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dtdl t raflsnibe en Su Cancionero. 
De mayor importancia para nosotros por revestir cM3(ctr histó­

rico, lo tiene el aire: "Cata el lobo do va, Juanica, cata el lobo do L'a", 

sujeto al sobredicho ritmo antispastos. 
En efecto. Cuenta e! señor Pereira Salas en su libro Los Orígenes 

del Arte Musical en Chile que: 
"Pedro de Valdivia para dar cima a su empresa y obtener refuer· 

zas del Perú, se había visto oblígado a requisar el oro, amasado por 
los españoles a costa de tantos sacrificios. Los conquistadores, agol­
pados en la playa, miraban alejarse el barco cargado con el vellocino, 
y así levantaban alaridos al cielo. Entre estos infelices hombres estab.l 
un trompeta llamado Alonso de Torres, éste viendo ir a la vela el 
navío comenzó a tocar con la trompeta cual otro miseno que se 
puso a tocar su ciarín a la lengua de! agua y tocó una canción que 
decía: "Cata el lobo do va. Juanica, cata el lobo do va", y luego dió 
con la trompeta en las peñas para no quedar con aquella que era su 
único caudal. A este tono decían otros hombres diversos dichos lasti­
meros y lloraban su infel icidad". 

Estamos, pues, como antes, dijimos, en que el recuerdo de lo~ 

viejos aires hispanos seguía perdurando en la memoria de los con­
quistadores. 

Es feliz casualidad que al conocimiento de la letrilla con que se 
cantaba la tonada, poseyamos también su respectiva música apuntada

I 
por Salinas en ritmo antispastos ~ v - - v). La traigo a cola· 
ción revestida de un simple acompañamiento que, como el de la ante­
rior tonada, es también muy nuestro: 

.J'7"inrnd_ 

Al fusionar el ritmo antispastos (v - - v) de la canClDn 
hispana con las fórmulas acompañantes de nuestra música vernácula 

_ver. concretada en una fra.sc musical. la esencia misma 
e de canciones-danzadas argentinas como son: los amores, 

huellas. bailecitos y sombreritos. 
ha de que estas dos últimas canciones-danzadas, eminen· 

ilteñas. hayan tomado de la tonada hispana sus fórmulas 
específicas. es circunstancia que debe tenerse muy en cuenta. 

de pronto señala ya que e! área de divulgación del ritmo 
OS ('"' - - v) se extendió de norte a sur, del Perú a 
través de la Quebrada de Humahuaca y luego por el mismo 

, áspero camino'" que siguiera la "lucida y gruesa compañía" 

anizar:a Valdivia: 

con una espada y capa solamente 
ayudado de industria que tenía 

para de seguida tomar; 

, ,de Chile la derecha vía 
resuelto en acabar desta salida 
la demanda difícil a la vida. 

Apuntamos asimismo que la tonada "Cata el lobo do va, Jua­
nica" no sólo /corría ya popularmente en España, sino,que también 
fué ,conocida en América mucho antes que en la Península nadie 
pensara darlt abrigo en la pauta. La probanza de esta afirmacióm 
nuestr:a estriba en que el trompetero Alonso de Torres que la hiciera 
oír en la costa chilena, según ya dijimos, pertenecía a la gente dI! 
Valdivia y. es sabido. que éste después de vencido por Caupolicán 
Iué muerto de un cachiporrazo por un pariente del jefe araucano, eA 
'. año 1569. es decir, seis años antes que Salinas recogiera el aire 

na 10 Libro. 

V. - EL RITMO SESQUlALTERO EN SUS DIVERSAS
 
MANIFESTACIONES
 

No poseeríamos un conocimiento cabal de la rítmica específica 
,. de nuestr:o cancionero m,usical indígena. si dejáramos d~ 

mencionar la prop'orción sesquiáltera, cuyos valores quinarios se co­
r~dm fn relación de tres a dos unidades por cada uno de los 
dOl tiempos en que se divide el ~ompás; de donde la fórmula 3: 2 

con que se la expresa. 
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De estudiar su origen tendríamos que remont~mos a remota 
antigüedad. 

