dad de compases o las medidas de sus frases musicales.

El que sigue es un ejemplo de tonada tradicional, que presenta una curiosa distribucion de
frases musicales, por cuanto escapa a la clasica medida de cuatro compases por frase.

“Quien te amaba ya se fue” (recopilacion de Alberto Rodriguez)

| Dm I Dm I

I 671 C 1 E7 A

| E7 | A | doscompases instrumentales
| Dm I Dm I

I G7 1 C | E7 A

| E7 1 A I E7 A

| Dm I Dm I

1G7 I C | E7 A

Esta forma de tonada tradicional retne algunos elementos que vale la pena considerar:

* Morfolégicamente, puede entenderse como de periodo tnico (A) intercalado con In-
troducciones, aunque los tltimos diez compases parecieran constituir un segundo pe-
riodo (B). Si bien la segunda hipotesis es valida, este canto tradicional se realiza en un
unico bloque y con una estructura poética indisoluble, por lo que nos inclinamos a
considerarlo integro como A.

* Armonicamente, comienza en el grado subdominante de A (tonalidad elegida para el
ejemplo), pero que en realidad funciona como segundo grado del relativo de A (C).

El “cogollo” es una dedicatoria improvisada y espontanea. Sobre la melodia tradicional, el
cantor crea una letra que canta en homenaje a alguien presente, o simplemente para expresar
diversas situaciones o afectos.

Junto con la payada, pero mas vigente, el cogollo en las tonadas cuyanas es un raro vestigio
de la impronta del cantor, a la sazon poeta-cantor.

" Los puntos suspensivos indican un ntimero no determinado de periodos A.
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5. Region Litoral

En el Litoral, Corrientes como epicentro y sus vecinos, ya argentinos, ya paraguayos, uru-
guayos, brasilenos, vibran con sus propias sefiales la sinfonia de una region de contrastes apa-
bullantes, de la selva al arenal, de la arcilla negra a la tierra roja, de las formas que adquieren
las aguas, ya rio, ya laguna, o baiiado o estero, de la funcion de vida o muerte de esas mismas
aguas que pueden dar de comer o destruir la precaria casa orillera.

El chamamé no solo es canto o danza de esta tierra. Es también recordacion, plegaria can-
tada, rezo danzado, nostalgia de notas largas, fiesta de variaciones ludicas sobre una, dos o tres
hileras de la cordeona, alegria en un atavico sapucai.

Dice el historiador Enrique Pifieyro que en la cosmogonia guaranitica son cuatro los ele-
mentos esenciales de la vida:

Tierra, Agua, Viento y Sol

Cada uno, a su vez, tiene cuatro presentaciones

El Sol en cada estacion

El Viento en cada punto cardinal

El Agua en forma de rio, laguna, bafiado o estero

La Tierra, como arenal, pedregal, arcilla negra o tierra roja.

Pareciera que la mezcla de los elementos esenciales, cada cual con sus diversas presentacio-
nes, es como un alboroto de la naturaleza, casi como la génesis, el fundamento o la metafora
de la fiesta.

Tal vez sin saberlo, cada pareja que baila un chamamé va tejiendo el encanto que, como
sortilegio, permite reencontrar la mirada magica de sus antepasados.

La musica fluye como las aguas de la region, entre la fiesta y la melancolia, que se asemeja
al remanso del cauce.

Los rasgueos no se golpean, como ocurre en el noroeste de valles y quebradas.

Chamamé

El chamamé se inscribe dentro de las danzas de pareja enlazada, con coreografia libre.

Hay quienes sostienen que este baile —el mas popular y masivamente practicado entre las
especies argentinas— incorpora algunos elementos del tango, lo cual no resulta visible en lo
musical, aunque si en el uso del bandoneon.

El vocablo “chamamé” (en guarani algo asi como “cosa hecha a la ligera”) aparece desig-
nando una composicion de E Pracanico llamada “Corrientes poti”, en 1930. Si este hecho
fuese considerado como el bautismo del chamamé, podria suponerse que se trata de un género
musical bastante nuevo. Sin embargo, aun sin la designacion de chamamé, es de suponer que
sus sedimentos son mas antiguos. Compositores y autores que nacieron con el siglo, como
Heraclio Pérez, dan testimonio de haber escuchado las formas incipientes del futuro chamamé,
dos o tres décadas antes del nacimiento oficial de 1930.
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Claramente emparentado con la polca paraguaya, el chamamé adquiere personalidad y
desarrollo en Corrientes y se difunde rapidamente entre las restantes provincias de la region
Litoral. En el caso de Misiones, vecina de Paraguay, se hace mas notoria la influencia cultural
de este pais que, en el caso de las musicas, se traduce en la difusion de guaranias y galopas.

El chamamé se ha desarrollado por igual en sus tres aspectos interpretativos: baile, canto
y versiones instrumentales. Lo notable es la sintesis de estos tres aspectos en una misma in-
terpretacion. Pero es desde un punto de vista instrumental, donde aparece toda su potencia-
lidad, pues se transforma en una muestra del tema y sus variaciones, con notable capacidad
ludica de los intérpretes populares.

Su sencilla estructura armoénica realza ain mas esta capacidad en el arte de realizar varia-
ciones sobre un tema basico.

Siendo este género el modo de expresion masivo y a veces excluyente de toda una region,
se diversifica para expresar diferentes emociones o situaciones. De alli que suponer que el
chamamé es tan solo “alegre”, se trata de una falacia, pues no es solo alegria lo que expresa el
hombre del litoral. Existe el chamamé alegre, el melancolico, el paisajista, el romantico, etc.

Se ejecuta con acordeon (desde el mas simple de una hilera de botones, llamado “verdule-
ra”, hasta los de dos y tres hileras), y bandoneon (de posterior inclusion en el género), siendo
las guitarras instrumentos ritmicos acompanantes.

Sin embargo, hay una tendencia a una presencia mayor de la guitarra como instrumento
también cantante, que suele tocarse con pta o plectro.

Rasquido doble

Uno de los pocos géneros que escapan al caracter birritmico general, su compas es de 4/4.
Es muy popular en casi todo el litoral, pero principalmente en Corrientes y Chaco. En Uruguay
existe un simil llamado “sobrepaso”.

El “rasguido doble” no alude a ninguna medida de tiempo musical, sino posiblemente a un
modo mas “cargado” de rasguear. Es también baile, sujeto a un paso y no a coreografia.

Morfologicamente acepta diversas estructuras, siendo las mas habituales AAB o ABAB.

Chamarrita

Su area de difusion es la provincia de Entre Rios (y Uruguay).

Género nuevo, emparentado con la milonga pampeana y, por tanto con la habanera. Su
principal impulsor fue Linares Cardoso, a través de composiciones que ganaron adeptos al
punto de representar el canto tipico entrerriano. Cuando decimos “nuevo” nos referimos a su
insercion en la region, pues la chamarrita como danza de pareja tomada, se bailaba alld por
1855 y, segtin algunas hipotesis, puede tener origen portugués.

También se la denomina chamarra, y en este sentido puede aludir a “enramada”, esto es,
el lugar del campo en el que se acostumbra bailar. Si esta linea interpretativa del término fue-
se valida, cabria pensar en cierta relacion entre “chamarra” y “chamamé”, ambos bailados en
enramadas.
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Una particularidad de la chamarrita, y en ello se nota el parentesco con la milonga pam-
peana o uruguaya, es que se acompana en guitarras y con la técnica de arpegios. Esporadica-
mente se utilizan rasgueos.

6. Region Pampeana

No es sencillo entender por qué hay culturas con més movilidad de sus rasgos, y por qué
hay otras que se acomodan a una suerte de repeticion de esos rasgos esenciales.

El folklore pampeano, con fuerte presencia en las provincias de Buenos Aires y La Pampa,
con repercusion natural hacia el sur, pero también extendido a las llanuras entrerrianas y san-
tafesinas, esta comodamente instalado en su sobriedad y en la mansedumbre de ser portavoz
de soledades y distancias.

Casi como contrapartida de los valores que hoy consagra el mercado en lo que se refiere
a gustos musicales, es decir, la promocion de lo rapido, alegre, fuerte y conocido, el folklore
surero sigue fiel a sus origenes, al protagonismo de la palabra que debe ser escuchada, a la
sobriedad casi ceremoniosa de un criollo que alcanza su mayor altivez cuando empuna una
guitarra, a la cuerda bien tanida al punto tal de que todas las técnicas guitarristicas se quedan
cortas a la hora de “hacer llorar una guitarra”.

La monotonia de sus melodias, a semejanza del paisaje que las inspira, acaba siendo fun-
cional para que reinen las letras, desde la cuarteta hasta la décima. En otras palabras, es impor-
tante el decir y, por tanto, el escuchar.

En tierra de solistas, los cantores y decidores remedaban acaso los animos y comporta-
mientos del propio paisano, su parquedad ancestral, sus floreos ocasionales en el vestir, sus
protestas, amores y desafios. El floreo aparecera en un real de guitarreros, con el instrumento
circulando de mano en mano junto al fogon. Y mil y un desafios a facon limpio apareceran, ya
sublimados, en otros tantos duelos de payadores.

A pesar de las tendencias de moda que marginan las expresiones sobrias, lentas y reflexivas del
folklore musical (y que mas de una vez nos obligan a estar alertas para proteger géneros como el es-
tilo pampeano), el fuerte arraigo de estas expresiones autoctonas es reaseguro de su supervivencia.

Ocurre lo mismo con los payadores, a veces vistos como vestigios de un pasado otrora
floreciente y que, sin embargo, estan vigentes, unidos, seguidos por un publico fiel, en contac-
to con sus pares de toda América Latina y demostrando que la cultura, una vez arraigada, se
proyecta multiplicada en los tiempos y las memorias de los pueblos.

Cielitos, triunfos, cifras, estilos y milongas, conforman el universo sonoro mas recatado del
mapa musical argentino. Las leyes de este universo oponen silencios a las estridencias, pausa al
vértigo, sobriedad a los fuegos de artificio, reflexion a la distraccion. Y no hablamos de géneros
enlutados a cargo de intérpretes de ceno fruncido. Nada de eso.

Cuantas veces hemos atravesado reuniones que pasan de la algarabia al mas inmediato
silencio por el solo hecho de escucharse unos arpegios de milonga. Es porque esa milonga ha
de inaugurar siempre un momento de ensimismamiento, de la mirada sobre uno mismo junto
a sus pares; de la mirada de todos centrada en la propia tierra.
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Milonga

La milonga pampeana o “surera” es el canto por excelencia de una region en que se fueron
debilitando bellisimos géneros tales como estilos y vidalitas.

La milonga es canto y no danza. Su estructura armonica y melddica es sencilla y funcio-
nal, desde que esta subordinada al ejercicio de la palabra. El canto, casi un decir, se realiza en
coplas de diferentes medidas, siendo las décimas las de mayor arraigo en la region. El propio
cantor se acompafia en guitarra. Por su caracter, es un canto apropiado para el solista.

En las milongas predomina el modo menor. Sin embargo hay quienes afirman que en el
folclore bonaerense se cultivaban milongas en modo mayor (posicion de Omar Moreno Pala-
cios, a su vez recogida de Mario Pardo).

Actualmente, las milongas en modo mayor son habituales en el folclore entrerriano.

El término “milonga” es objeto de diversas interpretaciones: desde un origen portugués
antiguo con raices latinas (melos, por melodia y longa, por larga) hasta otro africano (malonga,
encuentro).