Plutarco atribuye su invención al auleta frigio Olympos; los 
isleños de Creta decían que lo tenían de los misteriosos sacerdotes del 
Monte Ida. Taletas lo hizo ritmo obligado de las melodías bailables 
que compusiera para la juventud lacedemonia. 

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

a) Peón crético: = - v - = 5/8 
b) Peón epíbate: = -----= 5/4 
e) Peón diagyios: = -v v v = 5/8 

De esta última variedad vamos a exponer como ejemplo musical 
el de una antigua melodía cubana, el mismo que -empleara el compo­
sitor francés Eduardo Lalo en su Sinfonía Española "para violín y 
orquesta". En oyéndola nos daríamos cuenta de que el verdadero 
ritmo de estas melodías debió seguir siendo el del peón diagyios, equi­
valente a nuestro compás de 5/8, y no el del 2/4 con que todavia se 
escriben, tergiversándose, en consecue'ncia, el compás y el ritmo an­
tiguos. 

Además, como dichas cinco unidades rebasan en una el con­
tenido del compás, nuestro sistema musical nos obliga a valernos d~ 

un recurso reñido con la teoría antigua, tan cIara, precisa y lógica en 
sus postulados rítmicos. Consiste en agrupar la figura excedente a 
las dos anteriores. El valor irregular así formado toma el nombre de 
tresillo, asignándoseIe una duración real equivalente a dos figuras 
de la misma calidad. 

~"h'/M' oÚ .Jtt:;.:zh,,,,., 

\ 
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". 

Del mismo tipo que la melodía cubana expuesta, es el aire argen­
ejemplificado a continuación, y que es por demás conocido de 

ntos hoy peinan canas. 

¡,,-n/'t' el,. ka/an,.uz .. 

==== 
.J --.. '*' 

i-V- y 

10 

melodías anteriores, 
ladamente sí. 

tancias. 

(- - -

;=:~: =::= 
Los dos ejemplos expuestos presentan al rilmo sesquiáltero en 

IU más símple y común expresión gráfica. 

Presentados en series orgánicas. tal como nos los ofrecen las dos 
no tienen ascendencia hispana, que yo sepa. Ais­

Los podemos hallar esparcidos aqui y acullá tanto en 
:01 cancioneros gallegos como asturianos, regiones que por ser vecinas 

músicas se influyeron recíprocamente en diversas épocas y circuns­

El ritmo quinario en compás de 5/4 corresponde al peón epibate 
- -). Lo encontramos -en algunos Alalás recogidos en 
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x. - LA RITMICA mSPANA EN LA CANCIóN NATIVA. 

MORFOLOGíA MUSICAL INDíGENA 

EN páginas anteriores hemos ido demostrando cómo determinadas 
fórmulas rítmicas del cancionero hispano del siglo XVI, toma­

ron posesión de no pocas de nuestras expresiones musicales indígenas. 
Fué tan firme y racional su empleo, que el uso de un tipo espe­

cífico caracterizaba siempre al género musical que lo llevaba. 
El tiempo fué haciendo caer en desuso, cuando no transformando. 

aquellas viejas amalgamas rítmicas que fueron galardón de rancios 
cantares, hoy borrados del recuerdo popular. 

Refiere Sarmiento que al "hablista habanero Mantilla (corrector 
de las pruebas de la edición de 1868 del Fawndo) , le habia llamado 
la atención la ocurrencia frecuente de locuciones an ticuadas, pero caso 
tizas, que atribuía a mucha lectura de autores castellanos antiguos". 

"No siendo ésta la verdad (arguye Sarmiento) indiquéle como 
causa que, habiéndome criado en una provincia apartada y formán­
dome sin estudios ordenados, la lengua de los conquistadores había 
debido conservarse allí más tiempo sin alteraciones sensibles, lo que.> 
corroboraba yo con muchos hechos y aceptaba él como plausible, bien 
así como los ingleses insulares de hoy han hallado en Norte América 
locuciones que traía Johnson y no conserva Webster en su Diceiona­

.no " . 

El haberse conservado en nuestro cancionero nativo el arcaico 
formulismo rítmico de la canción hispana, tiene la misma explicación 
dada por Sarmiento, respecto a las anticuadas locuciones por él emplea·, 
das en Facundo. ' 

Idénticas razones explican por qué el cantar bispano de la con' 
quista impuso su formulismo rítmico a nuestra música indígenc1. 

Igual cosa acaeció con la organización del discurso musical. Hubo 
que conformarlo según los patrones clásicos importados. Con todo. la 
inexperiencia y el espíritu de improvisación reinante hicieron que las 
producciones autóctonas no siempre se constituyeran acabadamente. 
Unas trasuntan estados primarios de la inventiva popular; en otras es 
irregular la estructura de las frases. Careciendo de cohesión entre ellas, 
no existe el periodo. que es la expresión del alc.mce máximo det oen­
samiento musical y da unidad al discurso sonoro. 

Todo ello prueba que quienes así las pensaron. 10 hicierl1n lí­
brados a sus propias iniciativas e incipientes conocimientos. 

Por no saber escribirlas, memorizaban las piezas que componíaI'. 

transmitir1~s ¡a sus oyentes. Fácil es explicar, entonces, las diversas 
:iones que de un mismo aire se oyeran y conservaran, siendo, en 
bio. difícil el poder hoy discernir cuál pudo ser, entre todas. la 

posición original. 
Con todo. esas piezas representan para nosotros la exterioriza­

,n fiel. vivid.a y sentida, de sus afectos y emociones. Al componerlas 
'3 la voz. el verso cantado hacía fluir la melodía al compás del 
,ero elegido. El carácter que trasuntaba dependía del ambiente en 

,e se movían sus sentimientos. La melorritmia concordaba con su 
tir atávico; la estructura musical estuvo sujeta a la forma estrófica 

·'-ana: en los trazos melódicos fluctuaban por momentos inflexiones 
sregoríanas y cadencias que reclamaban armonizaciones sui generis 

:De. por ignorarlas, no supieron emplearlas en sus acompañamientos 
·strumentales. Lo apuntado es particularmente típico en aquellas 

!giones donde todavía perdura el demento queshua, que fué siempre 
belde al ~añol, y conserva aun viva el habla de sus mayores. 

Por Jo que respecta a la música instrumental pura. a la genuina­
mente autóctona, ejecutada con característicos instrumentos de viento. 

Músicos populares de Abra Parnpn 

si6n y timbres, no ba tenido mayor trascendencia fuera de los 
• :es de su provincia, y aun no ha sido convenientemente estudiada 

podu apreciar en sus distintos valores: melodía, ritmo, sonido. 
;color y orquestación. En cambio. aquella que por su forma. ritmo y 

lodia. NveIa ascendencia hispana, alcanzó en las expresiones coreo­
'áficas su mayor desarrollo e interés, si bien no tuvo existencia inde· 
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pendiente.	 puts hubo de -aunarse al canto par3 Obltner el extraordinario 
avor popular de que hasta el presente goza. Es de notar, sin embargo. 

que la cuadratura musical, tan cara a las formas danzadas. tiene en la~ 
nuestras excepciones poco comunes. 

La falta de simetría rítmica en tre las partes instrumentales y las 
partes can tadas, que se observa en palitos, triunfos, refalosas. etc., no 
es óbice para que sobre ella se hayan modelado. a satisfacción, la, 
figuras coreográficas que a tales danzas animan, y la tradición argen­
tina mantiene vivas en todo el territorio de la República. 