Con raices en la habanera, la milonga participo de la génesis del tango, siendo este resul-
tante de una fusion de culturas entre las que debe incluirse el componente gauchesco trasmi-
tido por los arrieros que llevaban el ganado a los Corrales de Parque Patricios.

En la ritmica basica de la habanera se encuentran modos de acompanamiento que atn hoy
subsisten en las milongas. Esa misma raiz tifie los pocos géneros binarios de nuestro pais, casi
todos vecinos (milonga, rasguido doble, tango).

Morfol6gicamente, la milonga admite diversas formas, siendo la mas usual la de sucesion
de periodos A, intercalados con compases instrumentales o interludios que también sirven de

introduccion.

Huella

De coreografia fija, es una danza sefiorial que se cultivé casi un siglo entre 1830 y 1920,
para ir perdiendo fuerza y afincarse como una expresion mas de la cancion. Si bien tuvo ca-
racter nacional, acab¢ regionalizandose en la campana bonaerense y la provincia de La Pampa,
donde mantiene total vigencia.

Armonicamente, se sitda en el campo del modo menor, con permanentes pasajes al relativo
mayor. Como forma de proyeccion, suele emplearse el modo mayor en los periodos B.

Generalmente, las huellas tradicionales, o las actuales a la usanza tradicional, se desarro-
llan dentro de la misma secuencia armoénica (valida también para las introducciones).

Forma: la huella es, morfologicamente, constituida como sigue:

Intt AABBAInt AABBA

Las mas tradicionales, tienen la misma cantidad de periodos, pero son todos A.

Cada periodo contiene estrofas de cuatro versos de 7, 5, 7 y 5 silabas respectivamente. Des-
de el punto de vista poético, esta estructura (que puede observarse también en gatos y cuecas)
corresponde a la copla de “pie quebrado” o “seguidilla”.
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Aspectos ritmicos: la huella esta emparentada ritmicamente con el gato, chacarera y baile-
cito, pero su rasgueo es mas suave, mas lento y menos percutido. El 3/4 ha de aparecer espo-
radicamente en acompanamientos o desenlaces de las melodias, pero ello bastara para sentar
su presencia y utilizarla en mayor o menor medida, a gusto del intérprete.

Triunfo

Danza de coreografia fija. Se dice que rememora victorias militares y se ubican sus origenes
en un periodo inmediatamente posterior a la Revolucion de Mayo.

Otrora se bailaba en todo el pais, pero se ha radicado como canto vigoroso en la regién
pampeana.

Morfologicamente, se compone de introducciones de seis compases, que luego se han de
intercalar (en forma de interludios) a lo largo de 5 periodos A. Estos periodos estan distribui-
dos en tres frases de dos compases cada una. Estos periodos se cantan con coplas de “seguidi-
lla” o “pie quebrado”.

Ritmicamente, el triunfo se asemeja al malambo en sus introducciones y se acompana de
modo similar al de gato y chacarera, durante su canto. En este sentido, es un género birritmico,
con melodias en 6/8 y base ritmica en 3/4.

La célula ritmica basica es igual a la del gato y la chacarera.
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EL ACOMPANAMIENTO GUITARRISTICO

1. El rasqueo

En sus origenes etimoldgicos “rasguear” viene de “rascar”. Totalmente atinada, pues, es la
afirmacion del guitarrista popular que solamente acompana con rasgueos al cantor cuando, si
consultado sobre su destreza instrumental, responde: “solamente rasco”.

En efecto, el rasgueo o rasguido es un modo de rascar las cuerdas con los dedos de la
mano, en movimientos caracteristicos para cada género musical. Estos movimientos, en gene-
ral, reproducen las unidades ritmicas particulares de cada género y, para el caso de aquellos
que contienen percusion, constituyen una réplica de esta. Para aclarar este concepto digamos
que, de los géneros aqui abordados, se percuten —con bombo o caja, basicamente— los que
corresponden a la region noroeste.

Por una cuestion metodologica, consideramos apropiado estudiar los rasgueos a partir de
la musica del noroeste argentino, pues la comparacion de estos con el toque del bombo suele
ser esclarecedora de aspectos expresivos fundamentales del rasgueo, como las acentuaciones,
timbres y la plastica del movimiento.

2. Rasgueo y punteo

Si rasguear es una forma de percutir en los instrumentos de cuerdas, tocandose todas o
varias simultaneamente, “puntear” es tocar nota por nota. En el lenguaje musical antiguo, cada
nota era un “punto”. Por extension, puntear es tocar melodias aun cuando estas contengan
voces adicionales. En la guitarra popular, las voces punteadas con mayor frecuencia son las de
tercera o sexta acompanando a la melodia principal.

Una de las expresiones peculiares del punteo en la guitarra popular argentina es la que
surge del uso del plectro —la “pta”, en el lenguaje popular—, de amplia difusion en Cuyo y entre
los guitarristas tangueros.
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3. Acerca de determinados prejuicios respecto del rasgueo

A partir de la lamentable division de la musica en “culta” y “popular”, se ha alimentado
durante décadas —por no decir siglos— cierta subestimacion desde los ambientes académicos
hacia las expresiones populares. Felizmente, tal estructura prejuiciosa no satisface las necesi-
dades creativas de las nuevas generaciones de musicos, docentes y estudiantes, que revalorizan
la musica popular en sus mas bellas expresiones. Sin embargo, el prejuicio no esta totalmente
desmontado o mantiene sus secuelas y ello puede ejemplificarse en el abordaje de los rasgueos,
cuya subestimacion trae como consecuencias:

* desconocimiento de los rasgueos;

* omision de los rasgueos en las partituras que los requieren;

» conocimiento superficial, reduciendo su interpretacion a un estandar inexpresivo;

* incapacidad para interpretarlos cuando estan ocasionalmente sefialados en una partitura.