XI.	 - PREDOMINIO DEL GBNERO PROFANO SOBRE EL, 
RELIGIOSO EN LA CREACIóN POPULAR 

'N O obstante	 el absoluto predominio de la canción popular 
profana sobre el canto religioso, es fácil comprobar que 13 

modalidad gregoriana, y determinadas particularidades que ofrecen en 
su estructura las melodías litúrgicas, tienen aplicación práctica en nues­
tras canciones nativas; preferentemente en aquellas que provienen del 
norte y oeste argentinos. 

El hecho de que la música popular del altiplano boliviano se 
halle también afectada por las sobredichas particularidades. no signi­
fica que la nuestra haya sido influida por ella. Una y otra convivieron 
juntas cuando el Virreinato del Río de la Plata las aunaba en su seno. 
De ahí, pues, que -una misma modalidad las animara. Esta no fué 
otra que la del Hipodorio eclesiástico (ll M oda gregoriano). asimi­
lado en nuestro sistema musical al tono de La menor. Las fórmulas 
cadenciales que allí aparecen son frigias o plagales. y la inflexión al 
Modo mayor paralelo. que es de rigor presentar, fué de muy antiguo 
practicada por los meIógrafos eclesiásticos. 

La penetración en América de la música hispana, con todos su:-; 
procedimientos efectistas y recursos técnicos, minó los fundamentos 
del cantar indígena. que por sólo contar con reducidos medios de 
expresión no pudo enfrentar con éxito al importado por el español, 
interesado en perpetuar en Indias su emotivo modo de pensar. sentir 
y concebir. 

Así se entendió la conquista espiritual del nativo por medio de 
la música. La subordinación no fué, sin embargo, total. Elementos 
melódicos del acervo nativo prosperaron dentro de las formas foráneas. 
aceptando su formulario rítmiGo. De la mutua compenetración de 
esas partes del pmsamienro sonoro surgió una nueva expnsión ml.l­
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I cantar criollo. El tiempo se encargó de modelar sus caracte­
conformándolas a las regiones en que debía desenvolverse. 

Segúil fUere la fórmula rítmica elegida específicamente para Iol 
Ión melódica de un aire nacional se puede. en general, deter­
la porción de territorio de donde es oriundo. Compruébase, ;11 
que en los norteños predominan los ritmos antispastos (yam­

+ troqueos); en la región del Tucumán: el pie troqueo de la'> 
.• y el pie compuesto de zamba (tribraqueo + yambo); en 
abundan Jos coriambos (troqueos + yambos). y en el Río de 

ata los pies combinados del Cielito (tribraqueos, yambos y 

IUeoS) • 

'Más adelánte. como consecuencia de haber extendido su radio 
:ción. el cantar criollo, al apartarse de las regiones de donde pro-o 

la. empezó a recibir influencias ajenas a su particular modo de 
gional. Las interferencias que se manifiestan entre los de una y 

comarca son de orden melódico o rítmico. Explícanse como resul­
;0 del tráfico mercantil de la Capital de la República con las ciu­

:s de las provincias del interior. 
Las fórmulas rítmicas de los cancioneros provincianos penetran 

la música rioplatense. y, a la inversa: los giros melódicos de los 
ares del Plata se incorporan a Ilos cancioneros de provincia. Tanto 

,que en La Lorencita norteña" c9mo en la tonada cuyana: 

No hay noche más celebrada 

que la noche de San Juan, 

sin dificultad, a pesar de su deformación rítmica, las 
'xiones melódicas de nuestra vieja M ¡longa y que, en cambio, 
amalgamas ritmicas usadas en los cancioneros provincianos son 
':Intes en huellas, gatos y cielitos rioplatenses. 