Este déficit es corregible y a ello apunta este capitulo. Por lo pronto, sugerimos se destine al
estudio de esta cuestion la misma energia depositada para aprender, por ejemplo, los rasgueos
de una obra clasica espanola, que los contiene no por ser clasica sino justamente por sus raices
populares.

4. El rasqgueo confiere caracter

Sea como acompanamiento o como elemento intercalado en versiones instrumentales, el
rasgueo define substancialmente cada género musical. En este sentido es indispensable pro-
pender a un correcto uso del rasgueo y, para ello, debera encararse:

e como una técnica instrumental especifica;

*  COMO Un recurso expresivo que, en cuanto tal, debe interpretarse.

Importante

Una clara diferenciacion de los planos agudos y graves ha de resultar funda-
mental. Sin embargo, algunos golpes pueden ser ambiguos en un sentido tim-
brico y sonar alternativamente —ora graves, ora agudos, ora medios— de acuerdo
con necesidades interpretativas (recuérdese, al respecto, que en nuestra materia
no es aconsejable someterse a un recetario de practicas ortodoxas), pero la dife-
renciacion de graves y agudos debera respetarse en todo rasgueo.
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5. El "chasquido”

El chasquido corresponde al unico golpe del rasgueo que obliga a usar la mano abierta
o semiabierta —es decir, desarmando el cuenco como posicion basica—. Al abrir la mano y
golpear en movimiento descendente, los dedos indice, mayor y anular —y, eventualmente, me-
nique- tocan las cuerdas agudas inferiores, mientras que con un sector de la palma de la mano
—el contiguo al dedo pulgar— se apagan las vibraciones de las cuerdas graves superiores.

El “apagado” de las vibraciones graves se realiza en forma simultanea con el toque de las
cuerdas agudas, que de esta manera sonaran sin aquellas vibraciones. Para entender esta apre-
ciacion debe recordarse que, en la guitarra, al tocar cuerdas agudas vibran en “resonancia” las
graves, principalmente si estan “al aire”.

También puede obtenerse el efecto del contraste, tocando simplemente las cuerdas agudas
sin recurrir al “apagado” de las graves. En este caso, el chasquido puede obtenerse con un gol-
pe suficientemente decidido sobre las cuerdas agudas.

Si se apagan las vibraciones graves durante el chasquido, se hara con un movimiento
elastico tal que, a modo de resorte, la mano se desprenda inmediatamente de las cuerdas para
proseguir con el rasgueo.

En todos los casos deberd tenerse en cuenta:

* Lassegunda y tercer negras del 3/4 suenan graves.

* Lasegunda negra con punto del 6/8 suena aguda.

* Las opciones de golpear agudo con o sin chasquido y/o apagado forman parte de los

recursos interpretativos.

6. Interpretacion del rasgueo

Uso de las acentuaciones

El primer tiempo. El primer tiempo de cada compas o rasgueo tiene una importancia re-
lativa. Se acenttia solo por necesidades interpretativas ocasionales. En general el primer tiempo
se toca sutilmente, o simplemente resuena por estar ligado a un golpe del compas previo.

Segundo y tercer tiempo (3/4). Deben destacarse, sea por volumen o por su caracter grave
o por ambos elementos. Para ello, es imprescindible “sentir” corporalmente el rasgueo en 3/4.

Discriminacion birritmica del rasgueo

Tomemos un rasgueo basico de zamba:

* Los golpes agudos remiten inequivocamente al compas de 6/8.

* Los golpes graves remiten inequivocamente al compés de 3/4 (en sus segunda y tercera
negras).
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Sin descuidar que nuestro punto de apoyo es el 3/4, la utilidad de esta discriminacion se
expresara en una mayor ductilidad para pasar de una a otra acentuacion, para permanecer en
una de ellas y, en definitiva, para reforzar adecuadamente los contrastes entre ambas sin perder
el pulso ritmico.

Uso del volumen y de figuraciones

En las formas musicales correspondientes a coreograficas fijas, la tltima frase de cada periodo
—y en especial del periodo final- suele tener un énfasis particular que se relaciona con una suerte
de “trama morfologico-coreografica”. Los rasgueos acompanan este tramado, enfatizando en esas
frases tanto su volumen como la subdivision de los golpes, técnica esta ultima conocida como “re-
piqueteo”, que proviene del bombo.

En general y ya pensando en la forma musical como un todo, el rasgueo esta sujeto a las os-
cilaciones de volumenes y figuraciones tanto como lo requiera la estilistica de la obra o el estilo
personal del intérprete.

La plastica del movimiento

Ademas de constituir un importante elemento estético, la plastica del movimiento es toda una
garantia de soporte ritmico e interpretativo en general.

Puede ser de utilidad tomar como ejemplo un rasgueo de zamba repiqueteado en doce golpes
(que corresponden a las doce semicorcheas, en nuestro caso).

Dichos golpes pueden tocarse o “simularse”, un ejercicio del “como si” se tocase aunque en
realidad la mano no llega a posarse sobre las cuerdas, o lo hace con diferentes grados de sutileza.
En el intérprete cabal de musica popular, este “como si” esta lejos de ser un resultado de operacio-
nes racionales como las que inevitablemente aqui se describen. Ante todo, deviene de elementos
subjetivos, emocionales y espontaneos que inciden medularmente en la interpretacion. Este modo
de disponer de todos los golpes y hacer sonar algunos, es la base de las variaciones de rasgueos y
de la plastica en su interpretacion.
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Arreglos musicales




Introduccion a los arreglos musicales
incluidos en el DVD Cajita de Musica Argentina

A continuacion se presentan diecinueve fragmentos correspondientes a los arreglos musi-
cales completos que estan incluidos en el material didactico Cajita de Musica Argentina, tam-
bién se incluye un resumen de los rasgueos caracteristicos y finalmente, a modo de ejemplo
del material que se puede imprimir desde los archivos PDE, el arreglo completo de la zamba
“Agitando panuelos”.