El cantar popular hispano, tan rico como variado en todas sus 
'ones emotivas, trajo también a América su lírico sentir reli· 

• De lo que fueron esas anónimas melodías y de los sentimientos 
exteriorizaban, sólo conjeturas pueden argüirse en la mayoría 

casos. Perdido en el cancionero musical rioplatense quedó. 
por milagro, el medio-estilo de La Oración, hoy de todos olvi-

El extinto Comandante Cruz Guerrero. de rancia estirpe criolla. 
lo habia sabido mantener despierto en su memoria, lo dictó a 

del ligro pasado a su hijo Ismael. En la pauta en que éste lo 
'a Jo leyó quien escribe. El medio-estilo de LP. Oración es 0bjeto 
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de cuidadoso estudio en el trabajo. que escribimos en coiabol1lción 
con Ismael Guerrero (3). 

De cuantas melodías populares religiosas han sido dadas a cono­
cer hasta el presente, en nuestro país, ninguna aventaja en finura 'Y 
forma a la que se canta en la Navidad jujeña. No obstante ser su 
texto bilingüe, queshua-españoI. la factura e inspiración musicales 
revelan ascendencia hispánica, pareciendo datar, por su estilo, de 
mediados de la XVII a la XVIII centuria. 

Huachi-torito, que así se denomina la canción, se corea con 
fervor entusiasta en Humahuaca. Músicos populares la hicieron llegar 
hasta el altiplano boliviano llevándola escondida en el alado soplo 
de sus sicurís (syringas). A ello hay que atribuir el que la versión 
vocal humahuaqueña se haya convertido en instrumental, dado que 
al interpolársele caprichosamente sonidos extraños a la melodía ori­
ginal, imprimieron a su movimiento primitivo una mayor desenvol­
tura y vivacidad. 

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

Sustancialmente, las tres melodías: jujeña, boliviana y chilena, 
son una misma cosa. Tengo para mí que dada la antigüedad y el 
,ceremonial con que en Chile se celebra La Fiesta de Andacollo, con 
sus desfiles de feligreses cargados de obsequios y presentes para la 
Virgen, sus danzas, bailes, estrofas cantadas, cantos de alabanza y 
salutación final del jefe "chino" -verdadero o supuesto descendiente 
de antiguos indígenas- por la M archa con que los fic1es penetran en 
el, templo y que no es otra que el Huachi-torito, ésa ha debido tener 
su primitivo asiento en Chile, de donde con posterioridad' llegó J 

Jujuy y después a Bolivia. 
Para satisfacción del lector curioso expondré las versiones argen­

tina y boliviana del Huachi-torito, recogidas por el escritor Gaspar 
Medrana Rosso, y la música chilena de la Marcha de La Fiesta d~ 

Andacollo, tomada in situ por el ya nombrado M9 Allende. 
La Fiesta de la Virgen de Andacollo es igualmente conocida y 

conmemorada en algunas provincias del oeste argentino. El ceremo­

(3) WII.ln:s, J. T. & GUERRERO CÁ.RPENA, r., F01'1IlM m¡¡.sicales rioplatenses. 

(Cijras, Esti.lo.s 'Y M·ilongas). Slt {fénes'is hispánica, Ed. 'Publicaciones de Estudios 
Hispiírlicos, Buenos Aires, 1946. (Nota de la .Dirección). 
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que la acompaña se realiza de conformidad con el ritual populal 
,o. La múslca que ejecutan. no obstante ser de reciente data. tien(! 
'ácter tradicional. Por su calidad es inferior en gracia y emoti­
a las versiones argentina y boliviana del HUtlchi-torito y, como 

a la del original del cual éstas derivan. 