En el DVD se pueden consultar las partes generales, las particellas y las explicaciones de los
detalles técnicos de ejecucion. Ademas se pueden observar los videos de los acompanamientos
de los diferentes ritmos en guitarra, piano y percusion. También se pueden ver las coreografias
de las danzas y escuchar los audios de los ejemplos, ya que han sido grabados para facilitar la
comprension de la interpretacion de los recursos musicales sugeridos.

Este material no pretende ser un método que propone férmulas para aprender rapido y
por mera repeticion; es una invitacion a ahondar en la comprension del sentido que tienen los
instrumentos cuando acompanan o cuando cantan una melodia, a detenerse en los detalles
musicales que hacen a las particularidades de cada ritmo. También es una invitacion a escu-
char nuestra musica desde las versiones de los artistas mas representativos de cada region.

Los recursos musicales propuestos pueden combinarse de distintas formas, aplicarse a
otros temas, improvisarse en otros tonos. La intencién principal de este trabajo es la de motivar
ala realizacion de una busqueda y una elaboracion personal desde la creacion y la imaginacion
de quien lo consulte.

Lilian Saba
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“Agitando panuelos”

LETRA Y MUSICA: Hermanos Abalos
ARREGLO: Lilidan Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 9 al 16)
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En los primeros compases del tema el piano acompana con arpegios y acordes rotos en mano derecha, las di-
ferentes ritmicas son siempre variaciones del ritmo bésico de zamba. Los graves en mano izquierda funcionan
como parche armoénico que se coordinan con los golpes de parche en el bombo. La guitarra rasguea y al igual
que el bombo, realiza variaciones del acompanamiento basico libremente (ver rasgueo de zamba).
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7

CUECA NORTENA "La bolivianita"

LETRA Y MUSICA: Anonimo popular
ARREGLO: Lilian Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 11 al 19)
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Cuando inicia el tema, el piano acompana con acordes y arpegios ascendentes y descendentes, los graves de la
mano izquierda hacen de parche armonico. El ritmo de acompanamiento siempre tiene directa relacion con los
golpes de aro y parche del bombo y con la imitacion de los rasgueos de la guitarra (ver rasgueo de cueca).
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CUECA CUYANA “Calle angosta"

LETRA Y MUSICA: José Zavala
ARREGLO: Lilidn Saba, Jorge Jewsbury

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 15 al 22)
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Este arreglo esta basado en versiones del autor. En el presente fragmento se presenta el tema A de 16
compases en E. Cuando vuelve a exponerse, el tema modula transitoriamente a C (11l descendido) y lue-
go regresa a la tonalidad principal. El piano realiza pequenos arpegios en décimas mientras la melodia
principal descansa en las notas largas, la guitarra acompana con rasgueos (ver rasgueo de cueca). Du-
rante el transcurso del arreglo se pueden apreciar diferentes modos de acompaniamiento y de maneras
de cantar una melodia en guitarra y en piano a voces paralelas.
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“La olvidada”
LETRA: Atahualpa Yupanqui
MUSICA: Julian y Benicio Diaz
ARREGLO: Lilian Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo
(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 13 al 20)
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Cuando comienza el tema el piano acompana de manera sencilla, arpegia y despliega acordes en 6/8 con mano
derecha y acentua el segundo y tercer tiempo del 3/4 con mano izquierda, simulando el parche del bombo. La
guitarra rasguea (ver rasgueo de chacarera) y el bombo acompana con el ritmo basico y variantes y hace repique
a partir del séptimo compds del fragmento. En el transcurso del arreglo se pueden apreciar recursos propios del
acompanamiento de este ritmo, la anticipacion de los bajos en el tercer tiempo del compas es uno de ellos.
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“La vieja"

Letra: Adolfo Abalos
Musica: Anénimo recopilado por Benicio Diaz
Arreglo: Lilian Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo

Cajita de Musica Argentina

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 11 al 18)
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La particularidad de la chacarera trunca radica en que sus temas e interludios tienen resolucion ritmica,
melddica y armonica en el tercer tiempo del compas de 3/4 (compas 8 del fragmento: el V7 cae en el
segundo tiempo y el Im en el tercero; ver rasgueo de chacarera trunca). Si un instrumento o un cantante
llevan la melodia principal, el piano o la guitarra acompanante pueden reforzar la idea melddica cantan-
do segundas voces. En los finales de los temas el bombo realiza el repique trunco, caracteristico de este

tipo de chacarera (compases 7 y 8 del fragmento).
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"Cuando nada te debia"
LETRA Y MUSICA: Andrés Chazarreta
ARREGLO: Lilidn Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo
(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 15 al 22)
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Si bien el bailecito pertenece a la familia ritmica de la chacarera, es una especie musical muy diferente desde
el aspecto formal y coreografico, con fraseos ritmico-melédicos caracteristicos y un tempo mas relajado. En el
arreglo se muestran maneras sencillas de acompanamiento (ver rasgueo de bailecito).
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"“El pintao”

GATO NORTENO

LETRA: Adolfo Abalos

MUSICA: Julian y Benicio Diaz

ARREGLO: Lilian Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 11 al 18)
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Ver rasgueo de gato.
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“El mercedino”
LETRA: M. Marcos Lopez