XII. _ EL FACTOR RITMO EN LA DANZA 
.J 

VERNACULA ARGENTINA 

EN los países de cultura musical poco avanzada, el factor ritmo 
predomina. en sus gustos e inclinaciones, sobre el factor me­

la.La Argentina no escapa a este hecho que tiene universal fuerza 
ley. Sin necesidad de remontarnos al origen lejano de la música. 

señalar que es en los instrumentos de percusión en donde el ritmo 
ifestó su primacía; que con ellos se acompañó la danza y melopea 

• itivas; y que fueron los que sirvieron para determinar las rela­
,es de duración de los movimientos y de los sonidos; nos será 

comprobar la verdad de aquella ley, observando la sensible pre­
cia qUf' tienen por la música rítmica los niños y pueblo en general. 
En las clases de canto de las escuelas comunes será siempre menos 

kultoso hacer cantar a los alumnos cualquier aire de marcha. con 
:msiasmo. decisión. energía y regularidad, que una melodía pura. 

bella y emotiva que fuere. 
Para traer un sugestivo ejemplo al caso, ¿quién no recuerda 108 

ttpttidos y estruendosos éxitos que alcanzaba la ejecución de La Ca­
:lgada de [as Walkirias. en los memorables conciertos de la Banda 
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Municipal dirigida por el extinto maestro Malvagni, en La. Rural? 
¿~ debía. acaso. a la belleza intdnsea del trozo. al color de b ins~ 

lrumenta.ci6n. !lJ potencial sonoro de la masa de los instrumentos, a 
la simpatía que despertaba en el público la airosa y decorativa figura 
del director que blandía la batuta a modo de sable y hendía compases 
en el ain, semejando tronchar en tajadas las inmortales frases de Ia 
música? iNo tal! 

Por su pujante y continuado dinamismo rítmico. la música obra­
ba una perturbadora acción sobre los sentidos de los oyentes. I1stO$ 
se sentían transportados fuera de sí, como poseídos de extraño e 
inusitado vértigo. Veíanse envueltos y arrastrados por las corrientell 
rítmicas que fluían de todos los instrumentos en un incesante caudal 
de potentes sonoridades. 

En los efectos o trastornos que originan sobre el organismo 
esta clase de audiciones musicales. la imaginación suele desempeñar un 
papel pasivo. En cambio. ocurre lo contrario en el hecho referido por 
el padre fray Pablo Nassarre en su Escueta Música (Zaragoza, 1723­
24). Dice que hallándose un militar abstraídamente orando en un 
templo, tiró de pronto de la espada en oyendo la ejecución de un triun­
fal aire de marcha. Callado el "Gran Juego" del órgano hubo de 
explicar, confundido, su insólita actitud, atribuyéndola a lo inve­
terado de sus hábitos guerreros, despertados de súbito por la rítmica 
de una música que incitaba al combate. 

Considerados en sus aspectos melódicos, armónicos y rítmicos. 
los efectos que la música ejercía sobre el ser humano habían sido 
ya observados desde remota antigüedad. Según estuvieren dispuestos 
los tonos y semitonos en las gamas musicales conocidas. las melodías 
que se sujetaran a till disposición debían despertar en los oyentes 
diversas cualidades, todas de orden moral. 

La teoría eclesiástica sujetó al mismo principio su sistema mu­
sical. Cada uno de sus ocho modos lleva consigo el "ethos" que 
debe promover en el oyente. 

Cuando la música, de homófona, pasó él ser heterófona. nuevos 
factores contribuyeron. en una mayor escala, a los mismos fines. 

El ritmo independiente de la melodía tuvo también su función 
propia. sin determinación específica. Sus efectos obraban psicológi­
camente. No de otra manera influía sobre los oyentes el sobredicho 
fragmento de Wagner. 

Los efectos psico- fisiológicos del ritmo musical ej'ercen asimismo 
acción terapéutica sobre los individuos según el mal de que se hallen 
¡¡fectados. Sabido es cómo el célebre tenor. de voz blanca. Carlos 
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• (a) Farinelli. aliviaba con la bondad de su canto. las crisis 
ancolía que frecutntcmente sufrían Felipe V Y su hijo Fer-