GATO CUYANO

MUSICA: Alfredo Alfonso

ARREGLO: Lilian Saba, Jorge Jewsbury

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 11 al 18)
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Ver rasgueo de gato.
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ESCONDIDO “El escondido”
LETRA Y MUSICA: Anénimo popular, recopilacion: Hermanos Abalos
ARREGLO: Lilian Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo
(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 10 al 17)
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Este arreglo estd basado en la versién del pianista Adolfo Abalos. Durante el transcurso se pueden apreciar
diferentes modos de acompariamiento, maneras de cantar una melodia en guitarra y en piano a dos voces
por terceras o sextas paralelas, uso de adornos en las melodias y de pedales como recurso arménico.
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"Huella del boyerito"

LETRA: Roberto Palmer
MUSICA: Oscar Alem

HUELLA

ARREGLO: Lilian Saba, Jorge Jewsbury

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compas 17 al 24)

=7

i ...m “Yhan
~
A :
A
. . A~ g
QL 79|~ kxﬂv\\ m
T8 .
[yl TN o~ BAARS N
[ 2N
il ) e )
N o Q‘ < ,/!J\
1| TI'N
s f )
A .AII
f -
. TR A . AN
[ Y—T Y Y .
e o~ o o~ AN
2N
i BN
T~ F .|
hl<r mg <
D B v B Joee
pivaa pLv pivia
== B == e
E E=< E =
iy BN [y
o NS @ N
/‘/)\
2 P =
L =)
<] H &)

7%‘. S Dm/r
I
L
R\
AL =
. AR =
Q] R N o o
T8
. Sl S
(YHA TN f| N e~ N
f N
[ ) -
55 P g
 Ya N N ANAES = N
w0 |
klé ™
\ J
i vy Y| ’
Bl viy 7a
. 2l 5
1 dla =0 S
YA ﬂ
I i
L Mw ENEEN a |
<
, =
| T\ 4
S
. el m m\
B 1 u|u <
ny 1 ELnt ELt
ESY E=Y ESY
E=S E=S E=3
r EY fLy g
S < N N9
N ——— "

Ver rasgueo y acompanamiento de huella.
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TRIUNFO "Mariano el abanderado”

LETRA Y MUSICA: Chacho Muller
ARREGLO: Carlos Aguirre
TRANSCRIPCION Y ADAPTACION: Lilidn Saba, Jorge Jewsbury

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 7 al 14)
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El presente arreglo es una transcripcion aproximada del arreglo del pianista Carlos Aguirre para el CD
Monedas de sol del autor y compositor Chacho Muller. En €l se pueden apreciar diferentes modos de
acompanamiento de las melodias del tema y de las ritmicas del zapateo surero en los interludios instru-
mentales (ver rasgueo de triunfo).
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VIDALA "Vidala del nombrador”

LETRA: Jaime Davalos
MUSICA: Eduardo Falu
ARREGLO: Lilidn Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 15 a 22)
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Cuando comienza el tema el piano acompana con acordes respetando el ritmo de vidala, en coordinacién con
el rasgueo de la guitarra y la percusion del bombo (ver rasgueo de vidala). Continda luego con el recurso de
acompanamiento arpegiado en mano derecha, que luego trocara a la izquierda mientras la derecha ird cantando
una segunda voz de la melodia principal en el sector agudo.
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"El enharinau”

LETRA: Tin Lopez
MUSICA: José Oyola
ARREGLO: Lilian Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo

CHAYA (VIDALA CHAYERA)

J—63 (Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 11 al 18)
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Este arreglo esta basado en la version del guitarrista Luis Chazarreta para el CD La torcida de la cantante
Bruja Salguero.

En los primeros compases del tema el piano acompana con arpegios respetando el ritmo de chaya, siem-
pre en coordinacion con la base ritmica del bombo y del rasgueo de la guitarra (ver rasgueo de chaya).
A partir del compas 6 del fragmento se puede apreciar el fraseo ritmico-melédico irregular caracteristico
de esta especie musical (se intercala un compas de 3/8 entre dos de 6/8).
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"Ojos azules"
LETRA Y MUSICA: Anénimo popular
ARREGLO: Lilidn Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo
(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 22 al 29)
=72
#2? e a— S I — > ™ S—" - I ——
D 2 | ! INS——— | [ I |/ 1 ﬁ &
NV T - I 1  I—— =% | |
ry) |
Am E7/0mit3 Am C
P’ A ) L)) | I | [> )
y - , I > J— | \ A
[ Fan W /) [ I F/ [ | [ Iy /)
by k> 3 [ — [ = F # F > 3

N — N A N . N—01u
2 -\ -| 7 -H 7 -H 3 7 -H 7 & & & 2
J A J/ 7 J
o o > - W | L= 3
| \ r | !
Q [} | | I | 1D>) | | & 4—W
63 - e S .3
Y 3 - - =4 - - -
-
=72
[} T R — | I f T | D] | — T T — D> )
| | ] | | — } I I I J‘ | | I } Ig } | — | I | I | — | A&
e S e " — ——— D— — — m— T " —— " ———" 3
) — . -
AP o — o n— — e ——— > 1
¥ |7 T [  IN—] 1 | | W/
SV “F 1 | [ I & ' - || | pm— L 3
e —
E7/omit3 Am Am E7/omit3
9 [} )
P\ A I | — | | | | | [ )
[ fan YW /) I | | | | | | | Y
| P | | | | | k> 3
vt £ rFlg_rFr% 7l Ft_ T
- S— T ‘ . ‘ S
2 o 7—o T — o P — ya— i —
> 3 7 7 r J > 3
f \ | | r
’4 T ] 7 ] T
A — — — — — — — A
D% = e 1 4 e | = e | = s 14
D = - - - - - =
@ > T
T T e B e S B 5 e B S e S B S s B B 3

Sobre la base ritmica del bombo, la guitarra y el piano se suman al acompanamiento con arpegios ascendentes
de la armonia, ésta es una de las formas mas sencillas de acompariamiento. Cuando el tempo se agita el arpegia-
do se intensifica y la guitarra comienza el rasgueo (ver rasgueo y acompanamiento de huayno).
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“Quien te amaba ya se va"

LETRA Y MUSICA: Andnimo popular, recopilacion: Alberto Rodriguez
ARREGLO: Lilian Saba, Jorge Jewsbury

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 12 al 19)
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Este arreglo esta basado en la version del guitarrista Tito Francia para el LP Con sabor a Mercedes Sosa
(Mercedes Sosa). Cuando comienza el tema el piano acompana el pasaje con acordes, respetando la
base ritmica que realiza la guitarra en la tonada (ver rasgueo de tonada). Completa el discurso con la
realizacion de contracantos melddicos a la melodia principal. El ritmo de acompanamiento contiene en
si mismo la birritmia 6/8 — 3/4 que se da de la combinacion de toques y acentuaciones agudas y graves
respectivamente, pero hay compases que son resueltos tnicamente en 3/4, generalmente coinciden con
los finales de frase, cuando los bajos ascienden por grado conjunto del V7 hacia el I. La mano derecha
completa la idea haciendo una segunda voz en décimas a los bajos mencionados.
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,CANCION DEL LITORAL

“Las golondrinas”

LETRA: Jaime Davalos
MUSICA: Eduardo Falu

ARREGLO: Lilian Saba, Jorge Jewsbury

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 13 al 20)
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Este arreglo esta basado en versiones del compositor. El piano acompana con arpegios imitando a la guitarra,
pero utiliza otras posiciones del acorde para enriquecer la sonoridad y favorecer el empaste timbrico de ambos
instrumentos. De esta forma los arpegios y los contracantos del acompanamiento suenan a dos voces, general-
mente por terceras o sextas paralelas (ver rasgueo y acompanamiento de cancion del litoral) .
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CHAMAME “Taipero poriahu"

LETRA: Pocho Roch
MUSICA: Antonio Tarrago Ros
ARREGLO: Lilian Saba, Jorge Jewsbury

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 27 al 35)
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En el tema B vuelve el ritmo de chamamé con sus bajos presentes en los tres tiempos del 3/4 por grado
conjunto ascendente del 17 al IVm y acordes triada desplegados en forma ascendente. La mano derecha
esboza una segunda voz que complementa a la melodia principal y luego desempena un rol mas ritmico
recurriendo a contratiempos propios de esta especie musical. La guitarra acompana con el rasgueo ca-
racteristico de chamamé (ver rasgueo de chamamé).
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h’ Cajita de Musica Argentina
-

"El dominguero”

LETRA Y MUSICA: Oscar Valles
ARREGLO: Lilidn Saba, Jorge Jewsbury

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 18 al 25)
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El acompanamiento de la guitarra puede realizarse con acordes arpegiados en la subdivision 3 + 3 + 2 de las
corcheas del 4/4 o bien con el rasgueo tipico de esta especie musical (ver rasgueo de rasguido doble). El piano
sigue este ritmo imitando a la guitarra cuando arpegia o realiza contracantos. Es frecuente que las frases cierren
con marcacion de los bajos en negras, correspondiendo a cada tiempo del 4/4 y otra voz realice la décima pa-
ralela a los graves (compas séptimo del fragmento).
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MILONGA “Los ejes de mi carreta”

LETRA: Romildo Risso
MUSICA: Atahualpa Yupanqui
ARREGLO: Lilian Saba, Jorge Jewsbury

(Fragmento del ejemplo incluido en el DVD, compases 9 al 16)
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Cuando el piano acompana la melodia del tema, puede arpegiar acordes rotos, imitado a la guitarra
que usa este recurso frecuentemente. También puede realizar un contracanto a la melodia principal en
décimas paralelas en las voces extremas, en el siguiente fragmento este recurso se presenta con el ritmo
caracteristico de la milonga (subdivisién del tiempo en semicorcheas donde se marca o acentiael 3 -3 - 2).
La guitarra arpegia acordes rotos, realiza bordoneos y seguidamente se suma al contracanto del piano
destacando la segunda voz del mismo —por terceras paralelas con respecto a la voz principal-.
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RASGUEOS

Por Jorge Jewsbury

Interpretacion de los simbolos

Se rasguea en todas las cuerdas, Se rasguean solo las bordonas, Se rasguean solo las bordonas,
desde las bordonas hacia las primas desde la cuarta hacia la sexta desde la sexta hacia la cuarta
A
9 I/ IT I I
(o ! f I T \ i
:),\/ 1T | 1T [ 1)
v/ v/
Se rasguean solo las primas, Se rasguean solo las primas,
desde la tercera hacia la primera desde la primera hacia la tercera Chasquido
) Y/ v/ x
A ] f ] i 1 q
[ fan) ! I ! [ [ Il |
ANBY4 11 I 1|
[Y)

El “chasquido” se logra tocando sélo en las cuerdas primas con las ufias de anular, medio e indice. La palma de la mano cae
con el antebrazo amortigudndose sobre las bordonas del encordado, asi la primera y/o segunda cuerda quedan sonando mien-
tras la mano descansa sobre las cuerdas graves.

La letra d significa que el rasgueo debe ejecutarse con todos los dedos de la mano derecha, menos el pulgar.
La letra p indica que el rasgueo se hace con el dedo pulgar.

Rasgueo de zamba
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Rasgueo de cueca nortena y de cueca cuyana
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P d d d p d d p d p d
Las cuecas cuyanas son un poco mas lentas que las del norte.

En la masica cuyana, al ser de uso popular el guitarron afinado en Si,
los rasgueos en las bordonas tienen un sonido mas grave.