VI (41. 
,11 la dilatada extensión de nuestro territorio, la música recibió 
o que le impuso el medio social o geográfico en donde el 

e desenvolvía !lU existencia. Todo se llevó a cabo con abso­
desconocimiento de los efectos que sobre los ritmos orgánicos 

ran producir los ritmos musicales. 
quellos mismos factores, sociales o geográficos. dejaron sentic 
nte su prroilección por la modalidad mayor o menor. en lo> 
cancioneros comarcanos. De ahí, para no citar sino un ejem­

~1 predominio del modo mayor sobre el modo menor en la región 
a	 y la del menor sobre el mayor en la platense. 
Tan sólo el ritmo de la canción danzada llegó a revestir por su 

le específica carácter nacional. Cúpole al gato baber sido la ma­
ción coreográfica que, antes que ninguna otra, se popularizara 

todo	 el país (;;).
 
Le siguieron después aquellas danzas que respondían a idéntica
 

l1la de acompañamiento.
 I 

No corresponde aquí estudiar las transformaciones por que pasó 
canción hispana al irse adaptando paulatinamente a su nuevo medio 
• 1. Bastará señalar. al efectl?' cómo las típicas tonadillas y segui­

11minuetadas transmutár6nse de simples expresiones cantadas. 
ttlntadas.danzadas, a la par que con géneros nativos se suplia par­

ente a los for~neos. Así surgieron el cuándo, la condición y el 
'Ira/' caracterizados por suplir la tonadílla y seguidillas hispanas 

un aire de galo, zamba o vals respectivamente. 

Las modificaciones populares que se introdujeron en la forma· 
peninsular dieron por resultado el incorpocar a ]a incipiente 

'ca nacional las tres antedichas manifestaciones ódico-coreográfi­
que desde entonces gozaron de carácter específicamente vernáculo. 

Cabe aquí. asimismo, agregar que Esnaola quiso jerarquizar esas 
,ftsiones populares. creando al efecto como compuesto artístico, un 

'o género de composición supeditado. en parte, como los ante· 
• al tipo hispano. Suplió a la clásica seguidilla de rigor por un 

de cielo. Denominó a su composición El' Montonero, para que 

(41 Yer Apltndi.ce. 
(r'l A juzgar por las rcdondilh.s cambindns cntre parejas dauzantes, un­

,te un bnilc celebrado ('JI Tnenm:ín ). duseripto por Coneoloreorvo, es de ('.reer 

ya por e'W tiempo eOllWl\znba llJ ~estarse nuestro actual gato con ,·elaci6n. 
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tuviera fácil arraigo en el medio social en que debería desenvolverse. 
El Federal y El M omonero tuvieron vida efímera. Nacidos duo 

rante el gobierno de Rosas, cayeron con él en Caseros. Nunca má!lo 
se supo de ellos; jamás a nadie se le ocurrió exhumar su recuerdo. El 
mismo Esnaola, que sobreviviera treinta y tres años a su creación 
musical. la había echado en el olvido. De ahí, pues, que la forma~ 

fondo y estructura de una y otra de aquellas danzas hayan pasado 
totalmente inadvertidas para cuantos, a pesar de su entusiasmo, cul­
tivan con calor nuestras expresiones tradicionales. 

La música queshua por su parte, aun cuando en menor cuantía. 
puso también su sello característico en no pocas de nuestras canciones­
danzadas. Nos referimos a la brusca y terminante puntuación final 
que poseen algunas canciones incaicas y que han pasado. tal cual. ¡¡­

muchas expresiones de la coreografía nativa (0.). 

Tan insólitas conclusiones no tienen, dentro de la música libre 
de ideaciones coreográficas o escénicas, explicación plausible. No 
obstante, sería cometer grave error el pretender desconocer la signifi­
cación de principio absoluto que tienen dichas terminaciones en nues­
tras canciones-danzadas. Este detalle, al parecer nimio. tiene impor­
tancia vernácula y como tal fo señalamos, 

Ausente del cancionero rioplatense. da a entender que toda la 
coreografia que 10 posee es ajena al mismo. Refirma nuestra creencia 
la naturaleza agitada de los ritmos que la animan, reñidos con la pla­
cidez de aquellos que informan el cantar de los llanos. Nuestros peri.. 
cones, estilos y cielitos 10 confirman. 