Rasgueo de chacarera

Cuando el compas consta de dos acordes,

el segundo de ellos se toca en la tercer negra
Am E7
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NS

v 4 v v * v

= >

p d P 14 d p
Otras veces los dos acordes se ubican de esta otra manera
Am E7

A ,/- A (/-

QQSSND
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Rasgueo de chacarera trunca

Las frases son generalmente de dos compases
Am Am E7 Am

) )

Q@!’cb
NG

QQS’\D

Rasgueo de bailecito
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NN

f £7 ] K7 1/
P p P P

El primer chasquido debe permitir
que las cuerdas primas queden sonando
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Rasgueo de gato norteno y de gato cuyano

[ o x — X — X — X .
R VA V%% I VS VAR VA £7 %7
d i P P ia_r d d_ d d

El primer compds es la manera mds comun de rasgueo de gato. Los compases 2 y 3 son variantes de lo mismo.
También puede emplearse el rasgueo de chacarera.

Es importante el acento sefialado en la tercer negra del compds, es fundamental que el mismo suene sélo en las bordonas.
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Rasgueo y acompanamiento de huella

Se toca de ambas maneras:

A) B)
o) A 0 x A v
/6 . f », I
(D R 14 1 |4 |
b,\/o I 1
V7 r¢ £/ £
d d p d d p p 2
También se usa el acompafiamiento arpegiado:
Am Dm G7
— - T .= T .
- e e e e
) - g — — — e —— ————
K
Rasgueo de triunfo
P
) ) v )
o ) | [ il |
(e 7 ! i |
b}/‘l | 1 |
i T i 7
d p d p
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Se usan cualquiera de las dos variantes.
Rasgueo de vidala
x x /J
/3 ‘ v, — », q
4 ] . ] — F i |
DR V& 4 Y
d d d



Rasgueo de chaya
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Rasgueo y acompanamiento de huayno
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Esta es la notacién correcta para que suene como se toca.

v/

Se puede encontrar escrito de esta forma,
pero debe ejecutarse como el compas anterior.
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Este tipo de acompafiamiento arpegiado también debe sonar ritmicamente como esté sefialado en el primer compas.

Rasgueo de tonada
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Rasqueo y acompainamiento de cancion del Litoral
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El rasgueo se alterna con diferentes variantes
de acordes arpegiados
Dm’ G7
f) A A
A . q
O+ ] i
v/ /
Cuando un compas incluye dos acordes,
es tradicional dividirlos ritmicamente de esta forma.
Rasgueo de chamame
hH A
P 4
Y 4
[ FanY
NV
[

Y 1 !

d p d d
Las corcheas con plica sola indican que alli debe producirse un silencio
que se logra apoyando el reverso de los dedos de la mano derecha sobre las cuerdas.

Rasgueo de rasguido doble

0 ,
47 v/ v/ 1]
y i ; ¥, X Y, X N i |
(72— i N X Vi N X N i |
e /n, Y D /‘\, Y D /‘\, ~ il
d

Las corcheas con plica sola indican que alli debe producirse un silencio, que se logra apoyando el reverso de los dedos de la
mano derecha sobre las cuerdas.
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Acompanamiento de milonga
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“Agitando panuelos”

(zamba)

LETRA Y MUSICA: Hermanos Abalos

ARREGLO: Lilidn Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo
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(zamba)

"Agitando panuelos”

FLAUTA

LETRA Y MUSICA: Hermanos Abalos

ARREGLO: Lilidn Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo
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(zamba)

"Agitando panuelos”
LETRA Y MUSICA: Hermanos Abalos

PIANO

ARREGLO: Lilidn Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo
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"Agitando pafiuelos" (zamba) - PIANO 2
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GUITARRA “Agitando panuelos”
(zamba)
LETRA Y MUSICA: Hermanos Abalos
ARREGLO: Lilian Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo
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PERCUSION “Agitando pafiuelos”

(zamba)

LETRA Y MUSICA: Hermanos Abalos
ARREGLO: Lilidn Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo
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DETALLE PIANO “Agitando panuelos"

(zamba) Detalles de acompanamiento en el piano

LETRA Y MUSICA: Hermanos Abalos
ARREGLO: Lilidn Saba, Jorge Jewsbury, Rubén Lobo

En la introduccion la mano derecha canta en 6/8 una melodia a dos voces, por sextas.
La izquierda acompaiia el tramo con acordes desplegados en 3/4. Esta birritmia continuara a lo largo
del tema, salvo en pasajes dondeel 3/4 sera preponderante en ambas manos debido al ritmo armoénico
que originan los bajos caminados, como sucede en los compases Sy 7.
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En estos primeros doce compases del tema el piano acompaiia realizando en la mano derecha arpegios
y acordes rotos ascendentes y descendentes utilizando diferentes ritmicas que son siempre variaciones
del ritmo basico de zamba. Los graves de la mano izquierda funcionan como parche armoénico,
ya que coinciden en general con los golpes acentuados de parche de este rimo en el bombo.
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Es frecuente el uso de décimas que se ocasionan entre el bajo caminado en mano izquierda y la melodia
del acompafiamiento de la mano derecha (obsérvese este recurso entre el [IVm y Im en este tramo).
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Cuando el piano canta la melodia lo puede realizar con ambas manos por terceras o sextas paralelas,
como sucede en este caso. Si no hubiese instrumentos acompafiantes (guitarra o bombo), conviene que
la mano izquierda deje el rol melédico para pasar a acompafiar el tramo de manera ritmico-armoénica.
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e

Aqui el piano vuelve a retomar el rol de acompaifiante y vuelven a aparecer las décimas ocasionadas
entre bajo caminado de la mano izquierda y la melodia de acompafiamiento de la mano derecha.
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En el inicio del tema B el acompafiamiento del piano agrega a los recursos ya descriptos la aparicion

de contracantos ritmico-melddicos a modo de comentarios dirigidos a la melodia principal.

Luego vuelve al acompafiamieno de base.
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