APÉNDICE 

ANTIDOTUM TARANTULJE 

L OS efectos del ritmo musical sobre los trastornos producidos' 
en el organismo por agentes exteriores tuvieron su más curiOSJ' 

expresión terapéutica en el Amidotum tarantula:. 

(l'» BI Profesor Policarpo Caballero P., maestJoo profundHmente versado 
en cuestiones musicales incaicas, no sólo ratificó esta simple apreciación ml.a" 
sino que tmubién me expresó que tales cxtemporúneas int.errupciones BC presen­
taban generalmente 1auto al fin de cada Sl'Illipcríodo como cn la conclusión de' 
las lllelt)días intituladas Hua,y·n.o8. Se hallan a~ill1ismo en diversos géncros tle 
saltaciones guerreras como la ](/;l1Chll'/llpaj en In dan;;;a n~llll;\f.la Ccnnchi.; en el 
1'a.qqnecuy o "danza de la cosf'cl1a" y en otras mús que sería. IUl'lro l'numerar,. 

Dicha.s p~.rticularidadeSJ que se correla.cionan eOIl deteruunu(lfls figuras de­
la danza, se practican tanto eu la música vocal como instrumental. 

~lILKES: RíTMICA ESPECíFICA DEL CANTAR. NATIVO 

~::::=J~: :te 
-~ ~ ~ 
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:ué creencia. de muy antiguo arraigada en la mente popular de 
,n sureña italiana. que la picadura de la araña gigante denomi­

tarántula (de Tarento), era mortal para el hombre. 
A objeto de disipar la profunda melancolía. lasitud o modorra 

ocasionaba el veneno del arácnido, no se encontró por entonces 
antídoto que hacer oír al paciente un trozo musical. cuyas deter­
as condiciones melódiGo-rítmicas fueran capaces de contrarrestar 

tralizar el mal. 

El más antiguo ejemplo musical de que se tenga conocimiento tS 

-que. con la ilustración respectiva. incluyera el jesuita Atanasio Kir­
:r en su obra M agnes, siue de Arte magneticlI (Roma. 1641). 

Doy la notación moderna del ejemplo musical que la acompaña. 
El ejemplo musical del padre Kircher difiere fundamentalmente 

por SU carácter de todas aquellas composiciones que para el mismo fin 
escribieron después en Italia. 
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De tar1ntul<l derivó el nombre de tar3ntela, la danza napolitana
 
por excdell(.i.a,
 

Con su vivo andar en compás de 6/8, rítmicamente percntido
 
por los panderos de las parejas danzantes, luciendo vistosa y pin­

toresca indumentaria. la tarantela tiene más de saltación decorativ.l
 
q~e terapéutica. 

Si bien escritor hubo que vió en la presteza del aire de la danzl' 
una imitación de la velocidad de movimientos del arácnido. lo cierto 
es que no tuvo más objeto que provocar la acción curativa del en. 
fermo. obligado a danzar a su compás. La fatigante agitación del 
baile hacía expeler con el sudor el humor maligno, fuente perturbado­
ra de la normalidad espiritual. moral y física del atacado. 

Tal fué la causa primordial que dió motivo a la creación de la 
brillante tarantela napolitana. Rossini y Liszt la enaltecieron artísti ­
camente. consagrándole rutilantes páginas musicales. EL primero volcó 
en ellas el humor chispeante de su inspirada inventiva; el segundo h 
portentosa técnica de sus maravillosos dedos, Por último. Alberto 
Willi.ams la asentó con su firma entre nosotros en una delicada pági .. 
l'Ia llena de gracia y vivacidad. 

Buenos Aires, enero d~ 1951 \ , 

JOSUÉ T. WILKES 


